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Vorwort

Das Vorhaben eine wissenschaftliche Arbeit tiber Vincent van Gogh zu
schreiben, magbei der unendlichen Fiille an bereits existierenden Pub-
likationen zunachst wie ein sinn-, ja sogar hoffnungsloses Unterfangen
wirken. Doch selbst bei dieser Unmenge an Veréffentlichungen finden
sich bei naherer Betrachtung noch Liicken, die noch geschlossen wer-
den miissen. Die vorliegende Arbeit entstand im Rahmen einer Pro-
motion in Kunstgeschichte an der Ludwig-Maximilians-Universitit in
Miinchen und soll das Werk des hollandischen Protoexpressionisten in
den kunsttheoretischen Kontext der Einfithlungstheorie stellen.

Die Auseinandersetzung mit dem Glauben an die Projektion der eige-
nen Gefithlswelt in die Umgebung und der damit einhergehenden
Anthropomorphisierung der Gegenstandswelt wirft zunichst einige
terminologische Schwierigkeiten auf, die hier schon vorab geklart wer-
den sollen — nicht allgemeingiiltig, sondern lediglich im Rahmen ihrer
Verwendung in diesem Buch. Es stellen sich Fragen nach der Defi-
nition von Begriffen wie subjektiv und objektiv, Emotion und Emo-
tionalitit, Ausdruckskraft, Stimmung und Gefiihl. Im Kontext dieser
Arbeit wird der Begriff der Subjektivitir als Beschreibung des person-
lich, individuell Empfundenen oder Wahrgenommenen verwendet.
Wird dieses beispielsweise in Form eines Gemildes auch fiir andere
Personen sicht- und nachvollzichbar gemacht, so wird es objektiviert.
Die Begriffe der Emotion und des Gefiihls beschreiben beide die seeli-
sche Regung, die sich normalerweise nur im Inneren eines Individu-
ums vollzicht, von diesem aber auch auf duflere Gegebenheiten tiber-
tragen werden kann. Auch der Terminus der Stizmmung kann sich auf
diesen seelischen Zustand eines Einzelnen, gleichzeitig aber auch die
Atmosphire der Umwelt bezichen. Mit den Begriffen der Emotionali-
titund der Ausdruckskraft soll in dieser Arbeit der Gehalt von Emotion
oder Stimmung innerhalb von einzelnen Kunstwerken umschrieben
werden.



X Vorwort

Vincent van Gogh ist ein Kiinstler, der seit Generationen begeistert,
und sich auch auf8erhalb des kunsthistorischen Diskurses regen Inter-
esses erfreut. Auch wenn es sich bei diesem Werk um eine wissenschaft-
liche Arbeit handelt, sei ihm deshalb ein Zitat von Ernst H. Gombrich

vorangestellt:

Ich habe mich bemiiht, [...] so einfach zu schreiben wie méglich, selbst auf
die Gefahr hin, manchmal laienhaft und unwissenschaftlich zu wirken.
Vor schwierigen Gedanken habe ich mich allerdings nie gedriicke, und so
darfich hoffen, dass der Leser sich nicht unterschitzt fithlt, auch wenn ich
versucht habe, mit einem Minimum an Fachausdriicken auszukommen.
Denn nur wer die Sprache der Wissenschaft missbraucht, um dem Leser

zu imponieren, nimmt ihn wirklich niche fiir voll.!

1 Gombrich, Ernst H.: Die Geschichte der Kunst, Berlin 2005, S. 6.
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Goghs Landschaften — Ein Uberblick

Aber was sind Farben, wofern nicht das innerste Leben der Gegen-
stinde in ihnen hervorbricht! Und dieses innerste Leben war da,

Baum und Stein und Mauer und Hohlweg gaben ihr Innerstes von

sich, gleichsam entgegen warfen sie es mir, aber nicht die Wollust und
Harmonie ihres schénen und stummen Lebens, wie sie mir vor Zeiten
manchmal aus alten Bildern wie eine zauberische Atmosphire ent-
gegenfloss: nein, nur die Wucht ihres Daseins, die Wirklichkeit ihres
Daseins, das wiitende von Unglaublichkeit umstarrte Wunder ihres
Daseins fiel meine Seele an. Wie kann ich es dir nahebringen, dass hier
jedes Wesen — ein Wesen, jeder Baum, jeder Streif gelben oder griinli-
chen Feldes, jeder Zaun, jeder in den Steinhiigel gerissene Hohlweg, ein
Wesen der zinnerne Krug, die irdene Schiissel, der Tisch, der plumpe
Sessel — sich mir wie neugeboren aus dem furchtbaren Chaos des
Nicht-lebens, aus dem Abgrund der Wesenlosigkeit entgegenhob, dass
ich fiihlte, nein, dass ich wusste, wie jedes dieser Geschdpfe, aus einem
furchterlichen Zweifel an der Welt herausgeboren war und nun mit
seinem Dasein einen grisslichen Schlund, gahnendes Nichts, fur immer

verdeckte!?

So lasst Hugo von Hofmannsthal den Schreiber seiner fiktiven Briefe
des Zuriickgekehrten Vincent van Goghs Gemilde schildern. In deren
Angesicht sicht jener sich aufer Stande, ihre Wirkung umfassend
zu beschreiben. Er stofit damit an die gleiche Grenze, mit der sich
Betrachter dieser Werke noch heute konfrontiert sehen kénnen, wenn
sie versuchen, den Eindruck, den diese Bilder erwecken, nachvollzieh-
bar zu vermitteln. In seiner Briefnovelle lisst Hofmannsthal einen
osterreichischen Handlungsreisenden in einem Brief an einen alten
Freund vom Besuch einer Ausstellung berichten. Er, der nach eigenen
Worten seit 20 Jahren weder Museum noch Kunstausstellung betre-

2 Hofmannsthal, Hugo von: Das Erlebnis des Sehens, in: Kunst und Kiinstler 6 [5]
(1908), S. 179/180.
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ten hat, schildert, vermeintlich unbeeinflusst von der Entwicklung
der Malerei in den vorangegangen Jahrzehnten, die dort ausgestellten
Gemilde. Durch diesen Kunstgrift kann Hofmannsthal sich bei seiner
Darstellung auf die subjektive Wirkung der Bilder beschrinken und
vermeidet, kunstkritische oder -historische Aspekte in seine Betrach-
tung mit aufnechmen zu miissen. Das Ergebnis ist ein schr emotionaler
Blick auf van Goghs Arbeiten, bei dem der Erzahler immer wieder die
Bilder mit seinem eigenen Gemiitszustand verkniipft. Im Mittelpunke
steht dabei der intensive Ausdruck unbindiger Lebenskraft, die jedes
scheinbar seelenlose Bildmotiv durchdringt. Diese Wirkung transpor-
tiert Hofmannsthal, indem er in seiner Beschreibung die dargestell-
ten Alltagsgegenstinde und Bestandteile der Natur in hohem Maf3e
anthropomorphisiert.

Von den ersten Veroffentlichungen kurz vor und nach van Goghs Tod
bis hin zu den jiingst erschienenen Arbeiten herrscht unter vielen
Autoren ein Konsens dariiber, dass Vincent van Gogh die ihn umge-
bende Natur als beseelt betrachtet und diese Sichtweise auch in sei-
nen Gemilden zum Ausdruck gebracht hat. Schon im Januar 1890
beschreibt Albert Aurier im Mercure de France die Natur in Vincent
van Goghs Bildern als ,une nature excessive ou tout, étres et cho-
ses, ombres et lumiéres, formes et couleurs, se cabre, se dresse en une
volonté rageuse de hurler son essentielle et propre chanson, sur le tim-
bre le plus intense, le plus farouchement suraigu®. Weniger pathetisch
doch inhaltlich durchaus vergleichbar betrachtet es auch Chris Stol-
wijk 125 Jahre spater:

In Van Gogh’s eyes, nature was not just the outcome of an undefined evo-
lutionary process without beginning and end, it had soul; in his youth,

he believed that this soul came from God, and as an aspiring artist he

3 ,eine exzessive Natur, wo alles, Wesen und Dinge, Schatten und Licht, Formen und
Farben, sich aufbaumt, sich erhebt, mit dem jihzornigen Willen sein ureigenes, cha-
rakteristisches Lied im intensivsten und allerschrillsten Klang hinauszubriillen” Auri-
er, Albert: Les isolés. Vincent van Gogh, in: Mercure de France 1 (1890), S. 24. Siche
hierzu auch: Matthews, Patricia: Auriere and Van Gogh. Criticism and Response, in:

The Art Bulletin 68 [1] (1986), S. 94-104.
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thought that nature possessed a ‘truth’ that could ‘speak’ to those wise

enough to hear.

Unbestreitbar besitzen viele von Vincent van Goghs Landschaftsge-
milden eine ganz besondere, personliche Ausdruckskraft. Allzu hiufig
wird die Erklarung fur diese besondere Eigenschaft seiner Bilder aber
allein in der Biographie des Malers gesucht. Gottfried Boechm schreibrt,
es sei unmoglich, Vincent van Goghs Werk ohne dessen Lebensge-
schichte, ohne Bezug auf seine Haltung, seine Antriebe und Ideen auf-
zuschliisseln®. Dies ist vollkommen richtig, trifft aber letztendlich auf
beinahe jeden Kiinstler zu. Doch van Goghs Biographie und die vie-
len erhaltenen Briefe verleiten zu seiner Stilisierung zum Prototyp des
modernen Kiinstlers zwischen ,Genie und Wahnsinn, Hingabe und

Selbstzerstorung, Verkanntheit und posthumem Weltruhm, Einsam-

keit und Popularitit:® Was bereits 1890 bei Albert Aurier beginnt und

durch Autoren wie Julius Meier-Graefe weitergefithrt wird’, setzt sich
bis in die heutigen Veréffentlichungen tiber Vincent van Gogh fort.

Nicht zuletzt wegen der dramatischen Lebens- und Leidensgeschichte,

die hinter diesen Bildern steht, gehért van Gogh heute wohl zu den

bekanntesten Malern tiberhaupt. Kaum eine andere Kiinstlerbiografie
ist so bekannt, kaum ein anderes CEuvre wird in einen so engen Zusam-
menhang mit den Lebensumstinden des Kiinstlers gestellt. In jedem

Pinselstrich meinen die Betrachter, die gequilte Seele des Malers zu

4 ,InVan Goghs Augen war die Natur nicht nur das Ergebnis eines unbestimmten Evo-
lutionsprozesses ohne Anfang und Ende, sie hatte Seele; in seiner Jugend glaubte er,
dass diese Seele von Gott kam und als aufstrebender Kiinstler dachte er, dass die Natur
cine Wahrheit* besaf, die zu denen ,sprechen’ konnte, die weise genug waren, hinzu-
héren Stolwijk, Chris: How Nature Speaks. Holland, 1881-85, in: Kat. Ausst. Van
Gogh and Nature, Clark Art Institute, Williamstown, MA 2015, New Haven 2015,
S.32.

5 Vgl. Bochm, Gottfried: Auge und Emotion. Van Goghs Landschaften, in: Kat. Ausst.
Vincent van Gogh. Zwischen Erde und Himmel. Die Landschaften, Kunstmuseum
Basel 2009, Ostfildern 2009 S. 31.

6 FEbd.

7 Zu Meier-Graefes Darstellung von Vincent van Gogh siche u.a.: Meier-Graefe, Juli-
us: Kunst ist nicht fiir Kunstgeschichte da. Briefe und Dokumente, Géttingen 2001.;
Meier-Graefe, Julius: Vincent van Gogh. Der Roman eines Gottsuchers, Miinchen
1910.; Meier-Graefe, Julius: Vincent, Miinchen 1925.; Zum Beitrag der Kunstkritik

bei der Entwicklung des Mythos ,Van Gogh' siche z.B. Zemel, Carol, The Formation
of alegend. Van Gogh criticism 1890-1920, Ann Arbor (Mich.) 1980.
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entdecken. Doch diese Vorstellung speist sich meist weniger aus der
eingehenden Auseinandersetzung mit dem Bild, das man vor Augen
hat, als vielmehr aus all dem (Halb-)Wissen im Hinterkopf, von dem
Verriickten, der — verarmt und verkannt — wie ein Berserker Farbe auf
die Leinwand schmiss, kein einziges seiner Bilder verkaufen konnte,
sich ein Ohr abschnitt, es seiner Lieblingsprostituierten schenkte und
sich letztendlich mit 37 Jahren das Leben nahm. Ein Grofteil dieser
Geschichten, die von vielen nicht weiter hinterfragt werden, ist stark
tibertrieben. Die Legenden, auf denen der grofle Mythos von Genie
und Wahnsinn bei Vincent van Gogh fuflt, halten sich leider trotz der
wiederholten Bemithungen um Richtigstellung® hartnickig.

So werden auch Vincent van Goghs Landschaftsdarstellungen immer
wieder ausschlieSlich als direktes Abbild seiner Gefiihlswelt verstan-
den. Schon Octave Mirbeau schreibt 1891 in L'Echo de Paris anliss-
lich der Ausstellung der Indépendants, bei der auch Werke van Goghs
gezeigt werden:

Il ne pouvait pas oublier sa personnalité, ni la contenir devant n’importe
quel spectacle, et n’importe quel réve extérieur. Elle débordait de lui en
illuminations ardentes, sur tout ce qu’il voyait, tout ce qu’il touchait,
tout ce qu’il sentait. Aussi ne s’¢tait-il pas absorbé dans la nature. Il avait
absorbé la nature en lui; il avait forcée a s’assouplir, & se mouler aux
formes de sa pensée, a le suivre dans ses envolées, & subir méme ses défor-
mations si caractéristiques. [...] Et tout, sous le pinceau de cette créature
étrange et puissante, s'anime d’une vie étrange, indépendante de celle des
choses qu’il peint, et qui est en lui, et qui est lui. Il se dépense tout entier,
au profit des arbres, des ciels, des fleurs, des champs, qu’il gonfle de la sur-

prenante se¢ve de son étre.’

8 Hierzu z.B. Koldehoff, Stefan: Van Gogh. Mythos und Wirklichkeit, K6ln 2003.

9 ,Er konnte seine Personlichkeit nicht vergessen, sie weder vor irgendeinem Anblick,
noch irgendeinem duf8eren Traum beherrschen. Sie floss aus ihm in glithenden Illumi-
nationen iiber auf alles, was er sah, alles was er beriihrte, alles was er fithlte. Deshalb
wurde er nicht aufgesaugt von der Natur. Er selbst hat die Natur aufgesaugt; er hat sie
gezwungen, gefiigiger zu werden, sich den Formen seiner Gedanken anzupassen, ihm
bei seinen rapiden Hohenfliigen zu folgen, sogar seine charakeeristischen Verformungen
hinzunehmen. [...] Und unter dem Pinsel dieses fremden und michtigen Geschépfs,
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Auch tiber ein Jahrhundert spiter finden sich immer noch solch ein-
seitige Interpretationsansitze, die sich ganz auf die psychische Erkran-
kung des Malers stiitzen und seine Gemailde als Dokumente seines Lei-
dens mit geradezu prophetischem Potential verstehen:

Die Zypressen sind wie Fingerzeige des Todes in einer auf ewigen Som-
mer gestimmten Landschaft. Sie tragen die Nacht noch in die grofite Mit-
tagshitze hinein, sind wie der Schatten, der dem Wanderer folgt: Wenn
Vincent iiber diese Biume des Siidens spricht, dann offenbart sich wie
tief er sicht, bis dorthin, wo sich die sichtbaren Dinge in Vorzeichen des

Unsichtbaren verwandeln.!®

Zu vertfithrerisch ist es, sich ausnahmslos auf den Zusammenhang
zwischen seinen Darstellungen und der Psyche des Kiinstlers zu kon-
zentrieren. Doch damit tut man diesem Maler, der sich stets darum
bemiiht, tiber alle Entwicklungen in der Malerei unterrichtet zu sein,
seine eigene Kunst stetig zu verbessern und so zur Erneuerung der
Malerei beizutragen, grofles Unrecht an. Tatsichlich sind Vincent van
Goghs Landschaftsdarstellungen von einer sehr subjektiven und anth-
ropomorphisierenden Sicht auf die Natur geprigt. Doch so cinzigartig
sie auch in der Ausfithrung sind, mit den Ideen und Uberzeugungen,
die dahinter stehen, fiigen sie sich ziemlich gut in ihre Zeit ein.

Vincent van Goghs Credo ist zeitlebens Emile Zolas Definition des
Kunstwerks: ,Une ceuvre d’art est un coin de la création vu a travers
un tempérament:!! Darin vereinen sich die Forderung nach genauer
Naturbeobachtung und die nach Ausdruck der Personlichkeit des
Kiinstlers. Diese beiden Aspekte existieren in den Arbeiten Vincent

belebt sich alles mit einem fremden Leben, unabhingig von den Dingen, die er mal,
das in ihm ist — das er selbst ist. Er verausgabt sich vollig zum Wohl der Baume, der
Himmel, der Blumen, der Felder, die er aufblist mit dem erstaunlichen Elan seines We-
sens: Mirbeau, Octave: Vincent van Gogh, in: L'Echo de Paris vom 31. Mirz 1891,
S. 1.

10 Decker, Gunnar: Vincent van Gogh. Eine Pilgerreise zur Sonne, Berlin 2009, S. 276.

11 ,Ein Kunstwerk ist ein Stiick der Schépfung gesehen durch ein Temperament:* Zola,
Emile: Mes haines; causeries lictéraires et artistiques. Mon salon. Edouard Manet, étu-
de biographique et critique, Paris 1893, S. 307.
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van Goghs in vollkommenem Einklang Seite an Seite: Er malt stets
direkt nach der Natur, geht mit seiner Staffelei in die Landschaft und
bannt auf die Leinwand, was er unmittelbar vor Augen hat — doch
nie mit der Absicht, die perfekte Mimesis zu erschaffen, sondern sich
immer bewusst, dass er nur seine ganz personliche Sicht auf die Wirk-
lichkeit wiedergeben kann. Und diese Sicht ist geprigt vom Glau-
ben an eine lebendige, eine beseelte Natur — beseelt jedoch nicht im
pantheistischen Sinne, wie aus der deutschen Romantik bekannt, son-
dern geleitet von der Annahme, dass sich in den einzelnen Bestandtei-
len der Natur individuelles, fithlendes Leben finden lisst. Mit diesem
Denken steht van Gogh, wohl ohne sich dessen bewusst gewesen zu
sein, in der Tradition der deutschen Einfihlungslehre, die sich, vorbe-
reitet durch Neuerungen in der Wahrnehmungstheorie, im Rahmen
der Asthetiktheorie entwickelk.

Das Konzept der Einfiihlung erlebte Anfang der 2000er Jahre ein
Comeback. So widmet sich Jutta Miiller-Tamm in ihrer Studie 4bs-
traktion als Einfithlung der Denkfigur der Projektion und ihrer
Bedeutung in verschiedenen Kunst- und Wissenschaftstheorien,
wobei der Fokus meist auf der vielerorts vertretenen Idee liegt, der
Mensch sei zu einer objektiven Wahrnehmung der Auflenwelt gar
nicht fihig, sondern verfuge stets nur tber ein subjektiv gefirbtes
Abbild von ihr. Miiller-Tamm stellt dabei eine grofSe Auswahl ver-
schiedenster Diskurse vor, in denen die Ideen, die hinter dem Kon-
zept der Einfithlung stehen, eine bedeutende Rolle spielen. Kurz nach
dem Erscheinen von Miiller-Tamms Habilitationsschrift haben Robin
Curtis und Gertrud Koch die Ergebnisse einer Tagung in ihrem Sam-
melband Einfiiblung. Zu Geschichte und Gegenwart eines dsthetischen
Konzepts zusammengefasst. Darin werden die Einfihlungsdebatten
um 1900 und ihre Korrelation zur Kunstgeschichte untersucht. Ein
aktueller Bezug ergibt sich zudem durch einige Beitrige mit filmwis-
senschaftlichem Schwerpunkt: Joseph Imorde weist in seinem Auf-
satz in diesem Band auf den groffen Einfluss der Einfithlungstheorie
auf die universitire Kunstgeschichte um 1900 hin. Durch sie gewan-
nen zunchmend die Gefiihle des Rezipienten an Bedeutung, so dass
nicht linger die Qualitit des Kunstwerks in den Mittelpunke gestellt
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wurde, sondern die Frage, welche Empfindungen es beim Betrachter
auslost'”. Dies fithrte zu einer immer stirker subjektivierten Kunst-
kritik'3, bei der der Kiinstler und seine Absichten zunehmend in den
Hintergrund traten. Wahrend der Einfluss des Einfithlungsdenkens
auf den Rezipienten von Kunst immer wieder zum Thema gemacht
wird, finden sich nur vergleichsweise wenige Ansitze, in denen des-
sen Auswirkungen auf den Kiinstler und sein Schaffen in den Mit-
telpunke geriicke werden. Doch die Idee der Einfithlung bedeutet die
Durchdringung des Gesehenen mit einer bestimmten Empfindung,
eine Verbindung zwischen wahrgenommenem Objekt und wahrneh-
mendem Subjeke, die sich erst nachtriglich zwischen Kunstwerk und
Rezipient aufbaut. Bereits vor der Entstehung des Werkes kann sie
sich jedoch zwischen dem Kiinstler und seinem Motiv ergeben.

Gerade im Kontext der Landschaftsmalerei der Romantik wird immer
wieder auf die zeitgleich im Entstehen begriffene Projektions- und
Einfithlungstheorie hingewiesen. Die auf die Vermittlung bestimm-
ter Stimmungen ausgerichteten Landschaften von Malern wie Caspar
David Friedrich oder Philipp Otto Runge werden besonders hiufigals
durch die Empfindungen des Kiinstlers subjektivierte Versionen der
objektiven Wirklichkeit verstanden. Die Landschaft erhilt in diesen
Arbeiten jedoch die Funktion einer Allegorie, um abstraktere schone
Gedanken zu vermitteln, was beispielsweise Runge zum Ziel fir die
Kunst seiner Zeit erklire'®. Christian Scholl formuliert den Zweck,
den die Kiinstler in der Romantik in der Verbindung von Geschenem
und Gefiithltem sahen, in seiner Arbeit Romantische Malerei als neue
Sinnbildkunst. Studien zur Bedeutungsgebung bei Philipp Otto Runge,
Caspar David Friedrich und den Nazarenern folgendermafien:

12 Vgl. Imorde, Joseph: ,Einfithlung® in der Kunstgeschichte, in: Curtis, Robin/Koch,
Gertrud (Hrsg.): Einfithlung. Zu Geschichte und Gegenwart eines dsthetischen Kon-
zepts, Miinchen 2009, S. 127.

13 Vgl ebd, S. 136.

14 Vgl. Scholl, Christian: Romantische Malerei als neue Sinnbildkunst. Studien zur Be-
deutungsgebungbei Philipp Otto Runge, Caspar David Friedrich und den Nazarenern,
Miinchen 2007, S. 40. Siche auch: Kupfer, Alexander: Die kiinstlichen Paradiese. Raus
und Realitit seit der Romantik, Stuttgart 2006.
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Fiir die romantische Kunsttheorie ist das Zusammentreten von innerer
Empfindung und dem in der Natur Geschenen von besonderer Bedeu-
tung. Kiinstler wie Runge forderten die Entstchung des Kunstwerkes
in der Interferenz von Naturbeobachtung und der aus dem ,Gemiit’
geschopften und auf die Natur projizierten Bedeutung. In der Forde-
rung, dass das als bedeutend Empfundene unter den Bedingungen der
sinnlichen Wahrnehmung dargestellt werden miisse, liegt das Neue des

romantischen Ansatzes.!®

Die Landschaft wird in der Romantik zu einem Medium fiir eine tie-
fere, nicht mehr direkt mit ihr in Verbindung stehende Bedeutung.
Eine menschliche, vor allem aber eine allgemeine, nicht nur indivi-
duell dem Kiinstler zuzuordnende Stimmung soll in diesen Werken
zum Ausdruck gebracht und der Betrachter durch sie gerithrt wer-
den. Obwohl die Romantik durch die Hinwendung zur Individuali-
tit charakeerisiert wird, sind die Stimmungslandschaften von Runge
oder Friedrich so konzipiert, dass sie in ihrer Subjektivitit doch einer
breiten Allgemeinheit verstindlich bleiben. Voraussetzung hierfiir ist
die Annahme, dass sich der Betrachter in gleicher Weise in das Motiv
einfithlen kann, wie es zuvor bereits der Kiinstler getan hat. Darauf
spekulieren die Maler dieser subjektivierten Landschaften. Dieser aus
der Asthetik erwachsenden Forderung nach der Gleichgestimmtheit
zwischen Kiinstler, Kunstwerk und Rezipient sowie ihrer Bedeutung
fiir die Kunst der deutschen Romantik widmet sich Christian Scholl
in seiner Arbeit 2007 ausfiihrlich.

Die Einfuhlungstheoretiker selbst beziehen sich in ihren Ausfithrun-
gen hiufig auf Beispicle aus der Natur- und Landschaftsbetrachtung,
ebenso hiufigaber auch auf abstrakte Phinomene wie Klinge, Farben
oder vom Gegenstindlichen geloste Formen. Somit ist es nicht ver-
wunderlich, dass neben dem Bereich der Landschaftsmalerei gerade
bei der Untersuchung abstrakterer Motive die Verbindung von Dar-
stellungsgegenstand und Empfindung in den Fokus gerit. Ein gutes
Beispiel hierfiir ist die bereits 1994 erschienene Arbeit von Michaela

15 Scholl 2007, S. 50.
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Rammert-Gotz Das abstrakte Ornament im Miinchner Jugendstil. The-
orien und Gestaltung. Darin legt die Autorin dar, wie sich nach der
Uberwindung des Naturalismus Kiinstler durch Vereinfachung und
Stilisierung des Naturvorbilds das Ornament aneignen, um darin einen
geistigen Gehalt zum Ausdruck zu bringen'. Wie in der Romantik die
Landschaft, so soll im Jungendstil zunehmend das aus der Natur abge-
leitete Ornament den Betrachter in eine bestimmte Stimmung verset-
zen. Auch hier suchen die Kiinstler wieder nach der Balance zwischen
dem Ausdruck der subjektiven Empfindung und der Verstindlichkeit
fiir eine breitere Schar an Rezipienten:

Vom exakten Naturstudium ausgehend, verfremdet er [Hermann Obrist]
die Formen zu stilisierten, abstrahierten oder abstrakten Ornamenten,
wobei keine logische Chronologie gewahrleistet ist. Dabei wird das eigene
subjektive Empfinden im Erleben der Natur mit eingebracht und zu Moti-
ven umgedeutet, die in ihrer Abstraktheit die Gefithle des Schaffenden
widerspiegeln und ,fiir den konsumierenden Laien das Erhalten, das Neh-
men, das Mitempfinden, das Nachfiihlen, das Mitfihlen, die Einfithlung
in die so gegebenen verstirkten Empfindungen, in das stirkere Leben des

Kiinstlers® mit sich bringen.!”

Rammert-Gotz zeigt auf, welch grofle Bedeutung Kiinstler wie Her-
mann Obrist und August Endell den Empfindungen sowohl des
Kiinstlers als auch des Rezipienten zumessen und wie solche Gefiihle
in der Natur gespiegelt wiedergefunden werden konnen.

Um einen neuen Ansatz bemiiht sich Kerstin Thomas, wenn sie den
Begriff der Stimmung zur Beschreibung einer asthetischen Strategie
nutzen will, die sie in den Bildern der Kiinstler Puvis de Chavannes,
Seurat und Gauguin findet. In ihrer Arbeit Welt und Stimmung bei
Puvis de Chavannes, Seurat und Gauguin will Thomas den Stimmungs-
begriff vom allgemein verbreiteten romantischen Modell 16sen, nach
dem er in erster Linie zur Charakterisierung subjektivierter Land-

16 Vgl. Rammert-Gotz, Michacela: Das abstrakte Ornament des Miinchner Jugendstils.
Theorien und Gestaltung. Miinchen 1994, S. 13.
17 Ebd,S.85.
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schaftsmalerei dient'®. Stattdessen strebt sie danach, ,Stimmung® brei-
ter angelegt als eine bestimmte Art der Weltauffassung zu interpre-
tieren, die sich in einer gewissen ,Unbestimmtheit® manifestiert. Mit
dem Begriff der Stimmung soll nicht langer die psychische Disposition
des Kiinstlers oder das Rezeptionsverhalten des Betrachters, sondern
cine Eigenschaft, die dem Gemalde selbst zugrunde liegt, bezeichnet
werden". Anhand der drei ausgewihlten Kinstler zeigt Thomas auf,
welch unterschiedliche Erscheinungsformen ,,Stimmung® nach die-
sem Begriff annehmen kann. Doch sowohl bei Puvis de Chavannes
als auch bei Seurat und Gauguin treten Gemeinsamkeiten auf, die zu
dem Eindruck der Unbestimmtheit beitragen. Immer wieder bemiiht
die Autorin dazu den Vergleich mit dem Traumhaften und weist auf
die Verritselung der einzelnen Bildmotive hin. Entscheidend ist Tho-
mas’ Verweis auf Stimmung als Qlialitiit eines Kunstwerks, unabhin-
gigvon den tatsichlichen, aktuellen Empfindungen des Kiinstlers und
des Betrachters.

Immer geht es bei diesen Ansitzen — vom relativ direkten Zusam-
mendenken der romantischen Landschaften mit der Einfihlungslehre
bis hin zu Thomas® neu interpretiertem Stimmungsbegriff — jedoch
darum, dass der Kiinstler eine bestimmte Komposition wihlt und sei-
nen Vorstellungen anpasst, um durch sie ein bestimmtes, ausgewzhltes
Gefiihl zu transportieren und auf den Betrachter zu tibertragen. Stets
legt der Kiinstler die Empfindung sehr bewusst in die Landschaft hin-
ein, wodurch sein Bild eine zusitzliche Bedeutungsebene erhilt.

Vincent van Gogh hingegen versucht, die Natur so darzustellen, wie
sie ist, genauer gesagt, wie sie sich in seinen Augen prisentiert. Was er
an Stimmung in seinen Werken tibermittelt, fugt er dem Motiv also
nicht in einem bewussten Prozess hinzu, sondern stellt sich ihm bereits
beim ersten Zusammentreffen so dar. Obwohl auch van Gogh vom
Zusammenhang von Gesehenem und Gefiihltem tiberzeugt ist, folgt
er in seiner Umsetzung somit weniger der Tradition der deutschen

18 Vgl. Thomas, Kerstin: Welt und Stimmung bei Puvis de Chavannes, Seurat und Gau-
guin, Berlin/Miinchen 2010, S. 12.
19 Vgl.ebd, S. 20.
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romantischen Landschaftsmalerei, sondern eher Malern wie Théodore
Rousseau. Dessen Bemiihen, das der Landschaft selbst innewohnende
Leben aufzugreifen, markiert nach Greg Thomas den Bruch mit dem
romantischen Paradigma, in dem der Kiinstler in der Landschaft durch
die Stimmung nur persénliche Emotionen zum Ausdruck bringt®. In
seiner Arbeit Art and Ecology in nineteenth-century France. The land-
scapes of Théodore Roussean zeigt Greg Thomas auf, dass Rousseaus
Ziel nicht darin liegt, bestimmte Gefiihle in die Landschaft zu legen,
sondern Leidenschaft, Freude und Trauer der Landschaft selbst her-
auszuarbeiten. Doch auch hier lassen sich Landschaft und Empfind-
ung des Kiinstlers nicht vollkommen trennen, denn ein intimes, ein
einfiihlendes Verstindnis des Kiinstlers fiir die Natur ist fiir eine solche
Auseinandersetzung grundlegend®.

An dieser Stelle soll die vorliegende Untersuchung zu Vincent van
Goghs Landschaftsdarstellungen ansetzen. Im Natur- und Kunstver-
stindnis dieses Kiinstlers finden sich Ansitze, die Parallelen zur in
Deutschland kurz zuvor entstandenen Einfihlungslehre aufweisen.
Diese Uberschneidungen sind jedoch nicht auf eine direkte Ausein-
andersetzung mit deren Vertretern zuriickzufithren, sondern ergeben
sich aus van Goghs Beschiftigung mit den Schriften von Charles Blanc
und Emile Zola. Diese beiden, von van Gogh intensiv gelesenen Kunst-
kritiker haben, noch bevor diese selbst ihren Weg nach Frankreich
fand, in ihren Arbeiten viele mit der Einfithlungsidee vergleichbare
Gedanken gefasst und diirften van Gogh in seinen eigenen Ansichten
zur Verbindung von objektiv Gesehenem und subjektiv Empfundenem
bestirkt haben. Zudem sind van Goghs Streben nach einer méglichst
naturgetreuen Abbildung und seine Glorifizierung des Landlebens
fiir seine Zeit nicht ungewdhnlich und gleichzeitig Faktoren, die sein
Verhaltnis zur Natur und damit auch seine Landschaftsdarstellungen
beeinflussten. Vincent van Gogh sicht eine dem Menschen sehr dhn-

liche Natur, hiufigleidend, immer empfindend, immer lebendig. Und

20 Vgl. Thomas, Greg: Art and ecology in nineteenth century France. The landscapes of
Théodore Rousseau, Princeton 2000, S. 88.

21 Vgl.ebd., S. 98.

22 Vgl.ebd,, S. 100.
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so stellt er sie auch dar, wie etwa Albert Aurier schon vor dem Tod des
Malers beschreibt:

Ce sont des cypres dressant leurs cauchemardantes silhouettes de flammes
qui seraient noires; des montagnes arquant des dos de mammouths ou de
rhinocéros; des vergers blancs et roses et blonds, comme d’idéaux réves de
vierges; des maisons accroupies, se contorsionnant passionnément ainsi

que des étres qui jouissent, qui souffrent, qui pensent;*

Die Entschliisselung der Ideen, die van Gogh zu dieser Darstellungs-
weise motivieren, ist eine spannende Aufgabe. 1994 setzt sich Tho-
mas Noll im Kontext seiner Arbeit Der grofe Samann. Zur Sinnbild-
lichkeit in der Kunst von Vincent van Gogh mit dem Geist und den
Gedanken auseinander, die dessen Bilder beseelen. Noll beschiftigt
sich dabei nicht nur mit van Goghs Landschaftsdarstellungen, wid-
met sich aber auch der Entschliisselung ihrer Bedeutung. Noll kons-
tatiert, dass van Gogh ,keine dem offiziellen Christentum streng ver-
bundene Glaubenshaltung“** vertrit, seine Arbeit aber dennoch von
seiner Verchrung fiir Christus und dessen Lehre gepragt ist. Unter
diesem Gesichtspunkt betrachtet Noll van Goghs Arbeiten und kon-
zentriert sich bei den Landschaftsdarstellungen auf diejenigen Werke,
die tiber eine glaubensbezogene Deutungsebene verfiigen. So sieht er
die ewige Natur und den unendlichen Landschaftsraum verkniipft mit
der Ewigkeit Gottes”. Zudem konstatiert er, dass die Sonne fiir van
Gogh als Sinnbild fiir Gott, Christus und eine gottliche, schopferische
Kraft fungiert. Er weist jedoch darauf hin, dass sie nicht im pantheis-
tischen Sinn als gottliche Macht selbst zu verstehen ist*. Doch Noll
beschrinke sich in seiner Untersuchung nicht auf religiése Sinnbil-

23 ,Dasind Zypressen, ihre alptriumenden Silhouetten aus Flammen, die schwarz wiir-
den, aufrichtend; kriechende Berge, von Riicken von Mammuts oder Rhinozerossen;
Obstgirten, weifd und rosa und blond, wie perfekte Triume von Jungfrauen; geduckee
Hiuser, sich leidenschaftlich windend so wie Lebewesen, die geniefRen, die leiden, die
denken;“ Aurier 1890, S. 24-25.

24 Noll, Thomas: Der grofle Simann. Zur Sinnbildlichkeit in der Kunst von Vincent van
Gogh, Worms am Rhein 1994, S. 45.

25 Vgl.ebd., S. 63.

26 Vgl.ebd,, S. 90.
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der im engeren Sinn. So verweist er auch auf die Méglichkeit, van
Goghs Kornfelder als Metapher fiir den gleichmifiigen Lebensrhyth-
mus zu deuten” und auf die vielen unterschiedlichen Empfindun-
gen wie Gliick, Hoffnung, Liebe, Freude und Trost, die der Maler in
seinen verschiedenen Landschaftsdarstellungen ausdriicken und dem
Betrachter vermitteln will*®. Van Goghs Landschaftsbilder stehen zwar
nicht im Mittelpunkt von Nolls Untersuchung, aber in seiner Arbeit
verdeutlicht er trotzdem van Goghs Bestreben, in seinen Darstellun-
gen der Natur Gefithle zum Ausdruck zu bringen: ,Van Gogh sah sich
als treuen Schilderer der Wirklichkeit, tatsichlich konnte er jedoch
der Natur nicht anders gegeniibertreten als denkend und fiithlend
und mit dem Wunsch, seine subjektive Auffassung und seine Emp-
findungen zu vermitteln:®’ Allerdings vernachlissigt Noll bei seiner
Konzentration auf die vermittelten Empfindungen des Kiinstlers die
Frage, in wie weit siec mit dem konkreten Motiv in direktem Zusam-
menhang stehen, oder anders gesagt: wie stark diese Gefiihle in van
Goghs Augen der Natur selbst innewohnen.

Lange standen die Landschaftsdarstellungen Vincent van Goghs,
obwohl so zahlreich in seinem CEuvre vertreten, im Schatten anderer
Werkgruppen. Nur gelegentlich riicke der ein oder andere Aufsatz sie
in den Mittelpunkt. So widmet sich John House mehrmals der Rolle,
die van Gogh gemeinsam mit seinen Zeitgenossen fur die Entwick-
lung einer modernen Landschaftsmalerei spielte. Schon 1980 verweist
er darauf, dass Maler wie Pissarro, Gauguin und auch van Gogh die
Natur nicht linger imitieren, sondern interpretieren wollten, was eine
Uberwindung sowohl des Naturalismus als auch des Impressionismus
bedeutet®. Van Gogh gehért demnach zu den Vorreitern einer Bewe-
gung, die den Ausdruck tber die Beschreibung stellt®, ohne diese
jedoch ginzlich aus den Augen zu verlieren®>. 2001 setzt sich John

27 Vgl.ebd., S. 129.

28 Vgl.ebd., S.86/87.

29 Ebd., S.47.

30 Vgl. House, John: Post-Impressionist Visions of Nature, in: Journal of the Royal Soci-
ety of arts 128 [5289] (1980), S. 568/569.

31 Vgl.ebd., S. 569.

32 Vgl.ebd, S.574.



14 1 Einleitung: Einfihlung und Vincent van Goghs Landschaften

House in seinem Beitrag im Katalog zur Ausstellung Vincent van
Gogh und die Maler des Petit Boulevard erneut mit dem Wandel der
Landschaftsmalerei durch van Gogh und seine Zeitgenossen ausein-
ander. Dabei verweist er auf van Goghs stark subjektivierende Sicht
auf die Natur und gelangt schliefllich zu dem Fazit:

Das wichtigste Element von van Goghs Modernitit bildet seine Suche
nach einer expressiven Kunst. Dabei rekurrierte er, wie auch Gauguin
erkannt hat, in mehrerlei Hinsicht auf die Romantik. Doch zugleich
waren van Goghs Anliegen — sowohl thematisch und von seiner Motiv-
wahl her als auch stilistisch und im Hinblick auf seinen Wunsch, ein
moglichst breites Publikum zu erreichen — in ihrem Beharren auf dem
Wert und dem Bedeutungshorizont von Alltagserfahrungen durchaus
fortschrittlich, [...] Und noch in einer weiteren Hinsicht war seine Sensi-
bilitit von Grund auf modern: im Hinblick auf die intensiv empfundene

private Welt emotionaler Reaktionen, die sein Bewusstsein beherrschte.?

An dieser Stelle sei erwihnt, dass auch Robert Rosenblum in seiner
Arbeit Die moderne Malerei und die Tradition der Romantik Vincent
van Gogh als Erben der Romantik klassifiziert. Er unterstellt van Gogh
cin der Romantik nachfolgendes Streben, ,aus der Naturbeobachtung
eine neuartige Religiositéit zZu gcwinnen“34, in dessen Konsequenz der
Maler auf Géttlichkeitsmetaphern zuriickgreift, wie sie bereits in den
friher entstandenen Werken von Caspar David Friedrich, Philipp
Otto Runge oder Samuel Palmer zu finden sind. Rosenblum verweist
auf verschiedene Parallelen zwischen van Gogh und Friedrich, nicht
zuletzt auf die ,subjektive Eindringlichkeit“®, die sich in den Werken
beider Kiinstler findet. Er stellt die Verbindung zwischen Gefiihl und
Objekt in van Goghs Werk ganz in die romantische und damit panthe-
istische und subjektivierende Tradition der Landschaftsmalerei. In wie

33 House, John: Auf dem Weg zu ciner modernen Landschaftsmalerei, in: Kat. Ausst.
Vincent van Gogh und die Maler des Petit Boulevard, Saint Louis Art Museum/Sti-
delsches Kunstinstitut und Stidtische Galerie, Frankfurt a.M. 2001, Ostildern-Ruit
2001, S. 197.

34 Rosenblum, Robert: Die Moderne Malerei und die Tradition der Romantik. Von C.D.
Friedrich zu Mark Rothko, Miinchen 1981, S. 95.

35 Ebd, S. 106.
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weit van Gogh Emotionen als eigenen Bestandteil der Natur erfasst
und vermittelt, bleibt auch bei ihm aufen vor.

Anlisslich der Ausstellung Vincents Wahlverwandtschaften: Van Goghs
Musée imaginaire beschiftigte sich Chris Stolwijk mit dem Verhaltnis
des Niederlinders zur Natur. In seinem Beitrag zum Ausstellungska-
talog fasst Stolwijk die wichtigsten Faktoren, die van Goghs Natur-
verstandnis gepragt und somit auch auf seine Landschaftsdarstellun-
gen Einfluss genommen haben, zusammen. Er legt van Goghs Prigung
durch seine protestantisch-christliche Erzichung und die Naturerfah-
rungen in seiner Jugend dar*® und beschreibt, wie Natur und Land-
schaft seiner jeweiligen Umgebung seine Stimmung beeinflussen kén-
nen*” und wie sich das in van Goghs Arbeiten niederschligt®.

Erst 2009 widmet sich im Kunstmuseum Basel erstmals eine Ausstel-
lung van Goghs gesamtem Landschaftswerk. Im dazugehorigen Kata-
log bemiihen sich verschiedene Autoren um einen méglichst umfassen-
den Blick auf van Goghs Landschaftsbilder. Von Walter Feilchenfeldt
wird darin Theo van Gogh als der bedeutendste Sammler der Land-
schaftsdarstellungen seines Bruders vorgestellt. Carel Blotkamp setzt
sich zudem mit den Schwierigkeiten bei der Einordnung van Goghs
zwischen der nordischen und der romantischen Kultur auseinander.
Blotkamp nimmt dabei vor allem auf van Goghs personliches Verhilt-
nis zu Frankreich und den Niederlanden Bezug, das auch durch die
in den jeweiligen Lindern entstandenen Landschaftsdarstellungen
des Malers zum Ausdruck kommt. In ihrem Aufsatz Poesie der Felder
und Wilder. Vincent van Gogh und die franzisische Landschaftsmalerei
untersucht Laura Coyle den Einfluss der franzésischen Landschafts-
malerei auf van Gogh. Grofies Augenmerk legt Coyle dabei auf den
Vergleich mit anderen Kiinstlern, mit denen van Gogh sich regelma-
Rig austauscht. Letztendlich identifiziert sie zwei Phasen, in denen

36 Vgl. Stolwijk, Chris: Van Goghs Natur in: Kat. Ausst. Mit den Augen von Vincent van
Gogh. Seine Wahlverwandtschaften und sein Kunstempfinden, Van Gogh Museum
Amsterdam 2003, Amsterdam 2003, S. 25-27.

37 Vgl.ebd., S. 29.

38 Vgl.ebd., S.34/35.
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die franzésische Landschaftsmalerei fiir van Goghs Schaffen beson-
ders mafigeblich war: zum einen noch wihrend seiner Zeit in Hol-
land und zum anderen wihrend van Goghs Paris-Aufenthalts®. Auch
auf van Goghs spitere Werke hat die Auseinandersetzung mit dem
franzosischen Realismus und dem Impressionismus sowohl hinsicht-
lich ihrer Motivik als auch beztiglich ihrer Ausdruckskraft, Einfluss

genommen®.

Nina Zimmer untersucht in ihrem Essay zur Baseler Ausstellung die
Landschaftsdarstellungen genauer, die iiber einen tbergreifenden
Werkzusammenhang verfugen. In Van Goghs in Serie. Zyklen, Gruppen,
Triptychen legt sic dar, dass der Maler sein gesamtes Schaffen hindurch
immer wieder mehrere Bilder mit ganz unterschiedlichen motivi-
schen oder kompositorischen Gemeinsamkeiten zu Serien gruppiert™.
Besonders Interessant ist dabei die Rekonstruktion zweier Triptychen
aus van Goghs Zeit in Paris*. Doch erst nach seiner Ankunft in Arles
beginnt der Maler, immer grofSere, zusammengehdorige Bildprogramme
zu ersinnen, deren Bestandteile er durch verschiedenste Beriihrungs-
punkte miteinander in Verbindung bringt. Triebkrifte fiir diese Vor-
gehensweise sind nach Zimmer ein fiir die Zeit typisches Gefiihl des
Ungeniigens, wonach das einzelne Werk nicht ausreicht, die komplexe
Gegenwart wiederzugeben®, sowie van Goghs personliches Bediirfnis,
Trauer und Trost zum Ausdruck zu bringen:

Am Ende sind Trauer und Trost die beiden Gefiihle, die van Gogh in Hin-
blick auf seine Serien, Zyklen und Bildfolgen erfasste. Auf der einen Seite

die Trauer tiber die Vereinzelung, zu der seine Bilder durch die Gesetze

39 Vgl. Coyle, Laura: Poesie der Felder und Wilder. Vincent van Gogh und die franzési-
sche Landschaftsmalerei, in: Kat. Ausst. Vincent van Gogh. Zwischen Erde und Him-
mel. Die Landschaften, Kunstmuseum Basel 2009, Ostfildern 2009, S. 95.

40 Vgl.ebd., S.94/95.

41 Vgl. Zimmer, Nina: Van Goghs in Serie. Zyklen, Gruppen, Triptychen in: Kat. Ausst.
Vincent van Gogh. Zwischen Erde und Himmel. Die Landschaften, Kunstmuseum
Basel 2009, Ostfildern 2009, S. 97.

42 Vgl.ebd,, S.102-105.

43 Vgl.ebd, S. 116.
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des Marktes verurteilt waren, auf der anderen Seite aber auch Trost tiber

ihren geistigen Zusammenhang*

Gottfried Bochm schliefflich versucht in seinem Beitrag Auge und
Emotion — van Goghs Landschaften, die Verbindung von Motiv und
Empfindungin van Goghs Landschaften offenzulegen, ohne die Erkla-
rung fir die neue Art der Auseinandersetzung mit der Natur in der
Biographie des Kiinstlers zu finden®. Mit dem Begriff der ,Regie der
Krifte“* beschreibt Bochm das vor allem durch den gezielten Ein-
satz von Farbkontrasten entstehende, angespannte Gleichgewicht,
das van Goghs Kompositionen sein ganzes Schaffen hindurch prigt.
Nach Boehm betrifft diese ,Regie der Krifte [...] verschiedene Aspekee,
zuvorderst aber eine emotionale Partizipation des Malers und mit ihm
des Betrachters:” Auch der von van Gogh entwickelte, kommaartige
Pinselstrich tragt fir Boechm zu emotionalen ,Teilhabe des Menschen
an der Natur“® bei. Van Goghs Arbeit direkt vor dem Motiv stellt
einen visuellen Ubersetzungsprozess dar und die ,Gelegenheit, Reso-
nanzen zwischen dulerer Wahrnehmung und innerer Empfindung im
Gemilde selbst zum Ausdruck zu bringen, die Landschaft mittels Auge
und Emotion zu formen:* Bochm erkennt die Verbindung von sub-
jektivem Gefiihl, objektiver Wahrnehmung und der der Natur selbst
zugeschriebenen Empfindung in van Goghs Landschaftsgemélden und
kommt zu dem Schluss:

Tatsichlich sprechen van Goghs Landschaften einen Betrachter an, der
zu Empathie und Mitvollzug fahig ist, der den Aufschluss, den er an den
Dingen erfihrt, mit seinem cigenen Befinden in Einklang bringt. Der in
jedem Fall aber begreift, dass die Natur mit eigenen Energien begabrt ist.

Die innere begegnet der duf8eren Kraft.*

44 Ebd.,S.117.

45 Vgl. Boechm 2009, S. 32.
46 Ebd.S.34f.

47 Ebd.,S.37.

48 Ebd., S.41.

49 Ebd,S.43.

50 Ebd.,S. 46.
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Fiir Boehm fiithren verschiedene Faktoren dazu, dass Natur und Men-
schen letztendlich in van Goghs Werken zu gleichwertigen Protago-
nisten werden®', womit er die anthropomorphe Qtlalitiit vieler Land-
schaften van Goghs anerkennt.

Ebenfalls 2009 prisentieren das Museum of Modern Art und das Van
Gogh Museum die Ausstellung Van Gogh and the colours of the night. In
dieser Schau von van Goghs Abend- und Nachtkompositionen spielen
auch einige seiner wichtigsten Landschaften eine bedeutende Rolle.
Neben Beitragen zur Tradition der Abend- und Nachtdarstellungen, zu
Dimmerungund Nacht in Vincent van Goghs Schriften und in seinen
Werken und seiner technischen Umsetzung dieser Themen finden sich
darin auch Ansitze, die sich mit der Stimmung dieser Landschaften
beschiftigen. So verweist Jennifer Field auf den Zusammenhang von
Abendszenen und Lebenszyklen®?. Maite van Dijk und Jennifer Field
betonen in ihrem Beitrag Poesie der Nacht die Bedeutung der Nacht
als Quelle der Inspiration fiir Vincent van Gogh. Zudem erkennen sie
in van Goghs von der untergehenden Sonne beleuchteten Olivenbiu-
men ,van Goghs tiefe spirituelle Verbundenheit mit der Erde*. Auch
wenn der Fokus dieser Ausstellung auf dem Thema der Nachtdarstel-
lungen lag, erkennen van Dijk und Field dennoch die enge Verbin-
dung zwischen Empfindung und Beobachtung in van Goghs Werken
und kommen zu dem Schluss, van Gogh habe ,,im materiellen Akt des
Malens endlich ein Ausdrucksmittel fiir die spirituellen Qualititen
der Natur gefunden:**

Auch in jiingster Zeit sind van Goghs Landschafts- und Naturdarstel-
lungen wieder vermehrt in den Mittelpunke des Interesses gerticke,
etwa 2012 in der Ausstellung Van Gogh: Up Close, die in Ottawa und

51 Vgl ebd., S. 47.

52 Vgl. Field, Jennifer: Bauernleben: Les paysans chez eux, in: Kat. Ausst. Vincent van
Gogh. Die Farben der Nacht, The Museum of Modern Art, New York 2008/09, Van
Gogh Museum, Amsterdam 2009, Briissel 2008, S. 111.

53 Dijk, Maite van/Field, Jennifer: Poesie der Nacht in: Kat. Aust. Vincent van Gogh.
Die Farben der Nacht, The Museum of Modern Art, New York 2008/09, Van Gogh
Museum, Amsterdam 2009, Briissel 2008, S. 141.

54 Dijk/Field 2008, S. 144.
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Philadelphia gezeigt wurde. Mit Fokus auf den Jahren 1886 bis 1890
widmete sich die Schau der ungewohnlichen Vorliebe des Malers fiir
Nahansichten. Seine innovative Kombination aus Detailstudien und
Weitsichten steht im Mittelpunkt der Untersuchungen®, denen sich
der zugehorige Katalog widmet. Neben den Beitrigen zu den unter-
schiedlichen Werken, in denen einzelne Grasbiischel ebenso ins Auge
gefasst werden wie die Gruppe von van Goghs Sous-bois-Bildern,
wird auch van Goghs Naturverstindnis ein wenig Aufmerksamkeit
geschenke. In ihrem Beitrag Poetic nature: a reading of Van Gogh’s letters
beschaftigt sich Anabelle Kienle Porika mit van Goghs Uberzeugung,
einer lebendigen und beseelten Natur gegeniiber zu stehen. Allerdings
konzentriert sie sich fast ausschliefllich auf die Schilderungen in seinen
Briefen, in denen diese Annahme zum Ausdruck kommt. Der Frage, in
welcher Form dies auch auf seine Naturdarstellungen Einfluss nimmte,
wird nicht weiter nachgegangen.

Erst 2015 nimmt dann eine Schau des Clark Art Institute Vincent van
Gogh und sein Verhaltnis zur Natur ganz genau in Augenschein. Chro-
nologisch arbeiten sich die Autoren des dazugehorigen Katalogs durch
van Goghs Werk, von den Anfingen in Holland bis zu den letzten Wer-
ken aus Auvers-sur-Oise. So gibt Chris Stolwijk zunichst einen Uber-
blick iiber van Goghs frithe Arbeiten in Holland und zeigt auf, wel-
che Kiinstler den Maler zu diesem Zeitpunkt beeinflussen. Am Rande
verweist er auch auf den anthropomorphen Charakeer einiger Land-
schaftsbestandteile aus dieser Zeit — ,,As he did with Pollard Willow,
Van Gogh seems to have wanted to give these sheaves almost human
features, but now as a very empathic pendant to that old, bent, gnarled
tree at the end of its life!*® — ohne diesen Ansatz jedoch weiter zu ver-
folgen. Richard Kendal beschaftigt sich in seinem Beitrag Van Gogh,
Nature, and Science mit den naturwissenschaftlichen Ambitionen des
Malers. Er verweist auf wissenschafts- und naturhistorische Lektiiren
55 Siche dazu: Homburg, Cornelia: Nature so close, in: Kat. Ausst. Van Gogh: Up Close,
National Gallery of Canada, Ottawa/Philadelphia Museum of Art 2012, New Ha-
ven/London 2012, S.2-39.
56 ,Wie bei der Kopfweide hat Van Gogh diesen Garben anscheinend beinahe mensch-

liche Ziige geben wollen, aber jetzt als ein sehr empathisches Pendant zu jenem alten,
gekriimmten, knorrigen Baum am Ende seines Lebens:* Stolwijk 2015, S. 57.
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van Goghs und auf seine Zeichnungen, in denen er Pflanzen und Tiere
analytisch genau abbildet. In den tibrigen Kapiteln werden van Goghs
weitere Stationen — Paris, Arles, Saint-Rémy und Auvers-sur-Oise —
und die dort entstandenen Werke vorgestellt. Im Fokus steht dabei
vor allem seine kiinstlerische Entwicklung, seine innovative Behand-
lung der Farbe, seine Neuerungen in der Komposition. Gelegentlich
zeigen sich Ansitze, auf die besondere Stimmung, die Beseelung der
Natur in einigen seiner Landschaften genauer einzugehen, etwa in der
Zwischentiberschrift Pine Trees: , The character of a living being®. Doch
die Autoren scheinen kein Interesse zu haben, sich auf dieses zugege-
benermaflen unsichere Feld einer Interpretation zu wagen, die zum
Teil auf der Auslegung von Empfindungen und Assoziationen beruht.
Lediglich in Zusammenhang mit einigen sehr deutlichen Auf8erungen
van Goghs aus einem seiner Briefe an Emile Bernard schreibt Sjraar
van Heugten: ,Van Gogh described the composition in detail to Ber-
nard, in terms that show more clearly than ever before how much he
was inclined to anthropomorphize nature and the means by which
he sought to express these anthropomorphic motifs:®” Doch wie sich
diese Tendenz zur Anthropomorphisierung in seinen Darstellungen
niederschligt und wie darin das Wechselspiel zwischen Wahrnehmung
und Empfindung zum Ausdruck kommt, bleibt unbeachtet.

Im Winter 2016/17 hat das Cincinnati Art Museum Vincent van
Gogh die Ausstellung Van Gogh: Into the Undergrowth gewidmet,
deren Ausgangspunkt das museumseigene Werk Unterholz mit wan-
delndem Paar darstellt. Ausgehend von diesem Bild stellt diese Schau
die Bedeutung des Sous-bois in van Goghs Werk in den Mittelpunkt
und geht den Inspirationen und Einflissen nach, die ihn bei diesem
Thema anregten.

57 ,Van Gogh beschreibt Bernard die Komposition detailliert in Begriffen, die deutlicher
als je zuvor zeigen, wie sehr er geneigt war, die Natur zu anthropomorphisieren und
zeigt die Mittel mit denen er versuchte, diese anthropomorphen Motive auszudrii-
cken’ Heugten, Sjraar van: Nature and the South. Arles and Saint-Rémy, 1888-90,
in: Kat. Ausst. Van Gogh and Nature, Clark Art Institute, Williamstown, MA 2015,
New Haven 2015, S. 195/197.
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Bei all diesen Untersuchungen zu Vincent van Goghs Landschafts-
darstellungen wird der Frage nach der Emotion als Bestandteil der
Landschaft selbst nur wenig Aufmerksamkeit geschenke. Lediglich
Barbara Kontae hat sich 2010 in ihrer Magisterarbeit Lebendige Kunst.
Psychologische Ansitze zur Van Gogh-Deutung bereits naher mit der
Denkfigur der Einfithlung bei Vincent van Gogh beschiftigt. Kon-
tae legt ausfiihrlich dar, dass dieses Paradigma in der 2. Halfte des 19.
Jahrhunderts sowohl in Deutschland als auch in Frankreich bei bil-
denden Kiinstlern ebenso wie bei Literaten die kiinstlerische Praxis
bestimmt.’® Am Beispiel von Vincent van Gogh versucht sie nicht nur
die anthropomorphisierende Projektion des Malers vor seinem Motiv
zu ergriinden, sondern beschiftigt sich auch wiederholt mit diesem
Effekt, wenn er sich seitens des Rezipienten bei der Betrachtung der
Bilder einstellt.

Die vorliegende Arbeit geht stirker als die bisherigen Untersuchun-
gen auf die Frage ein, wie van Goghs anthropomorphisierende Natur-
sicht sich in seinem Werk niederschligt und wie sich seine Sinnes- und
seine Gefiihlseindriicke in seinen Bildern zu einer ganz eigenen, aus-
drucksvollen Bildsprache vereinen. Unter Beachtung der Neuerungen
in der Wahrnehmungslehre und der Entwicklung der deutschen Ein-
fuhlungstheorie, deren Auswirkungen auf das allgemein verbreitete
Kunstverstindnis, sowie dquivalenten Bewegungen in Frankreich soll
Vincent van Goghs naturalistisch aber auch subjektivistisch geprigtes
Kunstverstindnis entschliisselt werden. Auch der Einfluss seiner fiir
seine Zeit typischen, zivilisationskritischen Riickwendung zur Natur
und zum urspriinglichen Landleben auf sein Naturverstindnis soll dar-
gelegt werden. In diesem Zusammenhang wird ein Exkurs aufzeigen,
wie stark schon Vincent van Goghs Vorbild Jean-Frangois Millet in
seinem Leben und seinen Werken von einer einfithlenden und anth-
ropomorphisierenden Sicht auf die Natur beeinflusst wird.

s8 Vgl. Kontae, Barbara: Lebendige Kunst. Psychologische Ansitze zur Van-Gogh Deu-
tung, Miinchen 2010, S. 86.
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All diese Faktoren fithren zu der engen Verbindung zwischen Empfin-
dung und Landschaft, die den ungewohnlichen, ausdrucksstarken
Charakter von van Goghs Landschaftsbildern bestimmt. Anhand aus-
gewihlter Werke soll van Goghs Tendenz zu Beseelung und Anthro-
pomorphisierung der Natur verdeutlicht werden. Dabei werden ver-
schiedene Werkgruppen in den Fokus genommen: Den Einstieg bilden
ausgewihlte Bildpaare, bei denen jeweils eine Natur- und eine Figu-
rendarstellung in engem Bezug zueinander stehen und der Kinstler
dhnliche Empfindungen durch ganz unterschiedliche Sujets vermittelt.
Das Hauptaugenmerk der Arbeit liegt auf verschieden Baumdarstel-
lungen in van Goghs Werk, in denen er tiber sein ganzes Schaffen hin-
weg verschiedenste Emotionen zum Ausdruck bringen will. Am Ende
steht die Untersuchung einiger Hiittendarstellungen, auch wenn die
Bauernhiuser streng genommen kein Bestandteil der Natur sind. Doch
durch van Goghs innige Bezichung zur Landbevolkerung und ihrer
Umgebung kénnen sie dennoch in diesen Kontext gestellt werden.

Ziel ist es, aufzuzeigen, dass sich die emotionale Ausdruckskraft, die
vielen Naturdarstellungen van Goghs innewohnt, nicht nur aus seiner
personlichen Neigung, sondern auch aus den Einfliissen seiner Zeit
ergibt, die diese Neigungen prigen. Im Fokus stehen Landschaften, die
nicht nur als Medium fiir die Emotion des sie erschaffenden Kiinstlers
dienen, sondern in denen — aus Sicht des Malers — die Natur selbst die
vermittelten Gefiihle aktiv empfindet. Diese Darstellungen mogen in
ihrer Erscheinung einzigartig sein, doch die dahinterstehenden Gedan-
ken entsprechen in vielen Belangen den Stromungen ihrer Zeit — einer
Zeit, in der dem Subjekt mehr und mehr Bedeutung zugeschrieben
wird und die Natur sowohl als Spiegel der menschlichen als auch als
Besitzer einer eigenen Seele betrachtet wird.

Il descend peu & peu dans son Ame, se sépare du naturalisme, atteint 2 une
prenante affection pour les choses et les étres. Un facteur, un zouave, un
malade, le portier ou l'interne de I’hépital, lui font tracer des réflexions et
des peintures. La technique le préoccupe moins, il peint mieux parce qu’il
ne fait plus de gammes, mais suit le développement de ses intimes visions.

Son mysticisme va vers une pitié qui lui fait aimer ses fréres douloureux, les



1 Einleitung: Einfihlung und Vincent van Goghs Landschaften 23

inférieurs et les pauvres, les derniers de I"humanité, les malades, les perdus;
dans la nature méme, il s’attendrit sur le vieil arbre entouré de lierre, sur
la vasque du parc, d’ot1 'eau est absente et que les feuilles emplissent de
leur manteau fané. [...] Les crépuscules saignants, la douleur des collines
et des roches infernales, tout ce qui semble pris de spasme et d’inquiétude
Iattire invinciblement et vient s’agiter sur ses toiles. A ces ceuvres s’ajoute
le souci de la précision, du dessin ferme et cerné, de I’harmonie puissante,

de la matiére solide.”®

59 ,Er steigt nach und nach in seine Seele hinab, 16st sich vom Naturalismus, erlangt eine
packende Zuneigung zu den Dingen und den Lebewesen. Ein Brieftriger, ein Zuave,
ein Kranker, der Pfortner oder der Assistenzarzt des Krankenhauses bewegen ihn dazu,
Studien und Gemilde zu malen. Die Technik beschiftigt ihn weniger, er malt besser,
weil er keine , Tonleitern mehr ibt, sondern der Entwicklung seiner innersten Visionen
folgt. Sein Mystizismus steuert auf Mitleid zu, das ihn seine Briider im Leid lieben lisst,
die Niederen und die Armen, die Letzten der Menschheit, die Kranken, die Verlorenen;
sogar in der Natur empfindet er Mitleid mit dem alten, von Efeu iiberwucherten Baum,
mit dem Brunnenbecken im Park, dem das Wasser fehlt und das die Blitter mit ihrem
welken Mantel fiillen. [...] Die blutenden Dimmerungen, der Schmerz der Hiigel und
der hollischen Felsen, alles, was ergriffen scheint von Krampf und von Unruhe spricht
ihn unwiderstehlich an und beginnt sich in seinen Bildern zu bewegen. In diesen Wer-
ken kommt das Bemiihen um Genauigkeit, feste und deutliche Zeichnung, méchtige
Harmonie, feste Stofflichkeit hinzu! Bernard, Emile: Préface, in: Vollard, Ambroise
(Hrsg.): Lettres de Vincent van Gogh 4 Emile Bernard, Paris 1911a, S. 20/21.






2 EinfGhlung

Gottfried Bochm macht sich in seinem Beitrag zu Vincent van Goghs
Landschaften von 2009 auch Gedanken iiber die Eigenart von Emotio-
nen und konstatiert: ,Wir empfinden sie iz uns, zugleich aber adressie-
ren sie sich, haben sie eine Bedeutung, die aufferhalb liegt. Emotionen
changieren zwischen sich-filhlen und etwas-fiihlen, sie verschrinken
auf eine innige Art Subjekte mit Objektent® Dieses Wechselspiel
zwischen Innen und Auflen, zwischen Subjekt und Objeke, zwischen
Mensch und Umwelt bestimmt die unterschiedlichsten Ansitze der
Wahrnehmungslehre®, unter anderem auch den ersten Ausgangs-
punkt, an dem ecine Erklirung der besonderen, anthropomorphen
Ausdruckskraft von Vincent van Goghs Landschaftsgemilden anset-
zen soll: Die Projektionstheorie und die daraus hervorgehende Ein-
fuhlungslehre in Deutschland. Die dort entstechenden Ideen werden
teilweise schon bald auch in Frankreich diskutiert. Neben der Uber-
nahme einiger ,deutscher® Aspekte der Wahrnehmungstheorie und
deren Einzug in die Akademien, entwickelt sich dort zudem eine
eigene, franzosische Asthetik. Auferdem entstehen davon unabhin-
gige, aber dennoch vergleichbare Theorien, die vor allem in den Pariser
Kiinstlerkreisen viel diskutiert werden.

Das folgende Kapitel bietet einen Blick auf die Projektionstheorie
und die daraus entstandene Einfithlungslehre. Die Neuerungen in der
Vorstellung von der optischen Wahrnehmung werden am Beispiel der
Arbeit von Hermann von Helmholtz aufgezeigt. Der Wandel, den die
Asthetik in Deutschland von einer Wissenschaft des Schonen hin zu
einer Wissenschaft von der angenechmen Empfindung erfihre, voll-
zieht sich mit den Arbeiten von Friedrich Theodor Vischer und sei-
nem Sohn Robert Vischer, der den Begriff der Einfiihlung einfiihre.

60 Boehm 2009, S. 46.

61 Siche hierzu auch: Braungart, Georg: Leibhafter Sinn. Der andere Diskurs der Moderne,
Tiibingen 1995; Leikert, Sebastian: Schonheit und Konflike. Umriss einer allgemeinen
psychoanalytischen Asthetik, GieSen 2012; Uhlig, Franziska: Konditioniertes Sehen
tiber Farbpaletten, Fischskelette und falsches Filschen, Miinchen 2007.
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Ein spezieller Fokus bei der Untersuchung der Schriften dieser beiden
Theoretiker liegt auf ihren Aussagen tiber die Kunst und den Kiinstler.
Abschlieflend soll explizit Gustav Theodor Fechners Werk Nanna oder
Uber das Seelenleben der Pflanze ciner genaueren Betrachtung unter-
zogen werden, da es als Beispiel fiir eine im 19. Jahrhundert weit ver-
breitete und durch das Phinomen der Einfuhlung begiinstigte Art der
Naturanschauung dient.

Parallel zu Deutschland entwickelt sich auch in Frankreich eine Wis-
senschaft des Schonen, wobei einige der deutschen Theoretiker, die
fur die Wahrnehmungs- und Einfihlungstheorien mafigebend sind,
dort ebenfalls eine Rolle spielen. Wie und wann sie rezipiert werden,
welche Verinderungen ihre Theorien in Frankreich erfahren und wel-
che Auswirkungen das fiir die bildende Kunst in Frankreich hat, soll
ebenfalls betrachtet werden.

2.1 Einfihlung in Deutschland

Es ist also ein unbewusstes Versetzen der eigenen
Leibform und hiermit auch der Seele in die
Objektsform. Hieraus ergab sich mir der Begriff,

den ich Einfithlung nenne.®

So knapp bringt Robert Vischer 1872 die wesentlichen Bestandteile
des Konzepts der Einfithlung auf den Punkt. Damit gibt er der Idee
seines Vaters Friedrich Theodor Vischer einen Namen. Robin Cur-
tis bezeichnet Vater und Sohn als die eigentlichen Griindungsviter
der Einfiihlungstheorie®, obwohl in weiten, vor allem sozialwissen-
schaftlichen und psychologischen Kreisen, Theodor Lipps als Begriin-
der angeschen wird®. Dessen Definition des dsthetischen Genusses
als objektivierter Selbstgenuss veranschaulicht sehr gut, wie eigenes
62 Vischer, Robert: Uber das optische Formgefithl. Ein Beitragzur Asthetik, Leipzig 1873,
63 f]‘g}va(I:.urtis, Robin: Einfithrung in die Einfithlung, in: Curtis, Robin/Koch, Gertrud

(Hrsg.): Einfithlung. Zu Geschichte und Gegenwart cines dsthetischen Konzepts, Miin-

chen 2009, S. 19.
64 Vgl.ebd., S. 12.



2.1 Einfihlungin Deutschland 27

Empfinden und Beobachtung gemeinsam zur Verlebendigung des
angeschauten Gegenstandes und somit zur Einfuhlung fihren. Da
Lipps* Fokus jedoch zum einen cher auf dem dsthetischen als auf dem
emotionalen Empfinden liegt und sein Beitrag zum anderen vor allem
fur die Einfithlungsdebatte im Kontext der Psychologie entscheidend
war, werden seine Schriften in der vorliegenden Arbeit keine weitere
Rolle spielen. Stattdessen stehen fiir die Entwicklung der Einfiih-
lung in Deutschland die Theorien von Friedrich Theodor und Robert
Vischer im Mittelpunkt. Seinen Ursprung hat jenes Phinomen aller-
dings schon viele Jahre frither, als sowohl Neuerungen im Verstindnis
der Optik als auch die neuen Asthetiktheorien ihren Anfang nehmen.
Eine der grundlegenden Voraussetzungen fiir die Entwicklung der Ein-
fuhlungslehre ist die Projektionstheorie, die ihrerseits durch einen ent-
scheidenden Schritt in der Wahrnehmungstheorie ermoglicht wurde:
die Subjektivierung des Sehraumes.

2.1.1 Hermann von Helmholtz

Eine der wichtigsten Figuren fir diese Weiterentwicklung des Ver-
standnisses der Wahrnehmung ist Hermann von Helmholtz, der mit
seinen Schriften einen bedeutenden Ausgangspunke fir die Entwick-
lung der Asthetik erschafft. Helmholtz beschiftigt sich ausfiihrlich mit
der sinnlichen Wahrnehmung und deren Auswirkungen, nicht aber
mit Asthetiktheorien. Doch seine Arbeiten bilden dennoch eine Basis
tur die Weiterentwicklung dieser Theorien.

Das erste Werk, das einer kurzen Betrachtung unterzogen werden soll,
weil die darin entwickelten Ideen Kunsttheoretikern wichtige Denk-
anstofe lieferten, ist Helmholtz Lehre von den Tonempfindungen als
physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik, veroffentlicht erst-
mals 1863. Ausfiihrlich setzt er sich darin mit den verschiedensten
Fragestellungen zu Tonen und Kliangen auseinander. Er erklirt Schall-
empfindungen und Schallwellen, die Kombination verschiedener
Té6ne und die Verwandtschaft von Klangen. Und er vertritt die These,
dass die Schwingungen, die von dufieren Reizen — in diesem Fall von
To6nen — auf die Nervenfasern des wahrnehmenden Subjekes tibertra-
gen werden, in direktem Zusammenhang damit stehen, ob sich beim
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Rezipienten ein angenehmes oder unangenchmes Gefiihl einstellt.
Dabei kommt Helmholtz zu dem Schluss, dass die Klinge, die allge-
mein als angenehm wahrgenommen werden, stets bestimmte Voraus-
setzungen hinsichtlich ihrer Schwingungszahl erfiillen:

Eine gewisse Klasse von Klangen wird von uns bei aller Musik, melodi-
scher sowohl als harmonischer, bevorzugt, und bei feinerer, kiinstlerischer
Ausbildung der Musik sogar so gut wie ausschlieflich angewendet; das
sind die Klinge mit harmonischen Oberténen, d.h. die Klinge, deren
hohere Partialtone Schwingungszahlen haben, welche ganze Multipla
sind von der Schwingungs-zahl des tiefsten Partialtones des Klanges,
des Grundtones. Fiir eine gute musikalische Wirkung verlangen wir eine
gewisse miflige Stirke der funf bis sechs untersten Partialtone, geringe

Stirke der hoheren Partialtone.®

Auf die mathematische Theorie, die Helmholtz entwickelt hat und
hier anwendet, soll an dieser Stelle nicht niher eingegangen werden.
Fur diese Arbeit ist der allgemeingiiltige Zusammenhang zwischen
bestimmten Schwingungen und angenchmem Empfinden wichtig, den
Helmholtz postuliert. Hierbei handelt es sich um eine im 19. Jahr-
hundert weit verbreitete Annahme, die sowohl auf akustische als auch
optische Wahrnehmung bezogen wurde und mit der viele Asthetikthe-
oretiker argumentieren.

Ahnliche Argumentationen finden sich auch in Helmholtz* fast 1000
Seiten umfassendem Werk Handbuch der physiologischen Optik. In
cinem Vortrag anlésslich der Enthiillung eines Denkmals fir Imma-
nuel Kant in Kénigsberg hilt Hermann von Helmholtz am 27. Februar
1855 einen Vortrag mit dem Titel Uber das Sehen des Menschen. Dieser
Vortrag bietet sich zur Untersuchung von Helmholtz Erkenntnissen
an, da er die wichtigsten Punkte aus dem Handbuch der physiologischen
Optik zusammenfasst.

65 Helmholtz, Hermann von: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der Musik, Braunschweig 1913, S. 581.
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Zu diesem Zeitpunkt Mitte des 19. Jahrhunderts hat sich bereits eine
deutliche Kluft zwischen Philosophen und Naturwissenschaftlern auf-
getan. Helmholtz verkiindet jedoch, er wolle dem Publikum, das sich
versammelt hat, um eines Philosophen zu gedenken, aufzeigen, dass
Kants Gedanken noch Einfluss auf die aktuelle naturwissenschaftli-
che Forschung haben kénnten. Damit begriindet er auch seine The-
menwahl, denn Philosophie und Naturwissenschaft kimen einander
am nichsten bei der Auseinandersetzung mit der sinnlichen Wahrneh-
mung des Menschen.®

Zu Beginn seines Vortrags gibt Helmholtz seinem Publikum einen
Uberblick iiber die neuesten Erkenntnisse zum Aufbau des menschli-
chen Auges und wie Licht dariiber wahrgenommen werden kann. Zum
besseren Verstindnis vergleicht er es mit einer Camera obscura. Dabei
erklirt er nicht nur die Funktionsweise der Camera Obscura, sondern
auch den Aufbau des Augapfels, beschreibt die einzelnen Bestandteile
und wie das Bild von auflen, analog zur Kameraoffnung, durch die
Pupille umgekehrt auf die Netzhaut geworfen wird:

Ein eben solches Instrument ist nun das Auge; der cinzige wesentliche
Unterschied mit demjenigen, welches beim Photographieren gebraucht
wird, besteht darin, dass statt der matten Glastafel oder lichtempfindli-
chen Platte im Hintergrunde des Auges die empfindliche Nervenhaut
oder Netzhaut liegt, in welcher das Licht Empfindungen hervorruft, die
durch die im Sehnerven zusammengefassten Nervenfasern der Netzhaut
dem Gehirn, als dem kérperlichen Organ des Bewusstseins, zugefiihre

werden.”’

Wihrend bei der photographischen Abbildung der Vorgang damit
beendet ist, gehort beim menschlichen Auge aber auch der Ake des
Sehens dazu. Als erste Voraussetzung, um sehen zu kénnen, benennt
Helmbholtz die Lichtempfindung, die auf der Netzhaut als Teil des

menschlichen Nervensystems durch den 4uf8eren Reiz hervorgeru-

66 Vgl. Helmholtz, Hermann von: Uber das Sehen des Menschen. Ein populir wissen-
schaftlicher Vortrag, Leipzig 1855, S. 6.
67 Ebd.S.7/8.
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fen wird.®® Ausfiihrlich geht Helmholtz darauf ein, dass eine Licht-
empfindung keineswegs immer nur durch eine reale Lichtquelle ver-
ursacht werden miisse. Er verweist auf die Lichterscheinungen, die im
Auge durch Schlige oder Druck entstehen kénnen, berichtet von den
Lichtblitzen und der Helligkeit, die Probanden bei Stromfluss durchs
Auge wahrnehmen und vom sogenannten ,Lichtstaub“®, der sich
bei vollkommener Dunkelheit und geschlossenen Augen ganz ohne
duflere Einflisse im Gesichtsfeld zeigt. Doch die Lichtempfindung
allein reicht Helmholtz noch nicht aus, um den Vorgang der optischen
Wahrnehmung zu erkliren:

Aber Lichtempfindung ist immer noch kein Sehen. Zum Sehen wird die
Lichtempfindung erst, insofern wir durch sie zur Kenntnis der Gegen-
stinde der Aufenwelt gelangen; das Sehen besteht also erst im Verstind-

nis der Lichtempfindung.”

Hier ergibt sich fiir Helmholtz das Problem mit den Lichtempfin-
dungen, die eben nicht von Licht, sondern durch andere Reize ver-
ursacht werden. Auch wenn solche Empfindungen auftreten, die kei-
ner Lichtquelle zugeordnet werden konnen, entsteht im Menschen
dennoch ,die Vorstellung, dass das Licht aus dem vor uns liegenden

Raume komme:”!

Der Mensch muss der Lichtempfindung auf seiner Netzhaut demnach
erst einen Gegenstand in der Auflenwelt zuordnen, auf den er nur iiber
das Geschehen innerhalb seines Auges schlieflen kann, bevor er tat-
sichlich eine Vorstellung von seiner Umgebung hat. Diese Zusammen-
fuhrung von Lichtempfindung und etwas Hellem im Gesichtsfeld,
durch die das wahrnehmende Subjekt seine Umgebung identifiziert,
verlduft unbewusst. Anhand einiger Beispiele tiber Druckpunkte am
Auge und die dadurch hervorgerufene punktsymmetrisch nach auflen
verlegte Lichtempfindung verdeutlicht Helmholtz, dass sie sich nicht

68 Vgl.ebd., S. 12.
69 Ebd.,S.13.
70 Ebd., S. 20.
71 Ebd,, S. 20.
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nur unbewusst und unwillkiirlich, sondern auch unbeeinflussbar voll-
zieht. Diese Lehre von den ,unbewussten Schliissen® ist der entschei-
dende Punkt in Helmholtz Sinnesphysiologie.”

Der Akt, der aus der Lichtempfindung Sehen macht, ist demnach die
Interpretation der Lichtempfindung, die erst durch Verstindnis der
eingehenden sensorischen Signale und Assoziation mit alten Erfah-
rungen ermoglicht wird, ein psychischer Vorgang also. Der doppelte
Vorgang der Ubertragung, zunichst vom Licht von auflen nach innen,
auf die Netzhaut, und danach der durch die Lichtempfindung entstan-
denen Vorstellung von Innen zuriick nach auf8en in die Umgebung
des wahrnehmenden Subjekees, legt eigentlich den Begriff der Projek-
tion nahe. Doch Helmholtz verwahrt sich, da der Wahrnehmungsake
so stark von psychischen Ablaufen bestimmt wird, entschieden gegen
die Verwendung dieses Terminus, mit dem die empiristische Theorie
bezeichnet wird,

weil vielfach sowohl von Anhingern als Gegnern ungebiihrliche Wichtig-
keit darauf gelegt worden ist, dass diese Projektion in Richtung der Rich-
tungslinien geschehen sollte, was jedenfalls nicht die richtige Bezeichnung
des psychischen Vorgangs war, und auch, wenn man diese Construction
nur fur die physiologische Beschreibung des Vorgangs gelten lassen wollte,

in sehr vielen Fillen unrichtig sein wiirde.”

Ungeachtet der Vermeidung dieser Bezeichnung zeigt Helmholtz*
Lehre von den ,unbewussten Schliissen” dennoch, dass sich das wahr-
nehmende Subjekt die AuSenwelt unbewusst und unwillkiirlich durch
die Ubertragung der Interpretation der empfangenen Empfindungen
selbst erschaffen muss. Die Umgebung ist durch dieses Wechselspiel
von Innen und Auflen stets von ihrem Betrachter beeinflusst, der
Sehraum also abhingig vom Subjekt. Allerdings bleibt Hermann von
Helmholtz bei dieser Subjektivierung des Sehfeldes ausschlieflich im

72 Vgl. Miiller-Tamm, Jutta: Abstraktion als Einfithlung. Zur Denkfigur der Projektion in
Psychophysiologie, Kulturtheorie, Asthetik und Literatur der frithen Moderne, Frei-
burg i.B. 2005, S. 59.

73 Helmholtz, Hermann von: Handbuch der physiologischen Optik, Leipzig 1867, S. 441.
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Feld der Wahrnehmung verhaftet, mit der Entwicklung einer Asthetik
setzt er sich nie auseinander. Das wird besonders deutlich, wenn man
seinen Aufsatz Optisches in der Malerei genauer betrachtet. Gleichzei-
tig zeigt sich darin, warum Helmholtz® Wahrnehmungslehre im 19.
Jahrhundert fiir viele Kiinstler trotzdem von grofer Bedeutung war.

Ausfihrlich erklirt Helmholtz in diesem Aufsatz, warum die rein
naturgetreue Abbildung der Wirklichkeit eine Forderung an den
Kiinstler darstellt, die dieser niemals erfiillen kann. Er fithrt die ver-
schiedenen Eigenschaften des menschlichen Auges auf, die auf die
Wahrnehmung Einfluss nehmen und weist auf die Einschrinkungen
hin, denen der Kiinstler gegeniibersteht, wenn er versucht, diese in
einem Gemilde nachzubilden. Den Malern bleiben demnach nur
Hilfsmittel, die stets hinter der Realitit zuriickstehen miissen.

Als Erstes wendet Helmholtz sich dem binokularen Sehen zu, das
dem Menschen die Fihigkeit zur Tiefenwahrnehmung verleiht. Es
entsteht durch die leicht gegeneinander versetzten Standpunkte der
beiden Augen eines Menschen und durch die daraus entstehenden
unterschiedlichen Blickwinkel auf die vor ihm liegenden Objekte. In
einem Gemilde kann der Maler aber nur einen einzelnen Betrachter-
standpunkt wiedergeben. So ergibt sich ein ,tiefgreifende[r] und fuir
die Auffassung der korperlichen Formen duflerst wichtige[r] Unter-
schied zwischen dem Gesichtsbilde, welches unsere Augen uns zufiih-
ren, wenn wir vor den Objekten stehen, und demjenigen, welches das
Gemilde uns gibt:”* Ahnliche Schwierigkeiten in der genauen Wieder-
gabe der Natur ergeben sich bei den Helligkeitsunterschieden. Helm-
holtz erklirt am Beispiel des Vergleichs von hellem Sonnenlicht in der
Wiiste mit dem Licht einer Vollmondnacht, dass die in der Realitit
wahrgenommenen Lichtintensititen nicht dieselben sein kénnen wie
diejenigen, mit denen ein Kiinstler die beiden Szenarien auf der Lein-
wand wiedergeben konnte. Er argumentiert stets physiologisch und

74 Helmholtz, Hermann von: Optisches in der Malerei, in: Vortrige und Reden, Bd. 2,
Braunschweig 1896, S. 107.
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erklart die Unterschiede mit Gewohnungseftekten des Auges hinsicht-
lich der wahrgenommenen Helligkeitsstufen.

Jetztaber sehen Sie, wie anders sich bei Beriicksichtigung dieser Umstinde
die Aufgabe des Kiinstlers stellt. Das Auge des Wiistenfahrers, der der
Karawane zusieht, ist selbst durch den blendenden Sonnenschein auf das
Auferste abgestumpft, das des Mondscheinwanderers in der Dunkelheit
zur groften Hohe der Empfindlichkeit erholt. Von beiden unterscheidet
sich der Zustand des Beschauers der Gemilde durch einen gewissen mitt-
leren Grad der Empfindlichkeit des Auges. Der Maler muss also streben,
durch seine Farben auf das milig empfindliche Auge seines Beschauers
denselben Eindruck hervorzubringen, wie ihn einerseits die Wiiste auf das
geblendete, andererseits die Mondnacht auf das vollkommen ausgeruhte

Auge ihres Beschauers macht.”

Somit haben nicht nur die realen Lichtverhiltnisse, sondern auch ,die
verschiedenen physiologischen Zustinde des Auges*” Einfluss auf das
Werk des Kiinstlers.

Entsprechend verhalt es sich auch bei dem Aspekt der Farbwahrneh-
mung und -wiedergabe, auf den Helmholtz als Nichstes eingeht. Ex
erklart optische Phinomene wie farbige Nachbilder, auflerdem Kom-
plementirkontraste und den Zusammenhang zwischen Helligkeit
und Farbsittigung, der besonders bei der Farbmischung zum Tragen
kommt. Aus all diesen Ausfithrungen zieht Helmholtz fiir den Kiinst-
ler einen gemeinsamen Schluss: ,Was er [der Kiinstler] zu geben hat,
ist hiernach nicht mehr eine reine Abschrift des Objekts, sondern die
Ubersetzung seines Eindruckes*””.

Beziiglich der Tiefenwirkung bedeutet dies, dass der Maler ,durch pas-
sende Anordnung, Stellung und Wendung der Objekte, durch pas-
sende Wahl des Gesichtspunktes und durch die Art der Beleuchtung

75 Ebd., S.111.
76 Ebd.
77 Ebd..
78 Ebd., S.107.
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den Findruck von Raumtiefe erweckt, der in der Realitit durch das
binokulare Sehen entsteht. Helligkeitseindriicke, wie sie sich tatsich-
lich vor dem Objekt ergeben, miissen den Zustinden des Auges des
Betrachters angepasst werden. Und Farben sollten nicht so wiederge-
geben werden, wie sie absolut gesehen wiren, sondern so, wie sie sich
dem Maler darstellen:

Nach diesem Prinzip fangen Kinder an zu malen, sic ahmen Koérperfarbe
durch Kérperfarbe nach; ebenso Nationen, bei denen die Malerei auf
einem gewissen kindlichen Standpunkte stehen geblieben ist. Zur voll-
endeten kiinstlerischen Malerei kommt es erst, wenn nicht mehr die Kor-
perfarbe, sondern wenn die Lichewirkung auf das Auge nachzuahmen

gelungen ist.”

Sowohl bei Farben als auch bei Helligkeiten muss der Maler die sub-
jektive Wirkung, die er mit seinen ,mafig hellen Farben® nicht nach-
bilden kann, in eine objektive Darstellung tibersetzen. Dadurch entste-
hen notwendigerweise Abweichungen der Farb- und Helligkeitsskala
von der Natur, jedoch mit dem Ergebnis, die subjektiven Eindriicke
des Malers objektiv, also fiir jeden nachvollziehbar, auf der Leinwand
sichtbar zu machen.

So schreibt Helmholtz, auch wenn er dabei auf einer rein physiologi-
schen Ebene bleibt, die er in den Asthetiktheorien seiner Zeit tibri-
gens als stark vernachlissigt ansicht, den personlichen Empfindungen
des Kiinstlers grofien Einfluss bei der Entstehung eines Kunstwerkes
zu. Und erst mit diesem personlichen Einfluss kann entstehen, was
fur Helmholtz ein Gemilde ausmacht: die glinstigste Wiedergabe
cines subjektiven Eindrucks anstelle der detailgetreuen Kopie der
Wirklichkeit.

Der ungebildete Beschauer verlangt in der Regel nur tauschende Natur-

wahrheit; je mehr er diese erreicht sicht, desto mehr ergétze er sich an dem

79 Ebd., S.114.
80 Ebd.,S.119.
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Gemilde. Ein Beschauer dagegen, der seinen Geschmack an Kunstwerken
feiner ausgebildet hat, wird, sei es bewusst oder unbewusst, Mehr und
Anderes verlangen. Er wird eine getreue Kopie roher Natur hochstens
als ein Kunststiick betrachten. Um ihn zu befriedigen, wird eine kiinst-
lerische Auswahl, Anordnung und selbst Idealisierung der dargestellten
Gegenstinde notig sein. Die menschlichen Figuren im Kunstwerk wer-
den nicht die alltiglicher Menschen sein diirfen, wie wir sie auf Photo-
graphien schen, sondern es werden ausdrucksvoll und charakeeristisch
entwickelte, wo méglich schone Gestalten sein miissen, die eine Seite des
menschlichen Wesens in voller und ungestorter Entwicklung zur leben-

digen Anschauung bringen.®!

Mit Helmholtz® Subjektivierung des Sehfeldes des Kiinstlers verliert
die Forderung der Mimesis fiir die Maler im 19. Jahrhundert massiv
an Bedeutung. Helmholtz erklirt eine in allen Details naturgetreue
Wiedergabe der Realitit fiir unmdéglich, der Maler kann lediglich eine
,Ubersetzung” bieten, bei der seine eigenen Empfindung nicht auflen
vor bleiben kann:

Nun spielt in jeder Ubersetzung die Individualitit des Ubersetzers ihre
Rolle. Bei der malerischen Ubertragung bleiben viele einflussreiche Ver-
haltnisse der Wahl des Kiinstlers frei tiberlassen, um sie je nach indivi-
dueller Vorliebe oder nach den Erfordernissen seines Gegenstandes zu

entscheiden.®?

Dadurch erlangte Helmholtz Theorie fiir die Entwicklung der Einfiih-
lungstheorie, ganz besonders aber auch direk fur die bildenden Kiinst-
ler einen hohen Stellenwert. Denn erst aus der Individualisierung des
Sehraums kann sich die Individualisierung und Emotionalisierung des
Kunstwerkes entwickeln.

81 Ebd.,S.97/98.
82 Ebd., S.125/126.
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2.1.2 Friedrich Theodor Vischer

Friedrich Theodor Vischer veroffentlicht 1846 seine sechsbindige
Asthetik oder Wissenschaft des Schonen, in der er sich in weiten Teilen
an Georg Wilhelm Friedrich Hegel orientiert. Weitaus bedeutender
fur den Fortschritt der Projektionstheorie und wegbereitend fiir die
Einfithlungslehre ist jedoch seine 1858 in seinen Kritischen Gingen
veroffentlichte Kritik an meiner Asthetik. Vischer kommt nun zu einer
schr viel konkreteren Vorstellung vom Schonen. Er betrachtet es nicht
linger als objektiv bestehende Eigenschaft eines Gegenstandes, son-
dern erklirt das ,Zutun® des anschauenden Subjekts zur zwingenden
Notwendigkeit.*> Damit bemingelt er sein Vorgehen in seiner Asthe-
tik, in der er zunichst versucht hatte, den Begriff des Schonen als sol-
chen zu definieren, bevor er den subjektiven Eindruck des Schénen

behandelte.

Das Schéne ist einmal nicht einfach ein Gegenstand, das Schone wird erst
im Anschauen, es ist Kontake eines Gegenstands und eines auffassenden
Subjekts, und da das wahrhaft Titige in diesem Kontakte das Subjeke
ist, so ist es ein Akt. Kurz das Schone ist einfach eine bestimmte Art der
Anschauung: Damit hat der erste Teil zu beginnen und mit dem Scheine,
als finden wir es schlechthin vor, als falle es in unsere Sinne wie in einen

passiven Spiegel, hat es also gleich mit dem ersten Satze des Systems ein

Ende

Das Schone entsteht erst in der Anschauung durch den Betrachter.
Diese neue Grundidee Vischers erinnert an eine kurze Passage Helm-
holtz’ zu Johannes Miillers Lehre von den spezifischen Sinnesenergien,
die Helmholez fiir den bedeutendsten Fortschritt der Sinnesphysiolo-
gie hilt. Demnach hinge die Qualitit der Empfindungen, cinerlei, ob
es sich um Licht, Wirme, Tone oder Geschmack handelt, nicht von
den wahrgenommenen dufleren Objekten ab, sondern von den Ner-
ven des Sinnesorgans, iiber das die Empfindung aufgenommen wird.
In Helmholtz® Worten: ,Lieben Sie paradoxe Ausdriicke, so kénnen

83 Vgl. Vischer, Friedrich Theodor: Kritische Ginge, Bd. 4, Miinchen 1922, S. 224
84 Ebd.,S.224
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Sie sagen: Licht wird erst Licht, wenn es ein sehendes Auge trifft, ohne
g g
das ist es nur Atherschwingung:®

So wie nach Miiller das Licht das Auge braucht, um als Licht wahr-
genommen zu werden, so braucht nach Vischer das Schone das wahr-
nehmende Subjekt, um tiberhaupt zu existieren. Die grofte Tauschung
liegt demnach beim Naturschénen vor, bei dem der Betrachter sich
seines Beitrags in keinster Weise bewusst ist, denn

dem Naturschonen gegeniiber befinden wir uns — sofern nicht Nachden-
ken oder schirferer Blick, wie er durch Ubung dem Kiinstler eigen ist, uns
cines Anderen belehrt — in der wirklichen Tauschung, dass die Schénheit

ganz im Gegenstand liege®.

Zur objektiven Seite des Wesens der Schonheit, der harmonischen
Beschaffenheit eines Gegenstandes, gehort unbestreitbar auch eine
subjektive Seite, ,de[r] subjektive Akt, wodurch es entsteht und in
welchem es genossen wird:®” Diese subjektive Seite findet sich in der
Priamisse ,Schonheit ist eine bestimmte Form der Anschauung®, mit
der Friedrich Theodor Vischer einen Zusammenhang zwischen der
organischen Titigkeit und der seelischen Empfindung, zwischen
Physischem und Psychischem, aufbaut. Eine direkte Verbindung zwi-
schen beidem erstellt er durch die Einfithrung einer neuen Bedeutung
des Symbolbegriffs®®. Das Symbolisieren wird fir Vischer zu einem
idsthetisch autonomen Verfahren.* Es hat nichts mehr zu tun mit dem
Symbol als Mythos, bei dem das unpersonliche Bild und das, wofiir es
steht, miteinander verwechselt werden, beispielsweise dem Glauben
an die tatsichliche Existenz von Gottheiten. Vischers neuer Begriff
vom Symbolisieren ist die Vorstellung von ,einem ahnenden Leihen,
einem unbewussten Unterlegen von Seelenstimmung“” in alle unor-
ganischen Erscheinungen wie Licht und Farbe und auch in die orga-
85 Helmbholtz 1855, S. 18.

86 Vischer, FT. 1922, S.223.

87 Ebd. S.313.

88 Vgl. Miiller-Tamm 2005, S. 228.
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nischen wie Pflanzen. Mit diesem Versetzen der eigenen Seelenstim-
mung erklart Vischer die dsthetische Wirkung dieser Erscheinungen.
Die besondere Art der Anschauung geht einher mit dem Hineinlegen
von Bedeutung in den geschauten Gegenstand.

Symbolisieren ist fiir Vischer das grundlegendste dsthetische Verhal-
ten und er fihrt es auf einen organischen Ursprung zuriick.”’ Helm-
holtz hatte im Bereich der Tonempfindungen ein Beispiel gegeben fiir
die zu diesem Zeitpunkt verbreitete Annahme vom Zusammenhang
zwischen den von auflen auf das Subjekt treffenden Reizen, die sich
sowohl in der optischen als auch in der akustischen Wahrnehmungals
Wellen manifestieren, und den Empfindungen im Subjekt, die durch
die in Schwingung versetzten Nerven in den Sinnesorganen hervor-
gerufen werden. Eine vergleichbare Verbindung sicht auch Vischer,
denn er proklamiert, dass nicht der Geist, sondern die Nerven den Akt
des Symbolisierens auslosen.” Miiller-Tamm verweist dazu auf eine
Passage Vischers, in der er einen direkten Zusammenhang herstellt
zwischen Seelenstimmung, Nervenschwingung und Naturphinomen,
das die jeweiligen Schwingungen und somit auch die Seelenbewegung
begiinstigt®. Die Nerven neigen demnach bereits zu bestimmten
Schwingungen, die durch den geistigen Akt, durch bestimmte See-
lenbewegung ausgelost werden. Aufere Eindriicke, Naturphinomene,
konnen diese Nervenschwingungen so unterstiitzen, dass das Subjekt
seine innere Stimmung in ihnen wiederzuerkennen meint. Diese ein-
ander begiinstigenden Schwingungen bemerkt das wahrnehmende
Subjekt jedoch nichg, es vollzieht sich ein Akt, ,wodurch wir in dem

91 Vgl. Miiller-Tamm 2005, S. 224.

92 Ebd.

93 ,Wir werden annehmen diirfen, dass jeder geistige Akt in bestimmten Schwingungen
und — wer weifd welchen? — Modifikationen des Nervs sich in der Art vollzieht und
zugleich reflektiert, dass diese sein Bild darstellen, dass also ein symbolisches Abbilden
schon im verborgenen Inneren des Organismus stattfindet; die duf8eren Erscheinungen,
welche so eigentiimlich auf uns wirken, dass wir ihnen unwillkiirlich Seelenstimmun-
gen unterlegen, miissen sich zu diesem inneren Abbilde verhalten wie seine objektive
Darstellung und Auseinanderlegung; der vorausgesetzten Neigung des Nervs zu den
betreffenden Schwingungen kommt das entsprechende Naturphinomen entgegen,
wecke sie zur Aktion, stirkt und bestatigt sie und hiermit die in ihr sich spiegelnde
Seelenbewegung:* Vischer, ET. 1922, S. 320.
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Unbeseelten unserem Seelenleben zu begegnen glauben. Da der
Mensch nach Vischers Auffassung nichts schon finden kann, was ihm
nicht gleicht, weil er in aller dsthetischen Anschauung sich selbst suche,
bedarf es einer Art Verschiebung des eigenen Selbst, um an anderen
Dingen Gefallen finden zu kénnen.”

Die erste grof8e Verschiebung ist ganz eigentiimlicher Art; sie besteht in
cinem Sprung, der sie von jeder anderen unterscheidet: in die ganze nicht
beseelte Natur, die Landschaft, legt der dsthetisch fithlende Mensch sein

Inneres auf andere Weise als in die beseelte Natur.?®

Vischer erklart diese Verlagerung des eigenen Fithlens ins Leblose des-
halb auch mit einer Neigung des Menschen zum Vergleichen:

Dieser Akt, wodurch wir in dem Unbeseelten unserem Seelenleben zu
begegnen glauben, ruht an sich ganz einfach auf einem Vergleichen. Das
physikalisch Helle vergleicht sich mit dem geistig Hellen, das Triibe, Diis-
tere mit dem gemiitlich Triiben und Diistern usw. — man sicht, dass selbst
die Sprache fiir Beides nur dasselbe Wort hat, das bildliche, das sie aus der
Natur entnimmt — ; das Vergleichen geht aber so unbewusst und unwill-
kiirlich vor sich, dass wir, weit entfernt, an ein blofles ,Gleichwie‘ zu den-
ken, geradezu die Seelenstimmung als Pridikat dem seelenlosen Gegen-
stande beilegen, denn wir sagen ja: diese Gegend, Luft, dieser Farbenton
des Ganzen ist heiter, ist melancholisch usw.. Wir glauben keinen Augen-
blick im Ernste, dass wirklich Seele im Objekte sei, wie der Lichtanbeter
den gottlichen Geist im siderisch Lichte gliubig schaut, wir konnen uns
ganz klar sagen, dass wir nur einen vergleichenden Phantasicake vollzie-
hen, aber wir sagen es uns nicht, verweilen im vollen Scheine, und dies ist
es, was ich Vorbehalt nenne: ein unentwickeltes, unbeniitztes Bewusstsein
dariiber, dass eigentlich nur verglichen wird, wihrend wir, dem Scheine
hingegeben, doch verwechseln. Dies nenne ich ein tiefes, dunkles, siche-

res, inniges, doch freies Zusammenfiihlen, Ineinsfithlen von Bild und

94 Vischer, ET. 1922, S.319.
95 Vgl. ebd., S. 293.
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Inhalt; man kénnte es im Unterschied von jenem unfreien religiésen ein

helldunkles nennen, wenn das Wort nicht selbst zu bildlich wire.””

Das Schéne ist also keine dem Gegenstand zugrunde liegende Eigen-
schaft mehr, sondern ergibe sich erst durch die Ubertragung der
gelichenen Stimmung des betrachtenden Subjekts in das betrachtete
Objekt. Dieser Vorgang ist dem wahrnehmenden Menschen dabei
nicht bewusst, er vollzicht sich unwillkiirlich, aus einem inneren, ange-
borenen Bediirfnis heraus, dessen der Mensch sich aber durch Refle-
xion bewusst werden konnte, da es sich um ein unbewusstes Verglei-
chen, nicht aber um ein Verwechseln handelt.”

Bei Helmholtz* Verstindnis der optischen Wahrnehmung zeigt sich
bereits eine Subjektivierung des Sehfeldes. Mit seinem neuen Symbol-
begriff, der die aktive Teilnahme des Subjekes als unverzichtbar fur das
Schéne voraussetzt, betont Friedrich Theodor Vischer nun die subjek-
tive Seite der dsthetischen Wahrnehmung.

2.1.3 Robert Vischer

Angeregt durch die Arbeit seines Vaters versucht sich 1873 auch
Robert Vischer an einem Beitrag zur Asthetik. Im Grofen und Ganzen
bleibt er Friedrich Theodor Vischers Vorstellung von der Symbolisie-
rungund klassischen projektionstheoretischen Annahmen, wie man sie
beispielsweise bei Wilhelm Wundt findet, treu. Er selbst gesteht unzu-
langliche physiologische Kenntnisse”
mal sechzig Seiten umfassende Werk leicht wieder in den Wogen der
Geschichte versinken kénnen. Doch ein kluger Gedanke hat Robert
Vischer davor bewahrt. Denn es ist Robert Vischer, der zum ersten
Mal den Symbolisierungsgedanken mit dem Begriff der Einfihlung
verkniipft und sich so seinen Platz in der Asthetikgeschichte sichert.

ein und so hitte dieses nicht ein-

Robert Vischer streift in seiner Arbeit verschiedene Fragestellungen
zum Thema der Wahrnehmung und Empfindung, fihrt aber nur

97 Ebd,, S.319/320.

98 Vgl.ebd., S.229/230 und S. 330.
99 Vgl. Vischer, R. 1873, S. VIL
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wenige genauer aus. Eines der Felder, die er etwas niher betrachtet,
sind die Bilder, die der Geist des Menschen in seinen Traumen pro-
duziert. Bei seiner Beschiftigung mit Karl Albert Scherers Werk Das
Leben des Traums erkennt er, dass die ,direkte Verschmelzung von Vor-
stellung und Objektsform'® gerade in Triumen hiufig auftritt und
dabei oft einen Akt der Selbstversetzung bedeutet.

Besonders die Stelle iiber die ,symbolischen Grundformationen fiir die
Leibreize* schien mir dsthetisch verwertbar. Hier wird nachgewiesen, wie
der Leib im Traum auf gewisse Reize hin an raumlichen Formen sich sel-
ber objektiviert. Es ist also ein unbewusstes Versetzen der eigenen Leib-
form und hiermit auch der Seele in die Objektsform. Hieraus ergab sich

101

mir der Begriff, den ich Einfithlung nenne.

Mit dem Begriff der Einfithlung bezeichnet R. Vischer die Verschmel-
zung des Subjekts mit dem Objekt. Das bedeutet fiir ihn, in Anlehnung
an den Symbolbegriff seines Vaters, den Akt des Symbolisierens.

Die Grundvoraussetzung fiir den Symbolisierungsprozess sicht R.
Vischer in einer gewissen Ahnlichkeit, die zwischen Subjekt und
Objekt bestehen muss. Diese spielt fiir ihn bereits bei rein sensorisch
angenchmen und unangenchmen Empfindungen eine Rolle, die auch
er durch die Auslosung bequemer und unbequemer Nervenschwin-
gungen erklart.

Angenchme Empfindungen werden nun von solchen Reizen erzeugt, wel-
che fordernd wirken, indem sie Nerven und Muskeln zu Bewegungen ver-
anlassen, welche adiquat, d.h. gewohnt und einfach sind; unangenechme
Empfindungen dagegen von solchen, welche hemmend wirken, indem sie

ungewohnte, schwierige, inadiquate Bewegungen herbeifithren.'*?

Diesen Vorgang versucht R. Vischer unter anderem mit Hilfe der Farb-
wahrnehmung zu verdeutlichen. Er geht von der Annahme aus, dass

100 Ebd., S. VL.

101 Ebd., S. VIL
102 Ebd., S.5.
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das Auge drei verschiedene Arten von Nervengruppen besitzt, die
jeweils empfindlich auf rotes, griines oder violettes bzw. blaues Licht
reagieren'®. Angenchme oder unangenehme Empfindungen ergeben
sich bei der Wahrnehmung dieser Farben in ungemischtem Zustand
laut R. Vischer dadurch, dass die betreffende Nervengruppe den
Schwingungen dieser Farbe mehr oder weniger zugeneigt ist. Wenn
es sich um gemischte Farben handelt, so nimmt er an, dass ,eine aus
zwei Grundfarben gemischte Farbe [anzichend wirkt], wenn sie eine
bequeme Kombination von Nervenschwingungen erregt:'* Wenn die
dufSeren Schwingungen den kérperlichen Bedingungen durch dhnliche
Beschaffenheit entgegenkommen, osen sie also angenehme Nerven-
schwingungen und somit auch ein angenehmes Empfinden aus.

Die Ahnlichkeit von wahrgenommenem Objekt und wahrnehmen-
dem Subjeke ist dabei fiir Robert Vischer nicht nur auf dieser rein sinn-
lichen Ebene von Belang, sie ist auch die Voraussetzung fir das von
ihm formulierte geistige Prinzip der Selbstversetzung, dass die Basis
seines Einfithlungsbegriffs bildet.

Um den Vorgang der Selbstversetzung zu erklaren, geht R. Vischer
zunichst vom Traum aus und argumentiert, dass der Mensch im Schlaf
subjektive Empfindungen in objektive Bilder umsetze, wobei korperli-
che Befindlichkeiten hiufig in an sich seelenlose Gegenstinde gespie-
gelt wiirden.'” Dann zeigt er auf, dass sich ein solches Vergleichen
von leblosen Dingen mit dem eigenen Kérper und Empfinden auch

103 Vgl ebd., S. 6.

104 Ebd., S.7.

105 ,Ich kann z.B. von dem gefihrlich tiberhiangenden Erker eines Hauses traumen, weil
mir der Kopf an der Seite des Bettes herunterhingt. [...] Ich triume, ich sei in einem
Zimmer, dessen ganze Decke mit Spinnweben bedecke ist; auf der einen Seite derselben
rechter Hand schieflen scheufiliche dickbiuchige Spinnen herum — und ich erwache
an Kopfweh, mit einseitigem Stechen an der rechten oberen Schidelpartie. — Doch
bewegt sich dieses Symbolisieren keineswegs blof8 in architektonischen Formen; ein
Baum, ein Fels, auch ein kiinstliches Gerite, ein Tisch, Wagen kann als Gleichnis fiir
die menschliche Gestalt dienen. So kann sich z.B. ein tiberfiillter Magen durch einen
aufgeblihten Dudelsack oder durch eine an Gestalt ihm dhnliche runde Schachtel aus-
driicken, deren Kuchen-Inhalt sehr enge zusammengepresst ist* Ebd., S. 13/14.
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in wachen Momenten vollziehen kann'%. Dabei unterscheidet Vischer
die Kategorien der Zu-, Nach- und eben der Einfiihlung. Wihrend die
ersten beiden rein duflerlich bleiben — man kann sie sich als Nachemp-
finden ciner bestimmten Form oder Bewegung vorstellen'” — bedeu-
tet die Einfihlung den Akt der Beseelung, der sich auf alles bezichen
kann, was nicht das eigene Subjekt bedeutet.'® Robert Vischer gelangt
zu dem Schluss, dass die Unterlegung der eigenen Form gleichzeitig
auch eine Unterlegung der Seele verursacht:

Wir haben geschen, wie die Anschauung einer genehmen Form eine
Lustempfindung hervorruft, wie ein derartiges Objektsbild zu unserer
kérperlichen Selbstvorstellung symbolisch in Rechnung gebracht wird,
oder umgekehrt, wie diese sich selber zu setzen versucht durch jenes. Wir
haben also das wunderbare Vermégen, unsere eigene Form einer objekti-
ven Form zu unterschieben und einzuverleiben, ungefihr wie die Moos-
jager sich in einen Jagdschirm verkriechen, um den Wildenten ungeschen
beizukommen. Was ist aber diese Form anderes, als die Form eines mit ihr
identischen Inhaltes? Es ist daher unsere Personlichkeit welche wir suppo-

nieren. Ich traue also der leblosen Form mein individuelles Leben zu,...'*”

Fiir Robert Vischer sind Form und Inhalt untrennbar miteinander ver-
bunden, so dass das Erkennen duflerer Ahnlichkeit auch auf innere
Ahnlichkeit schlieen lisst und die Unterlegung der Form automa-
tisch die Ubertragung des Gefiihls mit sich bringt. Diese Verschmel-
zung von Subjekt und Objekt bezeichnet auch Vischer als symbolisie-
rende Titigkeit und deren Voraussetzung sicht er in der Beschaffenheit
des menschlichen Gefiihls als solchem.''? Er schreibt dem Menschen

einen pantheistischen Drang zur Vereinigung mit der Welt zu. Daraus

106 ,Denn bei genauer Selbstbeobachtung ist unschwer zu erkennen, dass es neben all den
bestimmteren Abstraktionen einen Zustand reiner Versunkenheit gibt, wobei man sich
diese oder jene Erscheinung nach dem jeweiligen unbewussten Bediirfnis einer Ver-
tretung des eigenen Korper-Ichs einbildet. Ganz wie im Traumleben markiere ich mir
auf blof8e Nervensensation hin eine feste Form, die meinen Korper, dieses oder jenes
betroffene Organ bedeutet: Ebd., S. 15.

107 Vgl. ebd., S. 16.

108 Vgl. ebd., S.23.

109 Ebd.,, S. 20.

110 Vgl. ebd., S.28.
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ergibt sich auch der Wunsch, in jedem toten Gegenstand etwas Leben-
diges zu erblicken und so kommt er zu dem Schluss: ,Ich traue also
der leblosen Form mein individuelles Leben zu, wie ich dasselbe mit
Recht einem persénlichen, lebendigen Nichtich zutraue!!! Ganz in
der Tradition seines Vaters beschreibt auch R. Vischer das Leihen von
Gefiihl, das in diesem Moment vonstattengeht, als unwillkiirlich und
unbewusst. Wihrend FT. Vischer aber von einem unbewussten Ver-
gleichen spricht, wihlt sein Sohn nun den Begriff der Verwechslung,
nach der der Betrachter das hergelichene Leben nicht mehr als sein
cigenes wahrnimmt.

[Die Einfiihlung] wendet sich nun vorstellend in das Innere der Erschei-
nung. Und nun erst, vermdge dieser zentralen Versetzung und Verwechs-
lung und von dieser zuriickkehrend, gewinnt sie ihr eigenartiges Leben.
Sie erblickt ihr zweites Ich, wie es umgemodelt im Objekee sitzt und
nimmt es ahnungsvoll zu sich zuriick, ohne es deutlich zu erkennen, ohne

zu wissen, warum?!!?

Stirker als sein Vater nimmt Robert Vischer den Akt der leiblichen
Selbstversetzung als Kern der Symbolisierungstatigkeit ins Visier und
fuhrt diesen Prozess auf konkrete anatomisch-physiologische Gege-
benheiten zuriick:

Worauf aber beruht nun angesichts von festen Formen und abgesehen
von ihrer Helligkeit und Farbe die Verschiedenheit der Zuempfindung?
Ich glaube, man darf dreist antworten: Auf der Ahnlichkeit oder Unihn-
lichkeit des Objektes zunichst mit dem Bau des Auges, weiterhin aber mit
dem Bau des ganzen Kérpers. Die horizontale Linie ist befriedigend, weil

unser Augenpaar eine horizontale Lage hat;'?

Zudem charakeerisiert er mit dem Begrift der Einfithlung die Vorstel-
lung, dass der Betrachter seine Seele in das angeschaute Objeke legt
und ihm dadurch Leben leiht so treffend wie keiner seiner Vordenker.

111 Ebd,, S. 20.
112 Ebd,, S. 27.
113 Ebd,, S. 8.
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2.1.4 Die Erwartungen der Einfihlungstheoretiker an die
Kinstler

Den Kerngedanken ihrer Theorie, die unwillkiirliche und unbewusste
Spiegelung der eigenen Gefiihlswelt in ein seelenloses Objeke, verdeut-
lichen sowohl Friedrich Theodor als auch Robert Vischer an Beispie-
len, die sie vielfach aus den Bereichen der bildenden Kunst wihlen. In
diesem Zusammenhang stellen beide verschiedene Thesen beziiglich
der Kunst, vor allem hinsichtlich der Landschaftsmalerei, und bilden-
der Kiinstler auf. Diese beinhalten auch ihre Vorstellungen von den in
ihren Augen fiir einen Kiinstler wiinschenswerten und notwendigen
Eigenschaften und Fihigkeiten und zeigen, wie Symbolisierung und
Einfihlung auf T4atigkeit und Werk eines Kiinstlers Einfluss nehmen
kénnen.

Friedrich Theodor Vischer schreibt bereits in der Einleitung seiner
Asthetik 1846 zum bildenden Kiinstler, am Anfang stehe das Schéne
als inneres Phantasiebild im Subjekt des Kiinstlers. Wenn dieser das
Schéne und somit etwas aus seinem Inneren herausarbeite, dann erst
werde es im Kunstwerk objektiv.'"* Dieses Beispiel wihlte Vischer fiir
die Diskussion tiber die subjektiven und objektiven Eigenschaften des
Schonen, eine Fragestellung, die hier nicht weiter untersucht werden
soll. Fiir die vorliegende Arbeit ist das von ihm gewihlte Bild eines
Kiinstlers relevant, der zur Erschaffung eines Kunstwerkes etwas aus
seinem Inneren ans Tageslicht bringen muss.

Die Idee vom cigenen Getiihl, das sich im Kunstwerk niederschligt,
war bereits einige Jahrzehnte zuvor in Deutschland bei den Kiinst-
lern der Romantik aufgekommen. Allen voran steht hierbei natiirlich
Caspar David Friedrich. Vischers Ausspruch vom herausgearbeiteten
Inneren ldsst an Friedrichs berithmte Aufforderung ,Der Maler soll
nicht blof, malen was er vor sich sieht, sondern auch was er in sich
sieht!"® denken. Mit der Entwicklung der Einfithlungstheorie erhalt

114 Vgl. Vischer, Friedrich Theodor: Asthetik oder Wissenschaft des Schonen, Reutlingen/
Leipzig 1846, S. 20.

115 Friedrich, Caspar David: Kritische Edition der Schriften des Kiinstlers und seiner Zeit-
zeugen, Teil 1. ,Aulerungen bei Betrachtung einer Sammlung von Gemihlden von
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auch diese Idee neuen Aufschwung, bei ET. Vischer wird sie sogar zu
einem Leitmotiv.

Bereits im ersten Band seiner 1846 veroffentlichten Asthetik kommt
Friedrich Theodor Vischer im Zuge der Frage nach dem Schonen auf
das Thema von Form und Inhalt zu sprechen. So definiert er unter § 14
das Schone als ,die Idee in der Form begrenzter Erscheinung'*¢ Schon
hier erteilt er also dem rein Formschénen eine Absage und verkniipft
die Empfindung von Schénheit mit der Idee, dem Inhalt der Form.
Die Frage nach dem Gegensatz oder Zusammenhang von Inhalt und
Form wird gerade im Kontext der bildenden Kiinste ausfiihrlich dis-
kutiert und so widmet Vischer in Band 4 seiner Kritischen Ginge ein
ganzes Kapitel ausschlieflich dem ,Verhiltnis von Inhalt und Form
in der Kunst®.

Den Ausgangspunkt bildet fir Friedrich Theodor Vischer die Beur-
teilung von Kunst. Er unterscheidet in der Kunstkritik zwischen zwei
Strémungen, die er Substantialismus und Formalismus nennt, denn
seiner Meinung nach werde Kunst immer entweder nach ihrem Gehalt
oder hinsichtlich ihrer Form beurteilt.!'” Uber die Epochen hinweg
sicht Vischer stirkere Tendenzen mal in die eine, mal in die andere
Richtung, deren Ursache er in den jeweils vorherrschenden gesell-
schaftlichen Gegebenheiten sicht. Als Beispiel beschreibt er, dass der
Grad der Schonheit eines Kunstwerkes wihrend revolutionirer Bewe-
gungen davon abhingt, wie energisch Missstinde in Staat und Gesell-
schaft kritisiert werden:

Wir naherten uns der grofien politischen Bewegung. Die verinderte Stim-
mung trug sich als eine neue Form des stoffartigen Verhaltens auf die her-
vorbringende Kunst tiber: die Malerei und Poesie wurden tendenzios in

sozialer und politischer Bedeutung des Wortes. [...] und ein Kunstwerk

grofitentheils noch lebenden und unlingst verstorbenen Kiinstlern®, bearb. von Ger-
hard Eimer in Verbindung mit Giinther Rath (Frankfurter Fundamente der Kunstge-
schichte Bd. XVI, hrsg. v. Gerhard Eimer), Frankfurt 1999, S. 116.

116 Vischer, ET., 1846, S. 54.

117 Vgl. Vischer, F. T. 1922, S. 198.
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galt umso schoner, je energischeren Zorn gegen die schlechte Wirklich-

keit des Staates und der Gesellschaft es ausrief und aufrief''®

Mit der Verinderung der Stimmung in der Bevolkerung dndert sich
dann auch die Kunstkritik:

Seit uns nun der Riickgang unserer Revolution die Augen so grausam
geofInet hat, seit es so mit uns stehe, dass der Beste sich zusammenneh-
men muss, dass er nicht den Glauben an die Macht der Idee verliere, List
und Gewalt fiir die einzigen Lenker der Wirklichkeit halte, dass er nicht
ganz und gar blasiert werde: seither haben die Geister im Kunsturteil
sich naturgemafl auf das andere Extrem geworfen, auf den formalistischen

119

Standpunkt.

Formalistische Tendenzen in der Kunstkritik driicken sich nach
Vischer in der rein kiinstlerisch-technischen Beurteilung aus, in der
die duflere Erscheinung zum einzigen Wesen der Kunst erklart wird.
Dem halt Vischer entgegen, dass es die blofSe Form in der Kunst gar
nicht geben konne, sondern sie immer untrennbar mit ihrem Inhalt
verkniipft sei. Vischer beantwortet die Frage ,Was ist denn Form?*
mit dem Ausspruch: ,Das Aufere eines Inneren, richtiger das Auflere
m it seinem Inneren, die Einheit des Inneren und Aufleren, von der
Seite des Auferen betrachtet?'?® Die Form ist nicht nur mit dem
Inhalt verbunden, sondern wird durch diesen definiert — ,denn Form
ist die durch eine qualitative Kraft, ein inwohnendes Dynamisches,
auf hoherer Stufe Geistiges so oder so gebildete oder bewegte Mate-
rie. Form ist Ausfluss, daher Ausdruck eines Innereni'*! Was als blofle
Form bezeichnet wird, ist nach Vischer nur relativ trennbar von seinem
Inhalt. Demnach gibt es auch keine inhaltslose, sondern nur relativ
inhaltslose Kunst. Dies zu belegen wihlt Friedrich Theodor Vischer
das Beispiel der Musik:

118 Ebd., S. 199.
119 Ebd.
120 Ebd., S. 202.
121 Ebd.
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Blof gelehrte und blof dem Ohr schmeichelnde Musik gibt es, aber fiir
sie, wie fur alle relativ leere Kunst liegt die Moglichkeit ihres Bestchens
nur in jenem Bande, das obwohl noch so sehr verlingert und verdiinnt, sie
noch mit der urspriinglichen und wahren, der gefiihlten Musik verbindet;
die relativ anspruchsloseste Tonverbindung und Tonfolge wiirde auch den
reinen Fachmann nicht erfreuen, wenn nicht ein entfernter Schimmer
von Gefiihlsleben in ihr wire, ebenso wie das leerste Sonett noch an die
Gefuhlsstimmung erinnert, aus welcher diese Form entsprungen ist und
welcher das inhaltvolle Sonett Worte gibt, ebenso wie selbst das abstrakee
Linienspiel in der Dekoration nur durch die dunkle Symbolik erfreut,
vermoge deren bei ihrem Anblick uns Windungen und Losungen, Laby-

rinthe und Entwindungen alles Lebens vorschweben.'*

In dieser Passage zeigt sich auch, dass der Gehalt im Kunstwerk vom
Gefiihl des Kiinstlers selbst abhingig ist, dass dieser eine bestimmte
Stimmung in sein Werk hineinlegt. Die Erscheinung, die Form eines
Kunstwerkes wird somit durch ein Inneres bestimmt, und zwar durch
das Innere des bewegten Geistes des Kiinstlers. Der Kiinstler legt in das
Material, das er fiir sein Kunstwerk wihlt (die Poesie schliefit Vischer
in diesem Beispiel aus), ein anderes Inneres hinein, als es in seinem
urspriinglichen Naturzusammenhang beinhaltet hatte. Durch die
Behandlung des Menschen werden aus Stoffen wie Stein, Holz oder
Farbe Nachbildungen der Formen, in denen seine Seele ihr Inneres in
ein Aufleres zu verwandeln versucht.'?® Form und Inhalt eines Kunst-
werkes sind also nicht nur miteinander, sondern auch mit dem Inneren
seines Erschaffers verkniipft.

Friedrich Theodor Vischer sicht in der Form ,die innere physische
Bildungskraft, de[n] geistige[n] Gehalt mit ihrer Qualitit ausgespro-
chen“'**. Die Erscheinung der Form ist bedingt durch ihre Lebens-
kraft, erfiillt von einem bestimmten Geist und ,der Kiinstler [muss]
sich mit der ganzen Lebendigkeit des Nervs, der vollen Innigkeit des

122 Ebd., S. 208.
123 Vgl. ebd., S. 203.
124 Ebd., S. 209.
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Gemiits und Intensitit des Geistes in den Affekt und in die Idee*!%,
die er darstellt, hineinleben. Dieses ,,Hineinleben® des Kiinstlers in sein
Motiv ist fiir ET. Vischer fundamental, denn der Kiinstler findet die
Formen, die er braucht, nicht fertigin der Natur vor.'* Durch den Akt
der Anschauung nimmt er bereits Einfluss auf sie und gibt ihr Gehal.
Robert Vischer beschreibt dies einige Jahre spiter als die Wiederver-
einigung von Auge und Seele, zu der nur der Kiinstler im Stande ist.'*
Im Verlauf dieses Zusammenspiels von geistigen und sinnlichen Krif-
ten werden Innenleben und Naturerleben miteinander in Einklang

gebracht.!*

Friedrich Theodor Vischer zeigt an verschiedenen Beispielen auf, dass
er alle Bildsujets gleichermafien fiir geeignet hilt, das Seelenleben des
Kiinstlers zu empfangen, obwohl er ein Beftirworter der damals gingi-
gen Gattungshierarchie ist'*’. Er vertritt zwar die Meinung, dass es von
grof8erer Schwierigkeit sei, die grofSen Inhalte eines Historienbildes
mit einem vom Monumentalen erfiillten Geist zum Ausdruck zu brin-
gen, als einer Landschaft eine weit weniger explizite Stimmung unter-
zulegen', aber er schreibt einem guten Landschaftsmaler die Fahig-
keit zu, ,seinen Empfindungszustand in ein Stiick Land, Luft, Wald,
Wiasser legen und diese Durchwirmung der Natur mit den Mitteln der
Kunst zum vollkommenen Ausbruch bringen*'?! zu konnen. Er weist
nachdriicklich auf die beseelende Kraft des Landschaftsmalers hin, der
sein Gefiihl in das Objeke hineinlegt, das diese Stimmung in ihm erregt
hat. Dass Vischer die Selbstversetzung in die Welt eines Geschichts-
bildes als noch gréfiere Leistung betrachtet als das Leihen von Seelen-
stimmung in eine Landschaft ist sekundir. Entscheidend ist vielmehr,
dass er im einen wie im anderen Fall die Versetzung des Seelenlebens

125 Ebd., S. 209.

126 Vgl. ebd., S. 226.

127 Vgl. Vischer, R. 1873, S. 39.

128 Vgl. ebd., S. 40.

129 ,Die anspruchsloseste Landschaft von Ruysdacl ist eine Perle der Kunst, aber die Wer-
ke des Urweltsmanns Michelangelo in der Sixtinischen Kapelle sind doch wohl von
anderem Kaliber?* Vischer, ET. 1922, S. 341.

130 Vgl. ebd., S. 220.

131 Ebd., S.219.
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des Kiinstlers in sein Objeke als grundlegende Voraussetzung fiir ein
gelungenes Kunstwerk ansieht: Es ist der Geist des Kiinstlers, der den
Formen Gehalt verleiht und hierbei beschrinke er sich nicht auf jene,
die seinem Inneren ganz unmittelbar nahe stehen, wie Personen, son-
dern legt sein Gefiihl beispielsweise auch in Landschaften hinein.'*

Gerade in der Landschaftsmalerei sicht Vischer ein sehr subjekti-
ves Gebiet', in dem die Idee kaum im Gegenstand liegt, sondern
in besonders hohem Mafle von der beseelenden Kraft des Kiinstlers
abhingt.”** Zudem sei die Natur besonders geeignet, die Spiegelung
menschlicher Stimmung aufzunehmen. Gerade hier vollzicht sich das
unwillkiirliche Leihen und der Betrachter meint, menschliche oder
menschenihnliche Ziige zu erkennen:

Wer im Briillen und Brausen des Sturmes nicht ziirnende, im Fliistern
der Liifte nicht freundlich griilende Geister vernimmt, wer in dump-
fer, schwiiler, graugelber Luft und Beleuchtung nicht ein unheimliches
Briiten fithlt, wem abendlicher Goldhimmel nicht ahnungsvoll erscheint,
wen er nicht an eine unbekannte Welt des Lichts und der Herrlichkeit
gemahnt, dem ist die Natur tot, er kann zu Hause bleiben. Wenn aber die
fihlende und phantasie-begabte Seele naturnotwendig solche Leihung
vollzieht, so ist damit die ganze Lehre von der reinen Form vernichtet,
denn es ist dann unméglich, das Sehen und Héren der Farben-, Licht-
und Tonverhiltnisse, das Schauen vom Beseelen zu trennen, unméglich,
das Hineinlegen seelischer Stimmung in abstrakte Erscheinungen als ein

Zweites, nur Hinzukommendes aufzufassen;!*

Diese Seelenstimmung, die der Betrachter in der freien Natur erkennt,
muss der Landschaftsmaler nach Vischers Auffassung einfangen und
wiedergeben. Bereits im vierten Band seiner Asthetik hatte er gefor-
dert, das Werk des Landschaftsmalers diirfe keine Naturkopie sein wie

132 Vgl. ebd., S. 283.
133 Vgl. ebd.,, S. 368.
134 Vgl. ebd., S. 220.
135 Ebd.., S. 333.
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die des ,,bloflen Veduten-Malers“!*, Alles in seinem Werk miisse aus-
gelegt sein, um eine Seelenstimmung zum Ausdruck zu bringen. Diese
Seelenstimmung ahnt der Maler in der Natur und dieses Vorgefundene
idealisiert er einzig zu dem Zweck, diese Stimmung deutlich herauszu-
arbeiten'”, denn ,nur soviel ist gewiss: der Maler, dessen Landschaft
nicht so auf uns wirke, dass uns irgendwie zu Mute wird, hat nichts
geleistet: "

Somit erklirt Vischer es zum hochsten Ziel der (Landschafts-)Malerei,
beim Betrachter, gleichgiiltig ob dieser die technischen Fertigkeiten
des Kiinstlers zu schitzen weifi, Gefiihle zu erwecken. Diese Forderung
wiederholt er in K7itik meiner Asthetik noch einmal:

wenn aber die Kunst mit ihrem Machenkénnen und Machen nicht
erreicht, dass der sinnige, empfingliche Beschauer, der kein Kenner die-
ser Einzelheiten ist, sich rein menschlich am dargestellten Lebensbilde
freut, vom Geist und Hauche der Darstellung ergriffen wird, so hat sie

nichts erreicht.'*

Hier kommt nun der Rezipient des Kunstwerkes ins Spiel. So wie der
Beobachter eines Naturschauspiels diesem nur seine eigenen Emotio-
nen leihen kann, wenn er tiber eine ,fithlende und phantasiebegabte
Seele® verfiigt, braucht der Betrachter eines stimmungs-vollen Land-
schaftsgemildes dieselbe Versetzungsfahigkeit. Auch Robert Vischer
sicht den Akt der Einfithlung als wichtigen Faktor fir den Kiinstler
und fiir den Rezipienten von Kunst: ,Und so entlarvt sich jedes Kunst-
werk als der an einem verwandten Objekte sich harmonisch erfiih-

lende Mensch, als die in harmonischen Formen sich objektivierende
Menschlichkeit{ 4

136 Vischer, Friedrich Theodor: Asthetik oder Wissenschaft des Schonen, Vierter Band,
Miinchen 1923, S. 360.
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Sowohl Friedrich Theodor als auch Robert Vischer zeigen in ihren
Arbeiten einen konkreten Bezug ihrer Theorien zur Ubertragung per-
sonlicher Empfindungen in ein angeschautes Objekt der bildenden
Kunst und leisten somit einen groflen Beitrag zur Uberwindung der
Mimesis durch die Kiinstler im 19. Jahrhundert.

2.1.5 Gustav Theodor Fechner: Der Einfluss der Einfihlung auf
das Naturverhaltnis

Hat nun der Pflanzenleib so ganz alles, was die
Seele braucht, sich einheitlich und verschiedent-

lich zugleich darzustellen; warum sollte es an der

Seele selber darin fehlen?'4!

Eine weitere fiir die Entwicklung der Asthetik wichtige Figur ist
Gustav Theodor Fechner, ein Vertreter der subjektiven Sinnesphysiolo-
gie. In seiner Vorschule der Asthetik proklamiert er die Idee der Asthetik
von Oben und von Unten. Mit seinem Versuch, eine Asthetik auf aus
Erfahrungen abgeleiteten Tatsachen und Gesetzen, also ,von Unten
an“'*? aufzubauen, fithrt er das — wie er es nennt — ,empirische'®
Vorgehen in diesen Bereich ein und begriindet so die experimentelle

Asthetik.

Bereits ab 1834 hat Fechner eine ordentliche Professur fiir Physik in
Leipzig inne und er beschiftigt sich in den 1830er Jahren intensiv
mit verschiedenen optischen Phinomenen, darunter Kontrastphino-
menen und anderen subjektiven Farberscheinungen. Getreu seinem
Vorsatz, von einzelnen Ergebnissen aus auf groflere Zusammenhinge
zu schlieen und so zu allgemeinen Ideen zu gelangen, fihrt er dazu
verschiedene Experimente an sich selbst durch. Er setzt seine Augen
immer wieder extremen Lichtreizen aus, was schliefSlich zu einer hefti-
gen Erkrankung fiihrt, in deren Folge er seine optischen Selbstversuche
cinstellen muss. Jutta Miiller-Tamm verweist darauf, dass bei Fechner,

141 Fechner, Gustav Theodor: Nanna oder iiber das Seelenleben der Pflanzen, Leipzig 1848,
S.87.

142 Fechner, Gustav Theodor: Vorschule der Asthetik, Erster Teil, Leipzig 1876, S. 1.

143 Ebd.,, S. 2.
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wie auch bei vielen seiner Mitstreiter, neben der bewussten Entschei-
dung fir empirische Forschung auch ein klares Bediirfnis nach einem
philosophischen Aspekt der Naturbetrachtung bestehte.'*

Mit seiner Asthetiktheorie steht Fechner in einer Reihe mit Friedrich
Theodor Vischer, denn auch er geht davon aus, dass die angenehmen
Empfindungen, die sich bei Licht- oder Tonwahrnehmungen ergeben,
durch die fir das Nervensystem angenehmen Schwingungen entste-
hen. Laut Miiller-Tamm gelingt Fechner mit seiner psychophysischen
Theorie des asthetischen Wohlgefallens ,eine generalisierte Version
dessen, was Helmholtz in seiner Lehre von den Tonempfindungen ver-
sucht hatte“!%.

Neben seinen Arbeiten zur Optik, sowohl tiber subjektive Wahrneh-
mungsphianomene als auch iiber binokulares Sehen, und zur Asthetik
und besonders zur Psychophysik, bei der er eine Beriicksichtigung des
Verhiltnisses von duflerem Reiz und psychischer Reaktion als unver-
zichtbar betrachtete, stellt Fechner auch ein besonders gecignetes Bei-
spiel dafir dar, welchen Einfluss die neuen Wahrnehmungsvorstel-
lungen auf das Verhiltnis des Menschen zur Natur hatten. Sein 1848
veroffentlichtes Werk Nanna oder iiber das Seelenleben der Pflanzen,
soll nun noch ein wenig ausfihrlicher betrachtet werden, um ein sich
im 19. Jahrhundert verbreitendes Naturverstindnis aufzuzeigen.

Dass die Natur in ihrer Ginze als von Gott beseelt betrachtet werden
konnte, war Mitte des 19. Jahrhunderts bereits eine weitgehend etab-
lierte Ansicht, die gerade in der Romantik stark vertreten war. Fechner
aber nennt als Zweck seiner Schrift ,die Pflanzen in einer allgemein
gottbeseelten Natur als eines individuellen Anteils dieser Beseelung
wieder teilhaftig erscheinen zu lassen®'%. Er wollte also die allgemein
pantheistische Betrachtungsweise um die Annahme erweitern, dass
jede Pflanze ihre eigene, individuelle Seele besitze, die in ihrem ,Ver-

144 Vgl. Miiller-Tamm 2005, S. 93.
145 Ebd., S.225.
146 Fechner 1848, S. VII/VIIL.
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kehr mit dem Lichte“'¥” zum Ausdruck kime. Der Tragweite dieser
g
Annahme fiir das allgemeine Naturverstindnis ist sich Fechner durch-
g
aus bewusst:

Ob die Pflanzen beseelt sind oder nicht, andert die ganze Naturanschau-
ung, und es entscheidet sich mit dieser Frage manches andere. Der ganze
Horizont der Naturbetrachtung erweitet sich mit Bejahung derselben,
und selbst der Weg, der dazu fiihrt, bringt Gesichtspunkte zu Tage, die

in die gewdhnliche Betrachtungsweise nicht cintreten.'®

Fechner macht zunichst deutlich, dass er, wenn er von der Pflanzen-
secle spricht, nicht etwa die gottliche Seele meint, die sich in den
Pflanzen als Teilen der allgemeinen Natur fortsetzt, sondern ihnen
eine eigene zuschreiben will. Diese wire der von Tieren und Men-
schen dhnlich und setzte die Pflanzen gemeinsam mit anderen Lebe-
wesen in Kontrast zu toten Dingen wie Steinen, Wasser- und Luftwel-
len, denen ja dennoch die Seele Gottes innewohnen konne, aber eben
keine individuelle.'¥

Hier zeigt sich auch die Grundbedingung, die Fechner fiir die Exis-
tenz einer Seele sicht: Leben. Denn ,Was hat zuletzt der Begriff eines
Lebens ohne Seele fiir Sinn?“'*° Dass Pflanzen als Lebewesen zu
betrachten sind, hilt er fir unbestreitbar und es ergibt sich fur ihn die
Frage, warum die Allgemeinheit, wenn sie davon ausgeht, dass den
Pflanzen Leben innewohnt, nicht auch deren Beseeltheit annimmt.

Die Seele seines Gegeniibers ist etwas, das der Mensch nicht schen,
sondern das er nur vermuten kann, dennoch schreibt er sie seinen Mit-
menschen unhinterfragt zu. Fechner erklirt dies mit dem Konzept der
Ahnlichkeit, wie es auch schon bei Vischer aufgetreten war. Demnach
16st etwas, das dem Betrachter duflerlich gleicht, in ihm die Schlussfol-

147 Ebd., S. VIIL
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gerung aus, es missten auch innere, gefithlsmaflige Ubereinstimmun-
gen bestehen — mit Fechners Worten:

Schliefe ich doch darauf, dass du Seele hast wie ich, nur daraus, dass du
analog aussichst wie ich, dich duf8erlich analog behabst, sprichst usw. aus
Gestalt, Bau, Farbe, Bewegung, Ton, lauter physischen Zeichen; was kann
ich von deiner Seele unmittelbar sehen? Ich lege sie nur in all das hinein;

ganz unwillkiirlich freilich; doch bleibt es immer etwas Hineingelegtes. ™!

Da die duflere Beschaffenheit der Pflanzen auf den ersten Blick stir-
ker von der des Menschen abweicht als die der Tiere und die Form
ihrer Lebensduflerungen dem menschlichen Betrachter so unihnlich
erscheint, wird ihr ein eigenes Seelenleben zunichst abgesprochen.
Doch Fechner verweist auf den Widerspruch zwischen diesem Leug-
nen einer Pflanzenseele und der Verwendung von Bildern fithlender
Blumen und Biume im Alltag und in der Poesie,

Als wiren sie beseel, fithlen [wir] uns gemiitlich von ihrem Leben ange-
sprochen. Wir glauben freilich nicht mit dem Verstande daran, aber trotz
dieses Unglaubens duf8ert sich vieles in uns unwillkiirlich im Sinne die-
ses Glaubens, und wiirde es wohl noch mehr tun, wenn wir nicht immer

meinten, es sei doch ein Irreum.!?

Dass der Mensch unwillkiirlich doch grofSere Gemeinsamkeiten zwi-
schen sich und der Pflanzenwelt erkennt, zeigt Fechner anhand ver-
schiedener Beispiele aus dem Alltagsleben, in denen Frauen oder Kin-
der mit Blumen oder Pflanzen allgemein gleichgesetzt werden. So
vergleicht er beispielsweise die hingende Knospe des Mohns mit dem
bescheiden geneigten Kopfchen einer Jungfrau und das hocherhobene
Haupt der stolz verheirateten Frau mit der steif aufgerichteten, geoft-
neten Bliite!>. Neben diesen Assoziationen von Auflerlichkeiten zeigt
der Mensch auch immer wieder, dass er auch seinen eigenen Empfin-
dungen dhnliche Gefihle in den Pflanzen zu erkennen glaubt: ,Doch

151 Vgl.ebd,, S.7.
152 Ebd., S.29
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sagen wir selber von einer Pflanze, die in der Diirre steht, sie sehe trau-
rig aus, sie lechze, schmachte!>* Dass diese Gefiihle allein durch Spie-
gelung entstehen und nur vom Betrachter in die seelenlose Pflanze
gelegt werden, bestreitet Fechner:

Sollten denn aber wir mehr von dem Trauern, dem Lechzen, Schmachten
jener Pflanze fithlen als sie selber, die wir vielleicht ganz vergniigt dabei
ausschen, wihrend sie die Blitter hingt und im Begriffist zu vergehen? Es

scheint ihr doch nach allen Zeichen niher zu gehen als uns.’ss

Fechner geht davon aus, dass bei einer dufferen Ahnlichkeit, die auf
den zweiten Blick doch groff genug ist, um den Menschen Verglei-
che zwischen sich und der Pflanzenwelt anstellen zu lassen, auch eine
innere Ahnlichkeit bestehen miisse. Wohlgemerkt keine Gleichheit,
aber doch cine Vergleichbarkeit.

Das Auflere eines Menschen wird fiir Fechner durch seine innere Kon-
stitution bestimmt:

Nun ist der Charakterausdruck im Menschen nichts anderes, als der
juflere Ausdruck seines inneren Seelenwerfens. Die Einheit und indivi-
duelle Eigentiimlichkeit der Menschenseele fasst sich in diesem Ausdruck
zusammen, tritt an die Oberfliche!

Jede Pflanze ist duflerlich individuell gestaltet, verfuigt nach Fechner
also tiber einen eigenen Charakter, der dem Charakterausdruck vieler
Menschen vergleichbar ist. Dabei geht es Fechner jedoch nicht darum,
dass Pflanzen dieselben individuellen Eigenschaften von Charakter an
den Tag legen wie Menschen, sondern dass sie ebenfalls tiber solche
verfiigen, wenn auch iiber ganz anders geartete.'” Somit schlief3t er
daraus:

154 Ebd., S. 61.
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Wie kommen wir dazu, in den Pflanzen einen analogen Ausdruck ohne
etwas Analoges, was sich ausdriicke anzunehmen; die Einheit und indivi-
duelle Eigentiimlichkeit von Nichts hier ausgedriicke zu finden; ein Spie-

gelbild, wo nichts dahinter, hier zu schen?'>®

Die Pflanzenseele ist fiir Fechner nicht nur die sich einfithlende Seele
des Betrachters, ,sondern Fleisch und Fiille lebendiger Empfindungen
und Triebe“"*”. Neben dem Leben sind Empfindungen und Triebe fuir
Fechner die zweite wichtige Bedingung fiir die Existenz von Seele. Er
lehnt auch die These hab, wonach in den Pflanzen Empfindungen und
Triebe als Ausdruck der Seele nur wie schlafend angelegt seien, denn
im Falle, dass diese nie in den Wachzustand tibergehe, seien sie dann
ja doch nicht existent. Fechner verwahrt sich dagegen, den Pflanzen
zwar eine Seele zuzugestehen, diese dann aber auf einen schlaf- oder
traumartigen Zustand zu reduzieren:

So meine ich es nicht mit der Seele der Pflanzen [...] als ob das, was wir
zum Leben der Seele rechnen, in den Pflanzen zwar da sei, aber nur poten-
tia, wie man sich ausdriicke, latent, immer schlafend. Empfindung und
Begicrde, die schlafen, sind eben nicht Empfindung und Begierde; und
wenn man unsere Seele noch im Schlafe Seele nennen kann, weil sie doch
die Bedingungen der wiedererwachenden Empfindung und Begierde
noch in sich trigt, so wire das nimmer Seele zu nennen, wo nimmer ein
solches Erwachen bevorstiinde. Schreibe ich also den Pflanzen Seele zu, so
mag ich zwar zugeben, dass diese Seele so gut einschlafen kann als unsere,

aber nicht, dass sie immer schlafe!'®

Im Zustand des Schlafes, so Fechner, sind die Wechselwirkungen mit
der Auflenwelt weitestgehend eingestellt, es konne nichts Neues ent-
stehen. Diese Konditionen finden sich bei Pflanzen lediglich im Win-

ter, so dass man allein ihre Winterruhe mit dem menschlichen Schlaf

vergleichen konne'®.
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Fechner verweist darauf, dass willkiirliche Bewegung allgemein als
Ausdruck fiir Seelentitigkeit angesehen wird.'** Da die Pflanzen keine
Mobilitit, wie die, tiber die Menschen und Tiere verfigen, vorweisen
konnen, werde ihnen hiufig auch gleich die Seele abgesprochen. Der
freien Ortsbewegung, die Tiere nutzen, um der Erfullung ihrer Triebe
und Bediirfnisse nachzukommen, stellt Fechner das freie Wachstum
der Pflanzen gegeniiber, das sich ebenfalls an Gefiihlsstimmungen
und Seelentriebe kniipfe.'®® Fechner sicht bei Pflanzen das Wachsen
und Treiben von Wurzeln, Stingeln, Asten und Blittern, wenn es der
Bediirfnisbefriedigung dient, als Tatigkeit ihrer Seele an. Aus dem
naturbedingten Trieb heraus setzt die Pflanze Blitter und Zweige an
ganz individuellen Stellen, willkiirlich, sagt Fechner, und somit frei.'®

Im Triebe will etwas aus uns heraus, oder wollen wir selbst iiber unseren
jetzigen Zustand heraus; hiervon hat die Seele das Gefiihl; ob aber der
Trieb ein Wesen ganz fortreifdt, das nicht angewachsen ist, um zum Zwe-
cke zu gelangen, wie uns, oder, wie bei der Pflanze, die angewachsen nicht
ganz fortgerissen werden kann, sie treibt, sich @iber sich selbst hinaus zu
verlingern nach allen Seiten, wo es etwas fiir sie zu erlangen gibt, das
indert nichts im Wesen des Triebes, und das Gefiihl davon kann in bei-

den Fillen gleich stark und lebendig sein.'®®

Fechner fihrt unzihlige Bespiele dafiir an, dass die Wachstumsbewe-
gungen der Pflanzen, ausgelost durch Trieb und Instinkt, Ausdruck
von Verstand und Seelentitigkeit seien, darunter das Wurzelwachs-
tum hin zu besserem, fruchtbarerem Boden!%, oder die stete Ausrich-
tung nach dem Sonnenlicht'®”. Das Wachstum der Pflanze bedingt
ihre Gestalt und darin sieht Fechner den Ausdruck ihres Seelenlebens,
Entfaltungen, ganz anderes als die der menschlichen Seele, aber eben
doch analogdazu. Den Unterschied sicht er darin, dass die Auswiichse
der menschlichen Seelentitigkeit von hoherer geistiger Natur, die der
162 Vgl. ebd., S.97.
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Pflanzen eher sinnlich seien.'*® Immer wieder betont Fechner, dass die
Gemeinsamkeit zwischen den Pflanzen auf der einen und Mensch und
Tier auf der anderen Seite im Besitz einer Seele als solcher lige, die
Unterschiede jedoch in ihrem Ausdruck:

Gewissermafien hat die Natur das Augenfillige im Ausdruck der See-
lenbewegungen zwischen Tierreich und Pflanzenreich nur verschieden
verteilt. Die Menschen und Tiere verstecken in sich den ganzen unmit-
telbaren leiblichen Ausdruck ihrer Seelenbewegungen, aber zeichnen in
starken, lebhaften cinzelnen Bewegungen (im Glieder- und Mienenspiel)
Ausliufer davon nach Auflen, die uns nun mittelbar als umso deutlichere
Zcichen ihrer Seelentitigkeit gelten. Bei den Pflanzen treten solche ver-
cinzelte, lebhafte Ausliufer innerer Bewegungen zuriick, dafiir entfalten
dieselben in einem kontinuierlichen stillen Spiel an der Oberfliche viel
mehrvon dem unmittelbaren Ausdruck ihres Seelen-Lebens und Webens.
Der Unterschied ist freilich, wie aller in der Natur, nur relativ. Dies muss

man nie vergessen.'®

Dieser rein sinnlich ausgelegten Pflanzenseele fehlt der dem Menschen
eigene ,Vor- und Riickblick und, in Folge dessen, das eigentliche Vor-
und Nachdenken, das Ansichselbstdenken und das verstindige Wol-
len*'%, sie verbleibt im ,Zustande des reinen Aufgehens im Flusse sinn-
licher Empfindungen und Triebe“'”, einem Zustand, dem der Mensch
sich jedoch zeitweise ebenfalls annihern kann.

Mit den Erinnerungen und den Vorblicken in die Zukunft muss der
Pflanze freilich noch manches Andre fehlen; Alles namentlich fehlen,
was sich selbst erst auf dem Grunde von solchen aufbaut. Hierher gehort
das ganze eigentliche Vorstellungsleben, nicht allein das Denken an und

tiber Dinge, die aufier ihr wiren, sondern bis zu gewissen Grenzen auch

die Vorstellungen von solchen selbst.!”

168 Vgl. ebd., S. 161.
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Die einfachere und sinnlichere Ausrichtung der Pflanzenseele bewirkt
nach Fechner auch ein einfacheres und sinnlicheres Seelen-Wechsel-
spiel der Pflanzen untereinander. Er geht davon aus, dass beispielsweise
Blumen mit Hilfe ihres Duftes Empfindungen und instinkrtartiges Mit-
gefithl untereinander bewirken, der Geruch also ahnlich funktioniert
wie die menschliche Sprache, jedoch ohne dass Pflanzen zur Ubertra-
gung von Gedanken fihig wiren.'” So konnten sich Pflanzen auch an
ihren Farben im Sonnenlicht und am Rauschen des Windes erfreuen,
jedoch ohne eine Bedeutung daran zu kniipfen, und kénnten so ganz
im sinnlichen Gefallen aufgehen.”* Das Seelenleben, dass Fechner den
Pflanzen zuschreibrt, ist also vom menschlichen durchaus verschieden,
aber eben dhnlich genug, um es zu vergleichen und sich ihm verbun-
den zu fiihlen.

Fechner ist iiberzeugt: Pflanzen verfigen nicht nur tiber alle Voraus-
setzungen fir ein eigenes Seelenleben, sondern besitzen es auch tat-
sichlich. Von Bedeutung fiir diese Arbeit ist nicht die Frage nach der
Haltbarkeit von Fechners Thesen oder nach ihrer Glaubwiirdigkeit,
sondern nach ihren Folgen fiir das Naturverstindnis im Falle ihrer
Annahme.

Schon in der Einleitung zu Nanna oder iiber das Seelenleben der Pflan-
zen schreibt Fechner:

Ob die Pflanzen beseelt sind oder nicht, andert die ganze Naturanschau-
ung, und es entscheidet sich mit dieser Frage manches andere. Der ganze
Horizont der Naturbetrachtung erweitet sich mit Bejahung derselben,
und selbst der Weg, der dazu fithrt, bringt Gesichtspunkte zu Tage, die

in die gewohnliche Betrachtungsweise nicht eintreten.”

Im Laufe seiner Argumentation zeigt sich auch, wie sich der Blick auf
die Natur wandel, falls der Betrachter an die Existenz der Pflanzen-
seele glaubt. Bereits zu Beginn seiner Ausfithrungen wird deutlich,

173 Vgl. ebd.,, S. 326.
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dass fiir Fechner eine tatsichlich seelenvolle und nicht nur von Gott
beseelte Natur weit schoner wire. Waren nur die Tiere zu Empfin-
dungen fihig, die Pflanzen aber nicht, so wire die Natur nichts weiter
als eine ,Wiistenei [...] durch die Gottes lebendiger Odem weht“'7.
Erst wenn Pflanzen mittels einer Seele zu Empfindungen fihig seien,
konnte die Schonheit der Natur in vollem Umfang und auch von sich
selbst gewtirdigt werden. Zudem wird die Schonheit der Natur erst
durch ihre Beseelung vollkommen, ohne Seele bleibt sie leer, traurig

und leblos:

Ist es nicht schoner, grofSer und herrlicher, zu denken, dass die lebendigen
Biume des Waldes selber wie Seelenfackeln gegen den Himmel leuchten,
als dass sie blof im Tode in unseren Ofen Helle geben. Und warum sollten
sie erst so prangend in die Hohe wachsen? Die Sonne selber kann die Welt
nicht hell machen, ohne Seelen, die ihr Leuchten spiiren. Wie seelendim-
merig wiirde es also im sonnenbeschienenen Walde sein, wenn die Sonne

nicht auch Seelen der Biume zu scheinen vermag.'”

Friedrich Theodor und Robert Vischer schen die Beseelung der
Natur vom Betrachter ausgehen, der seine Gefiihle in die Landschaft
unwillkiirlich hineinspiegelt und sie dann nicht mehr als seine eige-
nen erkennt, sondern sie zur Eigenschaft der Natur erklart. Fechner
hingegen vertritt ein pantheistisches Naturverstindnis, welches er
jedoch um die Annahme erweitert, dass eine nur von Gott beseelte
Natur zu 6de wire und gerade deshalb Gott jeder Pflanze zusitzlich
eine eigene Seele gegeben habe, wie es bei Mensch und Tier der Fall ist.
Fechners Argumentation, die Triebe und Instinkte seien Ausdruck der
Seelentitigkeit, ist nicht haltbar und unter Umstinden mag man sein
Naturverstindnis auch als Beispiel fir den Menschen heranzichen, der
sich des Hineinlegens seiner eigenen Gefiihle in die eigentlich unbe-
seelte Natur, wie Vischer es proklamiert, eben nicht bewusst war. Aber
seine Ausfithrungen sind ein gutes Beispiel fiir ein sich in der Mitte
des 19. Jahrhunderts verbreitendes Verstindnis von einer lebendigen

176 Ebd., S. 59.
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und empfindenden Natur, in der Pflanzen keine menschengleichen
aber doch menschenihnlichen Gefiihle verspiiren. Die Annahme von
individuellem, seelenvollem Leben in der Natur diirfte in vielen Fillen
den Akt der unbewussten Einfihlung begiinstigt und verstirkt haben.
In jedem Fall triagt sie zu der gesteigerten Wertschitzung bei, die die
unberithrte Natur im Laufe des 19. Jahrhunderts erfihrt und die zu
cinem verinderten Umgang der Menschen mit der Natur im Alltag
und auch in der Kunst fiihrt.

2.2 Einfahlung in Frankreich

Sowohl die in Deutschland entwickelte Einfithlungslehre als auch die
dort entstandenen Asthetiktheorien werden nach Frankreich impor-
tiert, allerdings teilweise mit einiger zeitlicher Verzégerung. Doch
neben der Neuinterpretation vieler der deutschen Erkenntnisse ent-
wickelt sich in Frankreich auch eine eigene dsthetische Stromung. Die
franzosische Philosophie und ihre Asthetik im 19. Jahrhundert diir-
fen also nicht auf die deutschen Einfliisse reduziert werden, noch darf
deren Anteil ignoriert werden, denn beide Entwicklungen sind eng
miteinander verwoben.

Bereits der Ursprung des dsthetischen Diskurses ist in Frankreich
ein vollkommen anderer als in Deutschland. Wihrend um 1750 die
Asthetik in Deutschland als von Professoren gelehrte Disziplin ent-
steht und so von Beginn an ihren Platz innerhalb der Universititen
hat, entwickelt sie sich in Frankreich im 18. Jahrhundert als Produkt
der biirgerlichen Gesellschaft.'” Hier gedeiht sie als Ergebnis des Aus-
tauschs iiber weltliche Literatur und Geschmackskritik in einem offe-
nen, kreativen Milieu abseits der Akademien und Universititen, vor
allem in Salons und offenen Ateliers, in denen ein reger Austausch iiber
Kunst und Literatur stattfindet.'””

178 Vgl. Olivier, Alain Patrick: Les paradoxes de la science du beau dans la philosophie
francaise, in: Lichtenstein, Jacqueline/Maigné, Carole/Pierre Arnauld (Hrsgs.): Vers
la science de I’art. L’esthétique scientifique en France 1857-1937, Paris 2013, S. 26.
179 Ebd.
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Wihrend sich in diesem gesellschaftlichen Rahmen eine franzosische
Asthetik entwickelt, reagiert man an den Universititen und Akade-
mien auf die deutschen Ideen. Die Entwicklung eigener Ideen und die
Ubernahme der deutschen Gedanken greifen teilweise ineinander, ver-
laufen streckenweise aber auch ohne engere Bertihrungspunkte weit-
gehend parallel. Eine lineare Darstellung der Entwicklung der Asthe-
tik in Frankreich unter Berticksichtigung der deutschen Einfliisse und
mit besonderem Augenmerk auf der Ubernahme der Einfiihlungsidee
gestaltet sich deshalb als schwierig, zumal die franzosischen Reaktio-
nen auf deutsche Ideen teilweise mit einigen Jahren oder auch Jahr-
zehnten Verzogerung eintreten. Zunichst soll hier betrachtet werden,
wie die deutsche Asthetik in Frankreich aufgenommen wird. Danach
werden einzelne franzésische Ideen genauer untersucht, die dhnli-
che Gedanken beinhalten wie die deutsche Einfithlungstheorie ohne
markante Berithrungspunkte mit den deutschen Asthetiktheorien
aufzuweisen.

2.2.1 Victor Cousin

Am Beginn des Wandels im franzosischen Konzept der Asthetik im
19. Jahrhundert steht Victor Cousin. Seine Leistung liegt dabei nicht
in der Entwicklung einer eigenen asthetischen Systematik, dennoch
wird seine Asthetik als der erste Versuch einer 4sthetischen Theorie in
Frankreich angesehen.'® Cousin betrachtet sich selbst als Hegelianer,
der ,unablissig Hegel nach Frankreich verpflanzen — so ungetihr sein
Ausdruck — wollte“'®". Cousin fithrt viele der zeitgenossischen Ideen
aus Deutschland in Frankreich ein, vorrangig, indem er Ubersetzungen
der modernen deutschen Philosophen, besonders Hegel, veranlasst, die
von seinem Schiiler Charles Bernard iibernommen werden!®2. Selbst
erschafft Cousin jedoch nie ein Werk, das mit Hegels Asthetik zu ver-
gleichen wire, auch wenn seine in Du vrai, du bean et du bien zusam-

180 Vgl. Olivier, Alain Patrick: Die Philosophie Victor Cousins und die Genese der fran-
z8sischen Asthetik, in: Gethmann-Siefert, Annemarie/ Nagl-Docekal, Herta/Rdzsa,
Erzsébet/ Weisser-Lohmann, Elisabeth: Hegels Asthetik als Theorie der Moderne, Ber-
lin, 2013, S. 266.

181 Ebd., S.265.

182 Vgl. ebd., S. 266.
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mengefassten Vorlesungen als wissenschaftlicher Grundstein fiir die

franzésische Asthetik angeschen werden konnen'.

In Cousins Asthetik manifestiert sich der Ubergangvon einer Asthetik
des Schonen zu einer Asthetik der Kunst.'** Im 18. Jahrhundert war die
Asthetik in der deutschen Philosophie bereits eng mit der Kunst und
dem Kunstwerk verkniipft, wihrend sie in Frankreich und Schottland
den Status einer Wissenschaft der Empfindungdes Schonen und Erha-
benen inne hatte. Fiir Cousin zihle die Asthetik neben der Chemie,
der Wirtschaftspolitik und der Pidagogik zu den wichtigsten Errun-
genschaften des 18. Jahrhunderts und sein Beitrag markiert den Beginn
des Wandels vom Diskurs iiber das Schone und die schonen Kiinste
im klassischen Denken, hin zu einem Kunstverstindnis, das sich weit
starker auf schopferische Subjektivitit begriindet.'®

In diesen Kontext muss auch Cousins Anteil am Ursprung des L'Art
pour lart eingeordnet werden, eines Konzepts, das sich Anfang des
19. Jahrhunderts in ganz Europa verbreitete und in dem Alain Pat-
rick Olivier in seinem Aufsatz Die Philosophie Victor Cousins und die
Genese der franzisischen Asthetik eine Art Verallgemeinerung der Ideen
der deutschen Asthetik sicht'*: Ohne diese Vorstellung von der Kunst
als Kunst wiren weder Kunst noch Theorie der Kunst moglich.”” In
der Entwicklung dieser Idee zeigen sich die Einfliisse aus Deutschland,
mit denen sich Cousin auseinandersetzt. Olivier verweist darauf, dass
der Begriff der Kunst als solcher der modernen deutschen Philoso-
phie entstammt und Cousin ihn gemeinsam mit den metaphysischen
Kategorien der Idee des Schonen und des Ideals aus dem Deutschen
Idealismus iibernahm.

Das wahre Vermichtnis Victor Cousins liegt aber in seinen Bemiihun-
g
gen, der franzosischen Asthetik an den Akademien in den Stand einer

183 Vgl. ¢bd., S.271.

184 Vgl. ebd.

185 Vgl. ebd., S. 270.

186 Vgl. Olivier Paris 2013, S. 23.
187 Vgl. Olivier Berlin 2013 S. 272.
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unabhingigen Wissenschaft zu verhelfen.'®® Natiirlich tragen seine
Schriften und Vorlesungen zu diesem Wandel bei, ganz besonders aber
auch seine institutionelle Titigkeit. Einen wichtigen Meilenstein in
der Entwicklung einer franzdsischen Asthetik stellt ein von Cousin
1857 organisierter Wettbewerb der Académie des sciences morales et
politiques dar, in dem folgende Preisfrage gestellt wurde:

Rechercher quels sont les principes de la science du beau, et les vérifier
en les appliquant aux beautés les plus certaines de la nature, de la poésie
et des arts, ainsi que par un examen critique des plus célebres systémes
auxquels la science du beau a donné naissance dans ’Antiquité et surtout

chez les Modernes.'®

Diese Ausschreibung ist der Versuch, eine franzosische Asthetik zu
fordern, deren Wissenschaftlichkeit mit den deutschen Ideen Schritt
halten soll. Zum Abschluss des Wettbewerbs legt die Akademie einen
Bericht vor, in dem Barthélémy Saint-Hillaire eingestehen muss, dass
die Wissenschaft des Schonen in Frankreich bedauerlicherweise nach
wie vor stark vernachlissigt wird und hinter den deutschen Ideen
zuriickbleibt: ,On dirait que l'esthétique appartient aux philosophes
doutre-Rhin, et quapres 'avoir créee depuis plus d’un siecle ce sont
encore eux surtout qui étudient et qui I'approfondissent:’? Dieser
Bericht gibt auferdem wichtige Auskunft dariiber, in wie weit man an
der Akademie zu diesem Zeitpunkt tatsichlich bereit ist, die deutschen
Ideen in die eigenen Asthetik einzubinden. Barthélémy Saint-Hil-
laire schreibt weiter, das Schone solle vor allem in den Kunstwerken
untersucht werden, die Asthetik also nicht nur als eine Wissenschaft

188 Vgl. Olivier Paris 2013, S. 22.

189 ,Finden Sie die Prinzipien der Wissenschaft des Schénen, und beweisen Sie sie, in-
dem Sie sie auf die eindeutigsten Schénheiten der Natur, der Poesie und der Kiinste
anwenden, sowie durch eine kritische Uberpriifung der bekanntesten Systeme zu de-
ren Entstehung die Wissenschaft des Schonen beigetragen hat, in der Antike und vor
allem in der Moderne! Espagne, Michel: La science du beau de Charles Lévéque, in:
Lichtenstein, Jacqueline/Maigné, Carole/Pierre Arnauld (Hrsgs.): Vers la science de
l'art. Lesthétique scientifique en France 1857-1937, Paris 2013, S. 36.

190 ,Man kdnnte sagen, dass die Asthetik den Philosophen jenseits des Rheins vorbehalten
sei, und dass immer noch sie es sind, die sie, nachdem sie sie vor iiber einem Jahrhun-
dert entwickelt haben, studieren und die sie ergriinden: Ebd.
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des Schonen, sondern in erster Linie als eine Wissenschaft der Kunst
verstanden werden.'”! Olivier verweist im Weiteren darauf, dass dem
Paradigma des Schénen damals nach wie vor grofiere Bedeutung bei-
gemessen wird als dem Paradigma der Kunst, was sich unter anderem
im Dictionnaire de [Académie fran¢aise zeigt, auf das Cousin ebenfalls
Einfluss hat. In diesem wird die Asthetik als Wissenschaft definiert,
die die Eigenschaften des Schonen sowohl in der Natur als auch der
Kunst untersuchen und bestimmen soll. Anders als bei den deutschen
Theoretikern wie Hegel und nach ihm auch Friedrich Theodor Vischer
bleibt das Naturschone also neben dem Kunstschénen als Bestandteil
der Asthetik erhalten.

Mit Cousin als Bewunderer Hegels und Begriinder des L'Art pour
lart steht die Asthetik in Frankreich am Scheideweg. Zur gleichen
Zeit gewinnen auch nationalistische und ideologische Hindernisse an
Einfluss auf ihren weiteren Werdegang.'”> Man verlangt eine Asthetik,
die sich aus der natiirlichen Fortsetzung der franzésischen philoso-
phischen Tradition ergibt und keinen Import aus Deutschland. Nach
1848 wird die hegelianische Philosophie zum Ursprung unerwarte-
ter, gesellschaftlicher Schwierigkeiten erklart.”® Aufgrund anhaltender
Repressalien wegen seiner, wie er es nennt, ,liberalen’ Philosophie’™
gibt Cousin seine von den Deutschen inspirierte Anfangsidee nach
und nach auf und wendet sich einer patriotischer geprigten Ansicht
zur franzosischen Kunst und Philosophie des 18. Jahrhunderts zu.

2.2.2 Charles Lévéque

Dieser Wandel im Verhiltnis zu den deutschen Ideen zeigt sich auch in
der Wahl des Siegers der von der Académie des sciences morales et poli-
tiques gestellten Preisfrage. Es gewinnt ein Schiiler Cousins, Charles
Lévéque. Charles Lévéque studiert und lehrt antike Philosophie. Ex
beschiftigt sich unter anderem mit Kant, Schelling und Hegel, die er
ausschlielich in Ubersetzungen liest. Dank der Schiiler Cousins sind

191 Vgl. Olivier Berlin 2013, S. 272.
192 Vgl. Olivier Paris 2013, S. 23.
193 Vgl ebd,, S. 24.

194 Vgl. Olivier Berlin 2013, S. 269.
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zu diesem Zeitpunke viele wichtige Texte der idealistischen Asthetik
bereits in die franzosische Sprache tibersetzt worden, doch es zeigen
sich auch tiberraschende Liicken — beispielsweise finden weder Lessing
noch Vischer Beachtung — und so nimmt Lévéque keinerlei Bezug auf
Friedrich Theodor Vischer, obwohl dessen Asthetik in Deutschland
beinahe zeitgleich zu seinen eigenen Ideen entsteht.'”> Lévéques dsthe-
tisches Verstandnis ist gepriagt durch sein Studium der Geschichte und
antiken Philosophie und nicht zuletzt durch ein Studienjahr, das er in
Athen verbracht hat'*,

Sein Hauptwerk, La Science du beau, ist seine Antwort auf die Preis-
frage der Académie des sciences morales et politiques 1857. Nach
Meinung Saint-Hilaires ist diese Arbeit ein wichtiger Beitrag, um den
in asthetischen Fragen bestehenden Riickstand auf Deutschland auf-
zuholen.'”” Neben der Preisfrage der Académie des sciences morales
et politiques gewinnt er damit auch Auszeichnungen der Académie
francaise und der Académie des Beaux-Arts.'”® In seiner Arbeit unter-
sucht Lévéque den Einfluss der Schonheit auf den Geist, die Empfin-
dungen und die Titigkeit des Menschen.

Zunichst erstellt Lévéque am Beispiel der Betrachtung einer Lilie eine
Liste mit den acht Eigenschaften, die jedes schéne Ding besitzt'”.
Dazu zihlten Grofe, Einheit, Vielfalt, Harmonie, Proportion, Farbe,
Anmut und Schicklichkeit. Diese acht Attribute teilt Lévéque dann
in zwei Gruppen auf, die der Grandeur, zu der neben Grofie selbst
auch Einheit und Vielfalt gezihlt werden und die der Ordnung, die
die tibrigen fiinf beinhaltet. Die Definition der Schonheit selbst ergibt
sich fur ihn dann aus diesen beiden Kategorien der Grandeur und der

Ordnung;:

195 Vgl. Espagne 2013, S. 33.

196 Vgl. Manns, James W.: Reid and His French Disciples. Aesthetics and Metaphsics.
Leiden u.a. 1994, S. 160.

197 Vgl. Espagne 2013, S. 36.

198 Vgl. Manns 1994, S. 160.

199 Vgl. ebd., S. 164.
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Labeauté est essentiellement une puissance invisible grande et ordonnée:
., L, . . .

soit qu’elle se cache, soit qu’elle se manifeste par des signes incomplets, elle

n’en est pas moins belle en elle-méme et intérieurement, si elle est grande

et ordonnée ; manifestée par des signes adéquatement expressifs, elle est

belle a la fois intérieurement et extérieurement.?*

Lévéques Arbeit ist zweigeteilt. Im zweiten Teil wendet er die gene-
rellen Prinzipien, die er im ersten Teil aufgestellt hat, auf verschie-
dene Kunstwerke an. La Science du beau ist deshalb zwischen der rei-
nen Asthetik und der reinen Kunstgeschichte anzusiedeln. Espagne
bezeichnet Lévéques Werk als Erbe Cousins und Neuinterpretation
der deutschen Theorien?®.

Der Erfolg Lévéques begiinstigt in hohem Mafe eine Entwicklung,
die sich bereits abgezeichnet hatte; letztendlich gewinnt an den Aka-
demien eine platonische Auffassung des Schonen die Oberhand, die
Hegelsche Kunstlehre tritt zuriick und die Asthetik, die sich hier ver-
breitet, fuflt nicht auf der modernen, sondern auf der antiken Philoso-
phie. Die Rezeption der deutschen Ideen erhilt so in Frankreich einen
herben Riickschlag und wird erst Jahrzehnte spiter wieder intensiv
betrieben.

2.2.3 Die Helmholtz-Rezeption

Wihrend die Asthetiktheorien zunichst also nicht den Weg iiber den
Rhein schaffen, werden die Ideen zur Wahrnehmungslehre hinge-
gen interessiert aufgenommen. Die Bedeutung der Arbeit von Her-
mann von Helmholtz wurde bereits hervorgehoben. Sein Einfluss
beschrinkt sich nicht nur auf den deutschen Raum, sondern kommt
auch in Frankreich zur Geltung, denn seine Schriften werden sehr zeit-

nah ubersetzt; das Handbuch der physiologischen Optik von 1867 noch

200 ,Die Schénheit ist im Wesentlichen cine grofle und geordnete unsichtbare Kraft: sei
es, dass sie sich verbirgt, sei es, dass sie sich in unvollstindigen Anzeichen ausdriicke,
sie ist darin nicht weniger schén in sich selbst und innerlich, wenn sie grof und geord-
net ist; ausgedriickt durch passende ausdrucksvolle Zeichen, ist sie zur gleichen Zeit
innerlich und duf8erlich schén! Lévéque, Charles: La science du beau. Ses principes,
ses applications et son histoire, Paris 1872, S. 75

201 Vgl. Espagne 2013, S. 44.
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im selben Jahr von Emile Javal und N. Th. Klein und Die Lehre von
den Tonempfindungen 1868 von Georges Guéroult. So finden seine
Ideen schnell Verbreitung. Beispielsweise greift Eugene Véron 1878 in
seiner Esthétique, in der er die Asthetik als Wissenschaft definiert, die
die Empfindungen oder die Wahrnehmungen behandelt, Helmholez*
Beispiel von den extremen Unterschieden auf, die sich zwischen der
Helligkeit eines von der Sonne beschienenen Objekts und dessen Wie-
dergabe auf der Leinwand ergeben.** Gerade einmal zwei Jahre spa-
ter veroffentlicht Auguste Laugel L'Optique et les Arts, worin er sich
auf Helmholtz® Arbeit bezieht.*® Auch Hippolyte-Adolphe Taine
nimmt in seinem psychophysiologischen Hauptwerk De I’Intelli-
gence einen dhnlichen Standpunke ein. Besondere Verbreitung finden
Helmholtz‘ Ideen in Frankreich auch direkt oder indirekt unter den
bildenden Kiinstlern. Der Begriff der ,sensation’ gewinnt in den Ate-
liers an Bedeutung, Helmholtz® Unterscheidung zwischen Impression
und Sensation geht jedoch verloren.” Doch Helmholtz® oben bereits
ausgefiihrte Idee von der subjektiv geprigten Ubersetzung, die an die
Stelle der Naturimitation tritt, wird fiir die franzdsischen Kiinstler zu
einem Leitmotiv und fiir die franzosischen Theoretiker zum Ausgangs-
punke fir weiterfihrende Ideen.

Georges Guéroult

Georges Guéroult tibersetzt Helmholtz* Lebre der Tonempfindungen
vom Deutschen ins Franzésische und beschaftigt sich zudem auch mit
anderen Arbeiten, die sich mit musikalischer Asthetik auseinanderset-
zen, beispielsweise mit Vom Musikalisch-Schonen von Eduard Hans-
lick. Beide Arbeiten gehen davon aus, dass die dsthetischen Empfin-
dungen, die beim Héren von Musik entstehen, darauf zurtickzufithren
sind, dass Musik eine ganz ecigenen Art von Bewegung darstellt, ,d'une
richesse, d’'une variété, d'une précision auxquelles rien ne saurait étre

202 Vgl. Roque, Georges: La sensation visuelle selon Hermann von Helmholtz et sa récep-
tion en France, in: Lichtenstein, Jacqueline/Maigné, Carole/Pierre Arnauld (Hrsgs.):
Vers la science de I'art. L’esthétique scientifique en France 1857-1937, Paris 2013,
S. 120.

203 Vgl ebd., S. 123.

204 Vgl.ebd., S. 124.
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comparé dans le monde matériel:*” Von diesen Ideen angeregt ver-
offentlicht Guéroult 1881 in der Gazette des Beaux-Arts in zwei Tei-
len seinen Aufsatz Du réle du monvement des yeux dans les émotions
esthétiques. Eine ausfihrlichere Abhandlung zum gleichen Thema
findet sich unter dem Titel D réle du mouvement dans les émotions
esthétiques in der Juni-Ausgabe der Revue philosophique aus demsel-
ben Jahr. In diesem Artikel erklirt er, beim Studium dieser Theorien
von Helmholtz und Hanslick hitte sich ihm die Frage aufgedringt,
ob bei den asthetischen Empfindungen, die nicht durch Musik her-
vorgerufen werden, sondern bei der Begegnung mit Kunstwerken der
Malerei, Skulptur, Architektur und Poesie auftreten, die Bewegung
ebenso eine Rolle spielen konne. Einen Hinweis auf das Potenzial die-
ser Idee sicht Guéroult darin, dass kurz zuvor in der Mai-Ausgabe der
Revue philosophique ein Artikel zu James Sullys These erschienen ist,
die Augenbewegung sei als entscheidender Faktor fir den Genuss bei
der Betrachtung materieller Formen einzustufen. In seinen Artikeln
stellt Guéroult eine Verbindung zwischen dem Verlauf einer Linie, der
Bewegung des Auges bei deren Betrachtung und den im Betrachter
entstehenden Gefiihlen her.

Guéroult ist davon tiberzeugt, dass alle schonen Kiinste, einschlief-
lich Poesie, Rhetorik, Musik und Architekeur in gleicher Weise auf
ihr Publikum einwirken.?* Sie alle sprechen die Vorstellungskraft des
Betrachters oder Horers an und erwecken in ihm durch die Vermitt-
lung von bestimmten Formen oder Bewegungen Bilder und Ideen.
Gleich zu Beginn seines Beitrags in der Gazette des Beaux-Arts betont
er diesen Zusammenhang explizit: ,,j"ai essayé de rattacher 4 une source
commune, qui est le mouvement, les émotions qu’éveillent en nous les
ceuvres d’art, de quelque nature qu’elles soient:*” Somit ist Guéroult
einer der wichtigsten Vertreter von Helmholtz’ Theorie, nach der sich

205 ,Von einem Reichtum, von einer Vielfalt, von ciner Genauigkeit, die mit nichts in der
materiellen Welt verglichen werden kann’ Guéroult, Georges: Du role du mouvement
dans les émotions esthétiques, in: Revue philosophique de la France et de I'étranger.
Sixieme Année. Bd. XI (1881a), S. 569.

206 Vgl. ebd., S. 576.

207 ,Ich habe versucht, die Emotionen, die die Kunstwerke aller Art in uns erwecken, mit
ciner gemeinsamen Quelle, nimlich der Bewegung, zu verbinden.* Guéroult, Georges:
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asthetische Empfindungen aus Bewegungen, die in Form von Schwin-
gungen auf den Korper einwirken, ergeben.

Fiir die Veranschaulichung seiner Thesen bedient sich Guéroult, wie
viele andere Theoretiker, des Vergleichs mit der Landschaft. Als erstes
Beispiel beschreibt er das Schauspiel des Meeres, das den Menschen auf
unterschiedlichste Weise, doch stets sehr tief beeindrucken konne?®.
Dabei verweist er — genau wie Vischer in Deutschland - auch darauf,
dass die Sprache fiir die Empfindungen, die gewisse Naturspektakel
auslosen konnen, hiufig dieselben Adjektive verwendet wie fur die
Gefiihlswelt beseelter Lebewesen.

Pour les caractériser, le langage ordinaire emploie les mémes termes que
s’il s’agissait de définir P'attitude d’un étre vivant, animé de sentiments
ct de passions. On dit que la mer est calme, furicuse, déchainée, majes-
tueuse, etc.2”
Und was die Sprache gleich behandelt, das setzt der Mensch, so Gué-
roult, auch in seinem Denken gleich. Es erscheint ihm unwahrschein-
lich, dass der Mensch die Bewegung solcher Massen wie beispielsweise
das wogende Meer betrachtet, ohne tiber die Ursachen dieser Bewe-
gung zu sinnieren. Doch anstatt sich Gedanken iiber die mechanisch
wirkenden Krifte zu machen, gerit der Mensch unversehens in ein
Vergleichen mit sich selbst. Hier argumentiert Guéroult ganz im Sinne
Friedrich Theodor Vischers, wenn er von einem unwillkiirlichen und
unbewussten Vergleichen spricht:

Involontairement, 4 notre insu, contre notre gré méme, nous assimilons
les causes cachées du mouvement des objets aux causes connues de nos

propres mouvements, ¢’est-a-dire 4 nos sentiments et 4 nos passions. Et

Du réle du mouvement des yeux dans les émotions esthétiques (Premier article), in:
Gazette des Beaux-Arts, 2.Pér. 23. [Nr. 6.] (1881b) S. 536.

208 Vgl. ebd., S. 540.

209 ,Um sie zu charakeerisieren, verwendet die gewdhnliche Sprache die gleichen Begrif-
fe, so als ob es darum ginge, das Verhalten eines von Gefithlen und Leidenschaften be-
wegten Lebewesens zu beschreiben. Man sagt, dass das Meer ruhig, zornig, entfesselt,
majestitisch etc. ist: Ebd.
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cette assimilation inconsciente résiste a la connaissance exacte du véri-

table moteur.?'

Unbeabsichtigt, ja triebhaft, setzt der Mensch also die Ursachen fur
Bewegung in der Natur mit den Quellen fiir seine eigenen Erregungen
gleich, wodurch er auch den Erregungen selbst — sowohl den eigenen
als auch denen in der Natur — dieselbe Beschaffenheit zuspricht. Und
diese Verkniipfung der Krifte der Natur mit den personlichen Gefiih-
len und Erfahrungen bleibt bestehen, auch wenn dem Betrachter die
tatsichliche Ursache fur die Naturgewalt schr wohl bekannt ist. Auch
hierin zeigt sich eine enge intellektuelle Nihe zum Denken Friedrich
Theodor Vischers:

Das Vergleichen geht aber so unbewusst und unwillkiirlich vor sich, dass
wir, weit entfernt, an ein blof8es ,Gleichwie' zu denken, geradezu die See-
lenstimmung als Pradikat dem seelenlosen Gegenstande beilegen, denn
wir sagen ja: diese Gegend, Luft, dieser Farbton des Ganzen ist heiter,
ist melancholisch usw. Wir glauben keinen Augenblick im Ernste, dass
wirklich Seele im Objekee sei, [...], wir kénnten uns ganz klar sagen, dass
wir nur einen vergleichenden Phantasieake vollzichen, aber wir sagen es

uns nichg,...2"!

Von Helmholtz her kommend, entwickelt Georges Guéroult Ideen,
die auch ohne dirckte Berithrungspunkte mit denen der deutschen
Einfithlungstheorie deutliche Uberschneidungen aufweisen. In der
Folge gelangt auch er zu einem Kunstverstindnis, in dem nicht nur
das Studium der Natur, sondern die subjektive Sicht des Kiinstlers aus-
schlaggebend fiir die Qualitit eines Kunstwerks ist. Dies zeigt sich im
Abschluss seines Abschnitts iiber die Malerei in der Gazette des Beaux-
Arts. Hier stellt Georges Guéroult fest:

210 ,Unfreiwillig, unwissentlich, sogar gegen unseren Willen, setzen wir die verborgenen
Griinde der Bewegungvon Objekten mit den bekannten Griinden unserer eigenen Be-
wegungen, d.h. mit unseren Gefiihlen und unseren Leidenschaften gleich. Und dieser
unbewusste Vergleich widersetzt sich dem genauen Wissen um den wahren Antrieb!*
Ebd.

211 Vischer, ET. 1922, S. 319/320.
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C’est la un preuve, ajoutée 4 tant d’autres, que la reproduction exacte
de la réalité joue un réle tres secondaire en peinture comme en sculp-
ture. Le but de I’art est d’¢éveiller des émotions; I’artiste commence par
les éprouver; il les traduit en langue oculaire, par des formes et des lignes;
le spectateur vient parcourir du regard les contours tracés sur le tableau.
Sous 'influence des mouvements qu’exécutent ses yeux, il s’émeut 4 son
tour, et voild deux Ames vibrent sympathiquement, pour ainsi dire, qui se

racontent |’'une 4 I'autre.??

Guéroults Thesen sind durch seine Nihe zu Helmholtz stark phy-
siologisch geprigt, was sich in seiner Konzentration auf angenchme
und unangenchme Nervenschwingungen duflert. Doch tiber diesen
Umweg bezicht auch er die individuelle Empfindung als Fakror fiir ein
gelungenes Kunstwerk in sein Denken mit ein. Ziel eines Kunstwerks
soll auch fiirr Guéroult nicht nur die einfache Nachahmung der Natur
sein. Vielmehr kann ein gelungenes Kunstwerk bestimmte Gefiihle,
die zunichst der Kiinstler selbst empfindet, auch im Betrachter aus-
16sen. Diese Ubermittlung individueller Empfindung erklirt der phy-
siologisch argumentierende Guéroult eben mit durch Augenbewegung
ausgeldsten Nervenschwingungen.

Guéroults Artikel zur Bedeutung der Augenbewegung fur die dstheti-
sche Empfindung zeigen, dass die Erregung von Emotion im Betrach-
ter durch Kunst zu diesem Zeitpunkt unter verschiedensten Aspek-
ten eine wichtige Rolle im kiinstlerischen und kunstkritischen Diskurs
spielte. Die Vermittlung von Gefiihlen durch die Darstellung erhielt
dabei auch hier einen hoheren Stellenwert als die korrekte und detail-
getreue Wiedergabe der Motive.

212 ,Das ist der Beweis, zusitzlich zu so vielen anderen, dass die genaue Wiedergabe der
Realitit eine schr zweitrangige Rolle spielt, in der Malerei ebenso wie in der Skulptur.
Das Ziel der Kunst ist es, Gefiihle zu wecken; der Kiinstler beginnt damit, sie zu emp-
finden; er tibersetzt sie durch Formen und Linien in die Sprache des Auges; der Be-
trachter durchwandert mit dem Blick die gezeichneten Konturen auf dem Bild. Unter
dem Einfluss der Bewegungen, die seine Augen ausfiihren, erregt er sich seinerseits, und
siche da, zwei Seelen schwingen teilnahmsvoll, sozusagen, die mit einander in Bezie-
hung stehen: Guéroult Georges: Du réle du mouvement des yeux dans les émotions
esthétiques (Deuxiéme et dernier article), in: Gazette des Beaux-Arts, 2 Pér. 24 [Nr.

1.] (1881c), S. 89.
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Taine

Eine wichtige Rolle bei der Verbreitung von Helmholtz Arbeit und der
Entwicklung der Asthetik in Frankreich spielt auch Hippolyte-Adol-
phe Taine. Er erhilt 1864 eine Professur fiir Asthetik der Kunst und
Kunstgeschichte an der Ecole des Beaux-Arts, definiert Asthetik als
eine Philosophie der Schénen Kiinste?'?
der der physiologischen oder experimentellen Psychologie dar.?' Taine
hat eine Art Doppelrolle inne, befasst er sich in seinen Studien doch
cinerseits mit der Psychologie, andererseits mit Literaturkritik, ohne
jedoch in seinen Betrachtungen zur Asthetik auch auf seine Abhand-
lungen tiber die Psychophysiologie einzugehen.

und er stellt einen der Begriin-

Hier von Interesse sind sowohl Aspekte in Taines Literaturkritik als
auch in seinen Arbeiten zur Wahrnehmung. Als aufschlussreich erweist
sich beispielsweise Taines Definition des Schriftstellers als Forschungs-
thema des Psychologen®”. In seinen Kritiken interessiert sich Taine
weniger fir die Literatur als vielmehr fir die Person des Literaten,
fur dessen Vorlieben und seinen psychophysiologischen Zustand. Er
schreibt Arbeiten tiber Balzac, Stendhal und Shakespeare und kommt
zu dem Schluss, jeder Autor driicke in seinen Arbeiten immer auch
sich selbst aus. Er entwickelt ein Konzept, nach dem die psychophy-
siologische Verfassung des Schriftstellers aus dessen Werken herauszu-
lesen sei.**® Auch wenn sich Taines Konzept als ambivalent erweist*”,
ist es dennoch ein gutes Beispiel fir die zunehmende Verbreitung der
Annahme, dass die psychische Verfassung und die Emotionen eines
Kiinstlers durch sein Werk zum Ausdruck gelangen und seiner Arbeit
cinen eigenen, individuellen Charakter verleihen, wodurch sie sich von
der anderer Kiinstler unterscheidet.

213 Vgl. Taine, Hippolyte-Adolphe: Philosophie de Iart. Nature et production de I'ceuvre
d’art, Paris 1865, S. 20.

214 Vgl. Guthmiiller, Marie: Procédés empiriques et savoir esthétique. Hippolyte Taine,
fondateur de la critique scientifique et de la psychologie expérimentale, in: Lichtenstein,
Jacqueline/Maigné, Carole/Pierre Arnauld (Hrsgs.): Vers la science de lart. L'esthétique
scientifique en France 1857-1937, Paris 2013, S. 47.

215 Vgl. ebd., S. 49.

216 Vgl.ebd., S. 52.

217 Vgl. ebd., S. 52.
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Obwohl Taine seine Literaturkritik und seine Arbeiten zur Psycho-
physiologie strikt trennt, zeigen sich in seinen Wahrnehmungstheo-
rien Parallelen. Eine seiner Thesen ist die Definition der Halluzination
als fundamentale Funktion der menschlichen Wahrnehmung, da alle
Empfindungen und Bilder von halluzinatorischer Natur seien und die
Halluzination als solche als fundamentale Funktion der Geistestitig-
keit angeschen werden miissen®'®. Zu diesem Schluss gelangt Taine,
weil er davon ausgeht, dass Empfindungen ihren Ursprung im Inneren
des Menschen haben. Werden sie durch ein Bild ausgelést, so scheinen
sie dennoch nur scheinbar von auffen zu kommen, da sie ihren Anfang
im menschlichen Nervensystem haben.

Taine geht bei seiner Vorstellung von Halluzinationen von einem
Unterschied zwischen dem pathologischen Phinomen und eciner
kontrollierten Halluzination aus. Seiner Meinung nach nutzen die
grof$en Schriftsteller jene zweite Form, um ihre inneren Visionen in
ihren Werken auszudriicken. Dabei stiitzt er seine Argumentation auf
Berichte von Geisteskranken und Aussagen von Kiinstlern und Schrift-
stellern. Auf diese Weise entkriftet er den Unterschied zwischen einem
Gefiihl, das durch einen dufleren Stimulus ausgelost wird und einem
rein psychischen Bild*". Fiihrt man diesen Gedanken nun mit Taines
Idee vom Ausdruck der Persénlichkeit des Kiinstlers in seinem Werk
zusammen, so unterstiitzt das die sich zu diesem Zeitpunkt immer wei-
ter verbreitende Vorstellung vom Kiinstler, der die Realitit stets durch
sein Inneres beeinflusst wahrnimmt und diesen subjektiven Eindruck
in die Objektivitit seines Kunstwerkes tibersetzt.

2.2.4 Victor Basch und der Import der Einfihlung

Auch wenn Ideen wie die Wahrnehmungstheorien von Hermann von
Helmholtz in Frankreich schnell Fuf fassen kénnen, nimmt die Ent-
wicklung der Asthetik unter Minnern wie Victor Cousin und Charles
Lévéque doch ihren eigenen Verlauf und auch kontrovers diskutierte
Ideen wie die von Hippolyte-Adolphe Taine weisen keinen Bezug zu

218 Vgl. ebd., S. 54.
219 Vgl.ebd,, S. 58.
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denen der deutschen Asthetik auf. Immer wieder st6f3t man auch in den
franzésischen Arbeiten auf die Vorstellung, dass das vom Menschen
Wahrgenommene im Allgemeinen oder das vom Kinstler Geschaf-
fene im Besonderen aus seinem Inneren nach aufien dringt. Doch der
Bogen zu den Ideen der Projektions- und besonders der Einfithlungs-
theorie wird lange Zeit nicht geschlagen. Erst mit einigen Jahrzehnten
Verspitung findet die Einfihlungstheorie dann doch ihren Weg nach
Frankreich, letztendlich dank eines Mannes: Victor Basch.

Victor Basch wird 1863 in Budapest geboren, tibersiedelt aber schon
als Kind mit seiner Familie nach Frankreich. An der Sorbonne studiert
er Deutsch und Philosophie und Mitte der 1880er Jahre erhilt er in
Nancy einen Lehrstuhl fiir Germanistik und fiir Asthetik. Basch ist
ein grofler Bewunderer Gustav Fechners, dessen Idee von einer experi-
mentellen Asthetik in seine eigene Auffassung von einer Asthetik von
unten einflieft**. Besonderes Interesse bringt er der subjektiven Psy-
chologie entgegen, die Friedrich Theodor Vischer entwickelt hatte und
die durch Robert Vischer unter dem Begrift der Einfithlung bekannt
wurde. Basch erkennt, dass ,Einfihlung’ nicht exakt ins Franzosische
tibersetzt werden kann und schligt den Begriff der ,imitation intéri-
eure’ vor*!. In seinem Essai critique sur [esthétique de Kant beschreibt
Basch diese innere Nachahmung als Vorgang ,,par laquelle nous nous
plongeons tout entier dans les choses et plongeons les choses en nous-
mémes“**%. Basch fihrt nicht nur den Begrift der Einfithlung, son-
dern auch den der Sympathie in Frankreich ein, die fir ihn mafigeblich
fur die Definition der dsthetischen Empfindung wird: ,Le sentiment
esthétique réside essentiellement dans I’acte de sympathiser avec les

220 Vgl. Maigné, Carole: La science de 'art (Kunstwissenschaf?) et Uesthétique scientifique
dans la Revue philosophique, in: Lichtenstein, Jacqueline/Maigné, Carole/Pierre Ar-
nauld (Hrsgs.): Versla science de I'art. L’esthétique scientifique en France 1857-1937,
Paris 2013 S. 68.

221 Vgl. Lichtenstein, Jacqueline: Victor Basch et I'esthétique expérimentale: une histoire
oubliée de l'esthétique frangaise, in: Lichtenstein, Jacqueline/Maigné, Carole/Pierre
Arnauld (Hrsgs.): Vers lascience de l'art. Lesthétique scientifique en France 1857-1937,
Paris 2013, S. 87.

222 ,durch den wir uns vollstindig in den Dingen versenken und die Dinge in uns selbst
versenken Basch, Victor: Essai critique sur 'esthétique de Kant, Paris 1927, S. 296.
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choses ou plutdt avec les apparences des choses“**. In seinem Aufsatz
Les grands courants de Uesthétique allemande contemporaine entwirfe
Basch zudem cine Definition des Konzepts der Einfithlung, in der er
Ideen sowohl von Johann Gottfried Herder als auch von Friedrich
Theodor Vischer, Hermann Lotze, Robert Vischer und Theodor Lipps
wieder aufnimmt:

Qu'est-ce que I’Einfiihlung? Sich einfithlen veut dire se plonger dans les
objets extérieurs, se projeter, s’ infuser en eux; interpréter les Moi d’autrui
d’apres notre propre Moi, vivre leurs mouvements, leurs propres gestes,
leurs sentiments et leurs pensées; vivifier, animer, personnifier les objets
dépourvus de personnalité, depuis les éléments formels les plus simples
jusqu’aux manifestations les plus sublimes de la nature et de I’art; nous
dresser avec une verticale, nous étendre avec une horizontale, nous rouler
sur nous-mémes avec une circonférence, bondir avec un rythme saccadé,
nous bercer avec une cadence lente, nous tendre avec un son aigu et nous
amollir avec un timbre voilé, nous assombrir avec un nuage, gémir avec le
vent, nous roidir avec un roc, nous épandre avec un ruisseau; nous préter
A ce qui n’est pas nous, nous donner 4 ce qui n’est pas nous, avec une telle
générosité et avec une telle ferveur que, durant la contemplation esthé-
tique, nous n’avons plus conscience de notre prét, de notre don, et croyons
vraiment étre devenus ligne, rythme, son, nuage, vent, roc et ruisseau.
Ce phénomeéne d’auto-projection, d’effusion, d’infusion — ce serait le
terme le plus adéquat, s’il ne prétait 4 une équivoque risible — ou, comme
j’ai proposé de I'appeler de symbolisme sympathique, n’a sans doute pas

attendu Pesthétique allemande contemporaine pour se révéler.?*

223 ,Das asthetische Gefiihl besteht hauptsichlich im Akt des Sympathisierens mit den
Dingen oder mehr noch mit der Erscheinung der Dinge! Ebd., S. 299.

224 ,Wasist die Einfithlung? Sich einfithlen bedeutet sich versenken in die duf8eren Objek-
te, sich versetzen, sich in sie einfliefen lassen; das Ich anderer nach unserem eigenen Ich
deuten, ihre Bewegungen leben, ihre eigenen Gesten, ihre Gefiihle und ihre Gedanken;
die Objekte ohne Personlichkeit beleben, beseelen, personifizieren, von den einfachsten
formalen Elementen bis zu den erhabensten Offenbarungen der Natur und der Kunst;
uns erheben mit einer Vertikalen, uns ausbreiten mit einer Horizontalen, uns tiber uns
selbst rollen mit einer Kreislinie, wiegen mit einem langsamen Rhythmus, uns strecken
mit einem hohen Ton und uns erweichen mit einem verhiillten Klang, uns verdunkeln
mit einer Wolke, seufzen mit dem Wind, uns versteifen mit einem Felsen, uns ausbrin-
gen mit einem Bach; uns leihen an etwas, das nicht wir sind, uns geben an etwas, das
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Man kénnte nun meinen, alle einfithlungstheoretischen Tendenzen,
die sich bei Kiinstlern und Theoretikern in Frankreich im 19. Jahrhun-
dert zeigen, konnten durch Victor Baschs Einsatz fur die deutsche Ein-
fuhlungstheorie erklart werden, auch wenn sie weder den Begriff der
Einfithlung noch den der Inneren Nachahmung beinhalten. Doch dies
ist nicht der Fall, denn Victor Baschs Essai critique sur lesthétique de
Kant erscheint erstmals 1896 und sein Aufsatz, aus dem diese Defini-
tion der Einfithlung stammt, erst 1912. Er bringt den Begriff der Ein-
fuhlung also erst nach Frankreich, als ihre Inhalte bereits ihren Weg
in die Kunst und die Kunsttheorie gefunden hatten. Es war vor Victor
Basch jedoch niemandem in Frankreich gelungen, ihnen einen Namen
zu geben.

2.2.5 Einfahlung in Frankreich: Eine namenlose Denkfigur

In Frankreich nimmt die Entwicklung der Asthetik somit einen ande-
ren Verlaufals in Deutschland. Wihrend Helmholtz* Ideen interessiert
aufgenommen werden, findet das Konzept der Einfiihlung unter eben
diesem Namen erst im 20. Jahrhundert seinen Weg iiber den Rhein.
Gerade in den franzésischen Akademien herrschen im 19. Jahrhundert
andere Theorien vor. Doch parallel zu der durch Helmholtz vertrete-
nen Vorstellung, jeder Mensch nehme die Welt auf seine eigene, subjek-
tiv gepragte Weise wahr, entwickeln sich auch in Frankreich Ansitze,
in denen die personliche Sicht des Kiinstlers zum wichtigen Leitmo-
tiv wird. So finden sich aus dieser Zeit Ideen, die ohne einen direkten
Bezug zu den deutschen Theoretikern dhnliche Ausgangspunkte und
Ziele vertreten®”. Exemplarisch sollen hier Charles Blancs und Emile

nicht wir sind, mit einer solchen Freigiebigkeit und mit solch einer Inbrunst, dass wir
wihrend der dsthetischen Betrachtung nichts mehr von unserem Leihen wissen, von
unserer Gabe, und wir glauben, wirklich Linie, Rhythmus, Ton, Wolke, Wind, Fels
und Bach geworden zu sein. Dieses Phinomen der Selbstprojektion, der Gefiihlsiu-
Berung, des Eindringens — das wire der bestgeeignete Begriff, wenn es nicht licherlich
missverstindlich wire — oder, wie ich es zu nennen vorgeschlagen habe, des sympathi-
schen Symbolismus hat zweifellos nicht auf die zeitgendssische deutsche Asthetik ge-
wartet um sich wieder zu erheben! Basch, Victor: Les grands courants de I'esthétique
allemande contemporaine, zitiert nach: Maigné 2013, S. 73.

225 Siehe hierzu auch: Zimmermann, Michael E.: Seurat. Sein Werk und die kunsttheore-
tische Debatte seiner Zeit, Antwerpen 1991.
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Zolas Schriften betrachtet werden??. Beide wurden von Vincent van
Gogh intensiv gelesen und beide vertreten neben ihren Forderungen
nach einem moglichst genauen Naturstudium auch die Ansiche, der
Kiinstler miisse seine ureigenen, individuellen Empfindungen mit in
sein Kunstwerk einflieflen lassen um seinen unbelebten Motiven etwas
von der menschlichen Seele zu verleihen. Bemerkenswert ist dabei ihre
ganz unterschiedliche Positionierung im Spannungsfeld der verschie-
denen, zu diesem Zeitpunke geldufigen Kunstauffassungen.

Charles Blanc

Charles Blanc gehort zu den wichtigsten Kunsttheoretikern im Frank-
reich des 19. Jahrhunderts. Als Chefredakteur der Gazerte des Beaux-
Arts und zweimaliger Direktor der Administration des Beaux-Arts von
1848 bis 1852 und von 1870 bis 1873 hat er mafigeblichen Einfluss
auf viele Kiinstler und verfugt tiber einen hohen Bekanntheitsgrad.

Charles Blanc veroffentlicht 1867 erstmals seine Grammaire Des Arts
Du Dessin — Architecture, Sculpture, Peinture, ein Werk, das er nach
eigenen Angaben mit dem Ziel schuf, zu lehren. Dabei geht es Blanc
jedoch nicht nur darum, Kiinstlern einen Leitfaden an die Hand zu
geben, an dem sie sich bei ihrer Arbeit orientieren kénnen. Kristiane
Pietsch verweist darauf, dass es auch Blancs Ziele war, ,kunstinteres-
sierten Personen wahres Kunstwissen und vor allem die Fihigkeit,
Kunstwerke beurteilen zu konnen“?’, zu vermitteln. Somit ist Blancs
Werk ein gutes Beispiel dafiir, dass die franzésischen Ideen zur Asthe-
tik sich weniger aus der Kunsttheorie an den Universititen, sondern
weitaus stirker aus der Kunstkritik in der burgerlichen Gesellschaft
entwickelten.

Das fast sicbenhundert Seiten umfassende Grundlagenwerk der Gram-
maire befasst sich nach einigen allgemeinen Betrachtungen zur Kunst
nacheinander mit den Feldern der Architekeur, der Skulptur und der

226 Siche hierzu auch: Kriiger, Matthias: Das Relief der Farbe. Pastose Malerei in der fran-
zdsischen Kunstkritik 1850-1890, Miinchen u.a. 2007.

227 Pietsch, Kristiane: Charles Blanc (1813-1882). Der Kunstkritiker und Publizist. Diis-
seldorf 2004, S. 178.
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Malerei. Jedem dieser Bereiche ist ein eigenes Buch gewidmet, in dem
Blanc auf die spezifischen Eigenarten der Gattungeingeht, historische
Entwicklungen aufzeigt und verschiedene Techniken und Stile sowie
cinzelne Stilelemente behandelt. In seiner Arbeit berticksichtigt Blanc
neben gingigen kunsttheoretischen Standpunkten auch naturwissen-
schaftliche Erkenntnisse. Daneben finden sich viele 4sthetische Uber-
legungen und Gedanken zu den Zusammenhingen zwischen dem
Inneren des Kiinstlers und seinem Werk. Dabei zeigt sich, dass seine
ginzlich andere Herangehensweise dennoch zu dhnlichen Schliissen
wie bei den deutschen Theoretikern fithrt. Eine intensive Beschiftigung
Blancs mit den deutschen Einfithlungstheoretikern ist nicht bekannt,
allerdings verweist er in der Einfithrung zu seiner Grammaire auf die
sich in den Nachbarlindern Frankreichs entwickelnden Kunsttheorien
und erwihnt eine Reihe deutscher Philosophen, die sich mit dstheti-
schen Fragen beschiftigen*”®. In jedem Fall sind Blancs Ansichten tiber
das Einwirken der Wahrnehmung und Empfindung des Kiinstlers auf
sein Werk denen von Friedrich Theodor oder Robert Vischer teilweise
iiberraschend ihnlich. Auch fiir Blanc, der mittels seines klar struktu-
rierten Leitfadens Kunst einfacher erfassbar zu machen versucht und
zudem groflen Wert auf sehr genaue Naturbeobachtung legt, ist der
nur vage zu fassende Ausdruck der Stimmung der menschlichen Seele
existenziell fir ein gelungenes Kunstwerk. Was zunichst zwischen den
vielen Verweisen auf historische Stilelemente und -entwicklungen und
naturwissenschaftlich gestiitzte Theorien unterzugehen droht, tritt
bei genauerem Hinschen an vielen Stellen von Blancs Arbeit zu Tage.
Immer wieder verweist er auf den Zusammenhang zwischen duflerer
Wahrnehmung und innerer Empfindung und auf die Funktion von
Kunst als Ausdrucksmittel fiir die menschlichen Gefiihle. Blanc for-
dert von der Malerei mehr als nur reine Naturbeobachtung. Das wird
bereits in den Principes, mit denen er seine Grammaire einleitet, deut-
lich. Er bezieht sich darin auf Francis Bacon und seine Definition von
der Kunst als ;homo additus naturae’**’ Fir Blanc reicht die perfekte
Imitation der Natur nicht aus, um von einem Kunstwerk zu sprechen:

228 Vgl. Blanc, Charles: Grammaire des arts du dessin. Architecture, sculpture, peinture.
Paris 1880, S. 2.
229 Vgl.ebd., S. 17.
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Qu'est-ce que I'imitation? C’est une copie fidéle, et rien de plus. Siles arts
du dessin n’avaient d’autre objet que de copier la nature, ils tenteraient, la
plupart du temps, une chose inutile: ils seraient un pléonasme. Pourquoi
peindre avec tant de soin, sur la toile, une fleure que nous pouvons aller
voir dans le jardin? Pourquoi une seconde édition des créatures, alors que

la premicre est inépuisable ?2*°

Die wahre Aufgabe der Kiinstler liegt fiir Blanc — und hier zeigt sich
erncut der grof$e Einfluss, den Helmholtz zu dieser Zeit in Frank-
reich innchat - in der Deutung der in der Natur vorgefundenen

Gegebenheiten:

Mais, il faut le répéter, si ’artiste est 'interpréte de la nature, c’est 4 lui de
découvrir le sens voilé, le sens profond de ce poeme obscur, pour le tra-
duire dans sa langue, ou plutét pour lui préter un langage, car la nature

est silencieuse.?!

Wie Helmholtz verwendet auch Blanc das Bild des Kiinstlers als Inter-
preten der Natur, der das, was er personlich in der dufleren Welt sicht,
tibersetzen muss. Sein Werkzeug, mit dessen Hilfe er die Botschaft der
Natur tibersetzen kann, ist das genaue Naturstudium, die Nachahmung
allein ist jedoch nicht ausreichend: ,L'imitation est le commencement
de l'art, mais elle n'est pas le principe*

Es scheint so, als habe Blanc, der allgemein als konsequenter Vertreter
der Akademie angeschen wird, sich an vielen Stellen fiir die Subjektivie-
rung der Kunst ausgesprochen. Immer wieder weisen seine Ansichten
dabei Analogien zu denen der deutschen Einfiihlungstheoretiker auf.

230 ,Was ist Nachahmung? Das ist eine genaue Kopie und nichts weiter. Wenn die Zei-
chenkiinste kein anderes Ziel hitten, als die Natur zu kopieren, wiirden sie die meiste
Zeit iiber eine nutzlose Sache machen: sie wiren ein Pleonasmus. Warum so sorgfiltig
eine Blume auf die Leinwand malen, die wir im Garten ansehen gehen kénnen? War-
um eine zweite Ausgabe der Geschépfe, wenn die erste unerschépflich ist?“ Ebd.

231 , Aber, das muss man wiederholen, wenn der Kiinstler der Interpret der Natur ist, dann
ist es an ihm, den verborgenen Sinn, den tiefen Sinn dieses obskuren Gedichts, zu ent-
decken, es in seine Sprache zu tibersetzen, oder besser ihr eine Sprache zu leihen, denn
die Natur ist still: Ebd.

232 ,Die Imitation ist der Anfang der Kunst, aber sie ist nicht ihr Ursprung:* Ebd., S. 18.



82 2 Einfihlung

Eine erste Parallele zu Friedrich Theodor Vischer gibt zwar keinen
Hinweis auf ein dhnliches Asthetikverstindnis, zeigt aber, dass Blanc
und Vischer dhnliche Ausgangspunkte nutzen und sich ihre Sichtwei-
sen gleichen. So erkennt Blanc, ebenso wie Vischer, die enge sprachli-
che Verwandtschaft zwischen sichtbaren Dingen und Gefiihlen. Beide
verweisen darauf, dass hiufig fir Greifbares und gedankliche Kon-
strukte nur ein und dasselbe Wort zur Beschreibung zur Verftigung
steht, eine Tatsache, die Friedrich Theodor Vischer in seiner Argumen-
tation beziiglich des unwillkiirlichen Vergleichens nutzt:

Dieser Akt, wodurch wir in dem Unbeseelten unserem Seelenleben zu
begegnen glauben, ruht an sich ganz einfach auf einem Vergleichen. Das
physikalisch Helle vergleicht sich mit dem geistig Hellen, das Triibe, Diis-
tere dem gemiitlich Triben und Disteren usw. — man siche, dass selbst
die Sprache fiir beides nur dasselbe Wort hat, das bildliche, das sie der

Natur entnimmt.?*

Blanc stellt in seiner Abhandlung tiber die Architekeur eine konkrete
Verbindung zwischen der Erscheinung eines Gebaudes und mensch-
lichen Empfindungen dar: ,Hauteur, largeur, profondeur, ce sont la
des mots qui, chez toutes les nations, sappliquent a l'esprit comme
a la maticre, et qui déterminent le caractere des choses morales aussi
bien que des choses visibles:*** Doch nicht nur beziiglich des sprach-
lichen Zusammenhangs zwischen duferen Gegebenheiten und inne-
ren Gefiihlen scheinen der Deutsche und der Franzose ihnliche
Ansichten zu vertreten, Ubereinstimmungen finden sich in vielen
Bereichen.

Hatte Vischer in seiner Asthetik zunichst noch angenommen, das
Schone kénne in Form des Naturschénen rein objektiv und ohne
Zutun des anschauenden Subjekes existieren, so erklart er diese Annah-
me in K7itik meiner Asthetik zum Irreum:

233 Vischer, FT. 1922, S.319.

234 ,Hoéhe, Breite, Tiefe, das sind dort Worte, die, in allen Nationen zum Geist genauso
passen wie zur Materie, und die den Charakter der moralischen Dinge genauso bestim-
men wie den der sichtbaren Dinge:* Blanc 1880, S. 84.
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Dem Naturschonen gegeniiber befinden wir uns — sofern nicht Nachden-
ken oder schirferer Blick, wie er durch Ubung dem Kunstler eigen ist, uns
cines anderen belehrt — in der wirklichen T#uschung, dass die Schonheit

ganz im Gegenstand liege.”

Auch in der Natur erklirt Vischer das Schone zu einer bestimmten
Art von Anschauung, so dass es ohne den Betrachter nicht existieren
kann. Eine vergleichbare Sicht vertritt auch Blanc, der sein Kapitel De
la nature et de I'art mit den Worten einleitet , Tous les germes de beauté
sont dans la nature, mais il n’appartient qu’a Iesprit de ’homme de les
en dégager:>¢ Auch fiir ihn kann das Schone in der Natur nur durch
Zutun des Betrachters zu Tage treten. Dass die Schonheit gesehen wird,
lasst sie erst entstehen: ,Quand la nature est belle, le peintre saiz qu’elle
est belle, mais la nature n’en sait rien. Ainsi la beauté n’existe qu’a
la condition d’étre comprise, ¢’est-a-dire de recevoir une seconde vie
dans la pensée humaine!”” Ohne den Akt des Erkennens im Betrachter
wiren in der Natur zwar die Voraussetzungen fiir Schonheit gegeben,
doch ganz kann sie erst im Blick und Geist des Betrachters existieren.

Von allen drei Bereichen — Architektur, Skulptur, Malerei —, die Blanc
in seiner Grammaire bespricht, ist die Malerei fir ihn am stirksten mit
der Seele des Kiinstlers verbunden. Er kritisiert, dass die Malerei lange
Zeit ausschliefSlich auf die Reproduktion der Wirklichkeit reduziert
wurde. Mit dem Aufkommen der Asthetik sicht Blanc diese Auffas-
sung schwinden und erkennt ein immer stirkeres Verlangen nach der
Vermittlung innerer Gefiihle in den Darstellungen:

La peinture, si souvent et si longtemps définie ,I’imitation de la nature’,
avait été par [ méconnue dans son essence et réduite au role que rempli-
rait la photographie coloriée. Le but a été confondu avec le moyen. Aussi

une telle définition n’a-t-elle pu se maintenir, du jour ot est née cette

235 Vischer, FT. 1922, 5.223

236 ,Alle Keime der Schonheit liegen in der Natur, aber es ist nur dem Geist des Menschen
vorbehalten, sie daraus freizulegen: Blanc 1880, S. 9.

237 ,Wenn die Natur schén ist, weiff der Maler, dass sie schén ist, aber die Natur weif} nichts.
Also existiert die Schonheit nur unter der Bedingung, verstanden zu werden, das be-
deutet also, ein zweites Leben im menschlichen Denken zu erhalten! Ebd.
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science du sentiment que nous appelons I'esthétique, du jour ou elle est
devenue presque un art. Il n’est pas un seul critique maintenant, ni un seul
artiste, qui ne voie dans la nature, au lieu d’un simple mod¢le & imiter, un
théme aux interprétations de son esprit. Celui-ci la considére comme un
répertoire d’objets riants ou terribles, de formes gracieuses ou imposantes
qui lui serviront & communiquer ses émotions, ses pensées; celui-la com-
pare la nature 4 un clavier sur lequel chaque peintre vient jouer  son tour

une musique selon son cceur.?

Dass Blanc selbst ebenfalls den Ausdruck von Emotion in der Malerei
befiirwortet, zeigt sich bereits unmittelbar am Beginn seines dritten
Buches in folgender Kapiteliiberschrift: ,La peinture est 'art d’expri-
mer toutes les conceptions de I’dme au moyen de toutes les réalités de
la nature, représentées sur une surface unie, dans leurs formes et dans
leurs couleurs:?? Das allererste Wesensmerkmal der Malerei, das Blanc
nennt, ist also der Ausdruck innerer Vorstellungen, erst danach folgen
die Anforderung der naturgetreuen Abbildung und die formalen
Merkmale. Friedrich Theodor Vischer erklirt es zum Ziel der Kunst,
»dass der sinnige, empfingliche Beschauer, der kein Kenner dieser Ein-
zelheiten ist, sich rein menschlich am dargestellten Lebensbilde freut,
vom Geist und Hauche der Darstellung ergriffen wird“**. Geliange dies
nicht, so habe sie nichts erreicht. Eine dhnliche Forderung stellt auch
Blanc auf: In der Frage nach der Gewichtung von Form und Inhalt

238 ,Die Malerei, so oft und so lange als ,Imitation der Natur definiert, war dadurch in ihrem
Kern verkannt worden und reduziert auf die Rolle, die die Farbfotografie ausfiillt. Das
Ziel war mit dem Mittel verwechselt worden. Deshalb ist es einer solchen Definition
gelungen, sich zu halten, bis zu dem Tag, an dem diese Wissenschaft des Gefiihls, die
wir Asthetik nennen, geboren wurde, bis zu dem Tag, an dem sie beinahe eine Kunst
wurde. Es gibt heute nicht einen einzigen Kritiker, noch einen einzigen Kiinstler, der
nicht in der Natur anstelle eines einfachen zu imitierenden Models ein Thema sihe,
um ihren Geist zu interpretieren. Dieser betrachtet sie wie ein Repertoire von heitern
oder schrecklichen Objekten, von anmutigen oder eindrucksvollen Formen, die ihm
dazu dienen, seine Gefiihle, seine Gedanken mitzuteilen; jener vergleicht die Natur
mit einem Klavier, auf dem jeder Maler auf seine Art eine Musik gemifd seines Herzens
spiclen kann!* Ebd., S. 482/483.

239 ,Die Malerei ist die Kunst, alle Vorstellungen der Seele auszudriicken, mit Hilfe aller
Gegebenheiten der Natur, wiedergegeben auf einer einheitlichen Oberfliche, in ihren
Formen und in ihren Farben: Ebd., S. 480.

240 Vischer, FT. 1922, S. 282.
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unterscheidet er im Bild zwei verschiedenen Formen von Schonheit,
eine optische und eine moralische. Jene letztere ist es, die die Macht
hat, beim Betrachter Emotionen auszulosen:

Deux choses sont a observer et 4 concilier dans I'ordonnance: sa beauté
optique, celle qui répond au plaisir des yeux, et sa beauté morale ou poé-
tique, celle qui touche au sentiment. La premicre de ces beautés serait la
plus importante et pourrait presque suffire si la composition était pure-
ment décorative, comme le serait, par exemple, une peinture représentant
les plaisirs de la moisson ou de la vendange. Que si le tableau s’adresse &
esprit ou au ceeur, s’il doit remuer les passions, il faudra bien que le carac-
tere moral de 'ordonnance passe avant la convenance pittoresque, laquelle
devra étre sacrifiée résolument a expression, si tant est qu’on ne puisse

les obtenir 'une et l'autre, les fortifier I'une par Iautre.!

Anders als fiir Vischer ist fiir Blanc also auch ein rein dekoratives Bild,
das lediglich angenchm zu betrachten ist, vollkommen akzeptabel.
Wenn aber ein Werk die Seele des Betrachters ansprechen soll, so ist
dies das vorrangige Ziel, das mit allen gestalterischen Mitteln erfillt
werden muss, auch wenn die dekorativen Aspekte dafiir zurtickstehen
miissen. Fiir Blanc kann die Malerei mit Formen und Farben Ideen und
Gefiihle zum Ausdruck bringen**

Liest man weiter, so zeigt sich, dass sie das nicht nur kann, sondern
nach Blancs Ansicht sogar muss und ein Gemilde tiber den Status eines
dekorativen Abbildes der Wirklichkeit hinausgehen muss. Vischer
hatte gefordert, das Landschaftsbild diirfe keine Kopie des blofen

241 ,Zwei Dinge sind bei der Komposition zu beachten und auszugleichen: ihre optische
Schonheit, jene, die den Genuss der Augen anspricht, und ihre moralische oder poe-
tische Schénheit, jene, die das Gefiihl beriihre. Die erste dieser Schonheiten wire die
wichtigere und konnte beinahe ausreichen, wenn die Komposition rein dekorativ wire,
wie es beispielsweise ein Bild wire, das die Freuden der Ernte oder der Weinlese zeigt.
Nur wenn das Bild sich an den Geist oder das Herz richtet, wenn es die Leidenschaften
bewegen muss, wird es notwenig, dass der moralische Charakter der Komposition vor
der malerischen Zweckmifigkeit kommt, die resolut dem Ausdruck geopfert werden
muss, angenommen, dass man sie nicht beide erhalten, die eine und die andere, beide
stirken kann, die eine durch die andere! Blanc 1880, S. 496/497.

242 Vgl. ebd,, S. 486.
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Veduten-Malers sein. Blanc wihlt stattdessen erneut den Vergleich
mit der Photographie:

Le paysage. - Ici encore I’imitation a le réole le plus important, sans étre
néanmoins aussi scrupuleuse, aussi littérale qu’elle I'était dans un tableau
de nature morte. Que la réalité du paysage soit étudiée, serrée de pres, dans
chacun des éléments qui le composent; qu’on y sente la présence de Dair,
Iéloignement de I’horizon, la légereté des nuages ambulants, la profon-
deur de ’eau; que les terrains soient fermes, les pierres cubiques et dures,
les écorces rugueuses, les joncs humides et les buissons épineux: que les
feuillages frémissants soient traversés par la lumitre, creusés par 'ombre,
et reconnaissables dans leur variété, 3 leurs fromes, 4 leurs bouquets, 4 leurs
allures... cela est indispensable sans doute. La poésie des champs et des bois
n’y voyage qu’en compagnie de la vérité. Toutefois il appartient au peintre
d’idéaliser le réel en lui donnant & exprimer quelque sentiment de 'ame
humaine, et la preuve que la seule fidélité de I'imitation n’y suffirait point,
c’est que, si I'instrument du photographe venait a saisir les couleurs aussi
bien qu’il saisit les formes, il produirait une certaine vue d’un certain pays,

mais ne produirait point cet ceuvre d’art qui est le paysage2®

Die genaue Naturbeobachtung ist fiir Blanc von grofier Bedeutung
und unerlisslich fur ein gutes Landschaftsgemilde. Doch sie allein
reicht fiir ein gelungenes Bild noch nicht aus: Der Maler muss zudem

243 ,Das Landschafisbild. - Hier hat die Nachahmung noch die wichtigste Aufgabe, ohne
jedoch auch gewissenhaft, auch wortwortlich zu sein, wie sie es in einem Stillleben ist.
Dass die Wirklichkeit der Landschaft aus nichster Nihe, in all ihren Bestandteilen,
aus denen sie sich zusammensetzt, studiert werden muss; dass man dort die Gegenwart
der Luft, die Entfernung des Horizonts, die Leichtigkeit der vorbeizichenden Wolken,
die Tiefe des Wassers spiirt; dass die Felder bestellt sind, die Felsen kantig und hart,
die Rinden rau, die Binsen feucht und die Biische dornig; dass die zitternden Blitter
durchstrémt sind vom Licht, begraben vom Schatten, und erkennbar in ihrer Verschie-
denheit, an ihren Formen, an ihren Blumen, an ihrer Erscheinung... das ist zweifellos
unumginglich. Die Poesie der Felder und der Wilder reist dort nur in Gesellschaft der
Wahrheit. Allerdings ist es dem Maler vorbehalten, das Wirkliche zu idealisieren, um
darin ein Gefiihl der menschlichen Seele zum Ausdruck zu bringen, und der Beweis,
dass allein die Abbildungstreue dort iiberhaupt nicht ausreiche, ist, wenn das Instru-
ment des Photographen die Farben genauso gut erfasst wie die Formen, es produzierte
cinen bestimmten Blick auf eine bestimmte Landschaft, aber es produziert keinesfalls

dieses Kunstwerk, das das Landschafisbild ist! Ebd., S. 600.
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das Vorhandene idealisieren, um seine Empfindungen darin zum Aus-
druck bringen zu konnen. Denn — und hier zeigt sich die gedankli-
che Nihe zu den Ideen der deutschen Einfithlungstheoretiker — Blanc
geht davon aus, dass der Kiinstler in der Natur seine eigenen innersten
Empfindungen erkennen kann, dass er sie, wie Vischer es formulieren
wiirde, in die Landschaft hineinlegt: ,en présence des créations de la
nature, lartiste a le privilege dy voir ce qu'il porte lui-méme au fond
de son 4me, de les teindre aux couleurs de son imagination, de leur
préter les allures de son génie** Die genaue Beobachtung der Natur
erfihrt so eine ganz individuelle, vom Subjekt des Kiinstlers ausge-
hende Beeinflussung. Diese manifestiert sich, so Blanc, im personli-
chen Stil des jeweiligen Malers. Diesem tibergeordnet — dies sei hier
nur der Vollstindigkeit halber erwihnt — sicht Blanc noch d e n Stil,
in dem sich nicht die Seele des individuellen Kiinstlers, sondern der
Hauch einer universellen Seele niederschligt, wie es sich beispielsweise
in der griechischen Skulptur zur Zeit des Perikles zeigt.* Aber es ist
der personliche Stil eines Malers, den Blanc als Ausdruck dessen indi-
vidueller Personlichkeit ansieht und der im Weiteren fiir diese Arbeit
von Interesse ist.

Blanc legt dar, dass ein und dasselbe Bildsujet von ganz unterschiedli-
cher Wirkung sein konne, abhingig davon, welcher Maler es umgesetzt
habe. Grund dafiir ist das jeweils individuelle Denken und Empfinden
des Kiinstlers:

Telle femme & qui le Corrége trouverait toutes les graces de la volupté,
Michel-Ange la verrait chaste et hautaine. Tel paysage qui, pour Van de
Velde, aurait un aspect doux et familier, parait agreste 8 Hobbema. Claude
et Poussin ont dessiné I'un et I'autre les mémes campagnes: mais 'un 'y
découvrait la poésie de Virgile, 'autre y apercevait des accents plus mles,
y promenait une muse plus sévére. Ainsi le tempérament du peintre modi-

fie le caractere des choses et méme celui des figures vivantes, et la nature

244 ,in Gegenwart der Schépfungen der Natur hat der Kiinstler das Privileg, darin zu se-
hen, was er selbst am Grund seiner Seele trig, sie in die Farben seiner Vorstellung zu
tauchen, ihnen das Ausschen seines Geistes zu verleihen: Ebd., S. 532.

245 Vgl. ebd.
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est pour lui ce qu’il veut qu’elle soit. Mais cette prise de possession est
I'apanage des grands cceurs, des grands artistes, de ceux que nous appelons
les maitres, précisément parce qu’au lieu d’étre les esclaves de la réalité ils
la dominent, et qu’au lieu d’obéir 4 la nature, ou plutdt 4 force d’avoir su
lui obéir, ils savent maintenant lui commander. Ceux-1a ont un szyle; qui-

conque les imite n’a qu’une maniére **

Auch wenn Blanc einen hoheren, universellen Stil bevorzugt, so
erkennt er dennoch an, dass die individuelle Seele eines Kiinstlers sich
in seinem Werk auszudriicken vermag und erklart diesen Einfluss des
Inneren zu einer Eigenschaft, die nur groffe Meister besitzen. Er scheint
sich hier in der gleichen Richtung zu bewegen wie Hippolyte Taine,
mit seiner Annahme, der Charakter eines Schriftstellers werde in des-
sen Schreibstil sichtbar. Was Blanc als ,prise de possession® bezeich-
net, kommt dem Konzept der Selbstversetzung bereits sehr nahe. Das
,Temperament', also die Emotionen des Kiinstlers, beeinflusst die Dar-
stellungen und hat dabei aufleblose Dinge und Landschaften den glei-
chen Einfluss wie auf lebende Personen. Hierin erinnert sie an Robert
Vischers Einfithlung, die in der Beseelung von Pflanzenkorpern, Ver-
menschlichungvon Tieren oder in der Selbstverdoppelung am Neben-
menschen auftreten kann.?”” Blanc formuliert keine prizise Theorie,
wie man sie bei den deutschen Asthetikern findet, denn das Ziel seiner
Arbeit liegt nicht darin, weitere theoretische Konstrukte aufzustellen,
sondern einen Leitfaden zum Kunstverstindnis zu schaffen. Doch in
all diesen Ideen vom Kiinstler, der die aufSergewohnliche Fihigkeit

246 ,Solch eine Frau, in der Corregio alle Anmut der Sinnlichkeit finden wiirde, sihe Mi-
chelangelo keusch und hochmiitig. Solch eine Landschaft, die fiir Van de Velde ein sii-
es und vertrautes Aussehen hitte, erschiene Hobbema lindlich. Claude und Poussin
haben beide die gleichen Felder gemalt; aber der eine entdeckte dort die Poesie Ver-
gils, der andere bemerkte minnlichere Akzente, dort wandelte eine strengere Muse.
Also verindert das Temperament des Malers den Charakter der Dinge und selbst der
lebenden Figuren, und die Natur ist fiir ihn das, was er will, das sie ist. Aber diese Ver-
einnahmung ist das Vorrecht der groffen Herzen, der grofen Kiinstler, von denen, die
wir die Meister nennen, gerade weil sie, anstatt Sklaven der Realitit zu sein, sie beherr-
schen und weil sie, anstatt der Natur zu folgen, oder ihr vielmehr zwangslaufig folgen
zu miissen, sie jetzt befehligen kénnen. Diese haben einen Stil; wer auch immer sie
imitiert hat, nur eine Manier! Ebd.

247 Vgl. Vischer, R. 1873, S. 23.
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besitzt, in der Natur das Innerste seiner Seele zu erblicken und bei
dem Blick auf die Dinge, die er darstellt, durch sein Temperament
geleitet zu werden, schwingt der Einfihlungsgedanke mit. Dass Blanc
die Ansicht vertritt, Kiinstler legten ihr Gefiihl in ihre Darstellung
hinein und beseelten sie auf diese Weise, tritt spitestens dann klar zu
Tage, wenn er konkrete Beispiele anfihrt: Namentlich nennt er Rem-
brandts Werk Die Hiitte bei dem grofSen Baum. Mit Bezug auf seinen
Vergleich eines seelenvollen Landschaftsgemaldes mit einer Photogra-
phie schreibt Blanc tiber diese Arbeit Rembrandts, wire sie das Motiv
einer fotografischen Aufnahme, so hitte sic vermutlich nie die Auf-
merksamkeit so vieler Bewunderer erweckt.?*® Erst indem der Betrach-
ter sie durch Rembrandts Augen sicht, vermittelt die Hiitte ein Gefiihl
von urspriinglicher Freiheit und von Gliick. Ausfithrlich beschreibt er
sowohl das Werk als auch die darin vermittelte Stimmung:

Heureuse cabane! Et quelle paix profonde régne autour! La ville est loin,
bien loin: on la voit tout juste assez pour sentir la satisfaction de n’y pas
&tre. Sur le pas de la porte, deux enfants s’occupent & ne rien faire. Ce sont
les seuls étres vivants de cette demeure, avec un chat qui guette une compa-
gnie de moineaux, et deux canards, dont I'un s’épluche en passant sa téte
sous son aile. On peut s’oublier longtemps a contempler ce pittoresque
désordre, ce chaume délabré qui se tapisse au hasard de plantes sauvages
et se colore de fleurs, et cette provision de fagots d’ot1 'on tirerait de quoi
éclairer Iatre, si nous entrions [ pour sécher nos souliers aprés une pro-

menade dans les prairies inondées...#

248 Vgl. Blanc 1880, S. 600.

249 ,Glickliche Hiitte! Und welch tiefer Friede herrscht ringsum. Die Stadt ist weit, ziem-
lich weit: man sicht sie gerade gut genug, um die Zufriedenheit zu spiiren, nicht dort
zu sein. Auf der Schwelle der Tiir sind zwei Kinder damit beschiftigt, nichts zu tun.
Das sind die einzigen Lebewesen in dieser Behausung, mit einer Katze, die einem
Schwarm Spatzen auflauert, und zwei Enten, von denen die eine sich putzt und dabei
ihren Kopf unter ihren Fliigel schiebt. Man kann sich selbst bei der Betrachtung die-
ser malerischen Unordnung lange Zeit vergessen, dieser verfallenen Strohhiitte, die
sich ziellos zwischen die wilden Pflanzen kauert und sich mit Blumen schmiickt, und
dieses Holzstapels, aus dem man etwas zichen kénnte, um den Kamin zu entfachen,
wenn wir dort eintriten, um unsere Schuhe zu trocken nach einem Spaziergang iiber
die iiberschwemmten Wiesen.. Ebd., S. 600 f.
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In dieser Beschreibung versetzt sich Blanc als Betrachter nicht nur an
den Ort des Motivs, er wihlt fur die Beschreibung der Hiitte neben-
bei auch noch das anthropomorphe Bild des Hauschens, das sich ver-
kriecht oder niederkauert. Im Weiteren beschreibt Blanc, wie es Rem-
brandt immer wieder gelingt, im Betrachter Gefiihle fir Objekte zu
erwecken, zu denen dieser keine personliche Beziechung besitzt. Er
zihlt eine ganze Liste von Dingen auf, manche menschengemacht,
andere direke aus der Natur: ein altes Fass, ein umgekipptes Rad, ein
kleines Waschhaus, unter dem man Frosche quaken hort, Seerosen, die
auf dem fauligen Wasser eines Kanals treiben, Wasserpflanzen, eine alte
Linde. Und all diesen seelenlosen Dingen scheint Rembrandts Pinsel
neues Leben einzuhauchen: ,Voila des choses inanimées, et pourtant
elles nous parlent je ne sais quel langage secret qui nous enchante“>’.
Und diese geheimnisvolle, verzaubernde Sprache gelangt erst durch
den Maler in die Dinge hinein, denn ,,c’est que Rembrandt y a mis
quelque chose de son cceur:®! Hier beschreibt Charles Blanc explizit
die Vorstellung vom Hineinlegen der eigenen Seele in die Natur, von
wo aus sie als ein Teil von ihr zuriickwirken und so im Bild auftauchen
kann.

Die Grammaire Des Arts Du Dessin macht deutlich, dass Charles
Blanc cinerseits von bildenden Kiinstlern ein strukturiertes Vorgehen
erwartet, bei dem sie sich an einem ausfiithrlichen Regelwerk orien-
tieren sollen. Deshalb widmet er sich beispielsweise fiir die Maler
umfangreich der Frage nach der richtigen Komposition und der Farb-
theorie. Gleichzeitig fordert er aber ganz im Einklang mit den Ein-
fuhlungstheoretikern weit mehr als die Erfillung formaler Vorgaben:
Ein Kunstwerk musste auch in seinen Augen den Betrachter anriihren.
Um dies zu erreichen, ist neben der Einhaltung vieler kompositorischer
Vorgaben auch die Beigabe des cigenen Gefithls durch den Kiinstler
notwendig. Demnach ist Charles Blancs Idealvorstellung durchaus mit
den Ideen der Einfiihlung zu vergleichen, auch wenn sie von ihm nie
so benannt wird.

250 ,Da sind unbeseelte Dinge, und trotzdem sprechen sie zu uns, in ich weiff nicht was
fiir einer geheimen Sprache, die uns verzaubert Ebd., S. 602.
251 ,denn Rembrandt hat dort etwas von seinem Herzen hineingelegt: Ebd.
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Emile Zola

Ce ne sont ici que des articles tres écourtés, trés
incomplets. Il suffira que jaic essay¢ une fois de
plus de montrer que la personnalité féconde le vrai,
et qu’un tableau est une ouvre nulle et médiocre,
s’il n’est pas un coin de la création vu A travers un

tempérament.”?

Emile Zolas berithmten Ausspruch ,Une ceuvre d’art est un coin de
la création vu  travers un tempérament“*? zitiert Vincent van Gogh
erstmals in einem Brief an seinen Bruder im Juli 1883. Doch schon
eineinhalb Jahre zuvor betont er, dass seine eigene Sichtweise, ,mijn
eigen karakter en [...] mijn eigen temperament“**, fiir seine Kunst von
grof8er Bedeutung ist. Zolas Idee vom Kunstwerk als Zipfel der Natur,
durch ein Temperament geschen, beeindrucke ihn sehr und begleitet
ihn viele Jahre.

Mit dieser Definition vom Kunstwerk verbindet Emile Zola die unmit-
telbare Realitit mit der Personlichkeit des Anschauenden. Dies und
der Eindruck, den diese Idee auf Vincent van Gogh hinterlief, recht-
fertigen eine genauere Betrachtung von Emile Zolas Schriften zur
Kunst.?*

Von 1866 bis 1896 veroftentlicht der Schriftsteller regelmaflig Bespre-

chungen des Salons und zweimal auch seine Eindriicke von der Welt-

252 ,Dies sind nur schr kurze, schr unvollstindige Artikel. Es geniigt, dass ich noch einmal
versucht habe zu zeigen, dass die Personlichkeit die Wahrheit befruchtet und dass ein
Bild ein miserables und mittelmifiges Werk ist, wenn darin nicht ein Stiick der Schop-
fung durch ein Temperament geschen ist* Zola, Emile: Mon Salon. Les paysagistes,
in: L’Evénement illustré, 01.06.1868c, zitiert nach: http://www.cahiers-naturalistes.
com/Salons/01-06-68.html [06.12.2016].

253 ,Ein Kunstwerk ist ein Stiick der Schopfung gesehen durch ein Temperament:* Zola
1893, S. 307.

254 ,mein eigener Charakter und [...] mein eigenes Temperament® B 206.

255 Zu Emile Zola als Kunstkritiker siche u.a.: Lamer, Annika: Die Asthetik des unschul-
digen Auges: Merkmale impressionistischer Wahrnehmung in de Kunstkritiken von
Emile Zola, Joris-Karl Huysmans und Félix Fénéon, Wiirzuburg 2009; Brooker, Anita:
The genius of the furture: Studies in French art criticism. Diderot, Stendhal, Baudelaire,
Zola, the brothers Goncourt, Huysmans, London 1971.


http://www.cahiers-naturalistes.com/Salons/01-06-68.html
http://www.cahiers-naturalistes.com/Salons/01-06-68.html
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ausstellung. In diesen Artikeln offenbaren sich seine Kritikpunkte an
der damaligen Kunst ebenso wie sein Kunstverstindnis. Zunachst sind
Zolas Veroffentlichungen vor allem eine Abrechnung mit der Jury des
Salon, dessen Publikum und mit denjenigen Malern, die ihre Arbeiten
in Zolas Augen nur danach ausrichten, bei Jury und Publikum Zu-
spruch zu finden. Seine Kritik richtet sich gegen ,des niaiseries de
parfumeurs“®®, wie er es nennt, gegen jene Arbeiten, die durch ein-
studierte Technik, theatralische Bildthemen und gefllige, charakeer-
lose Ausfihrung der breiten Masse gefallen sollen. Nicht schlechte
handwerkliche Ausfihrung ist es, die Zolas Missfallen erregt, son-
dern Werke, die ausschliefllich darauf ausgelegt sind, dem Betrachter
zu gefallen, ihn zu rithren oder erschauern zu lassen, Werke, die keinen
anderen Zweck haben, als das Publikum zu unterhalten:

Pour le public, - et je ne prends pas ici ce mot en mauvaise part, — pour
le public, une ceuvre d’art, un tableau, est suave chose qui émeut le cceur
d’une facon douce ou terrible; c’est un massacre, lorsque les victimes pan-
telantes gémissent et se trainent sous les fusils qui les menacent; ou c’est
encore une délicieuse jeune fille, toute de neige, qui réve au clair de lune,
appuyée sur un fiit de colonne. Je veux dire que la foule voit dans une toile
un sujet qui la saisit 4 la gorge ou au cceur, et qu’elle ne demande pas autre
chose 4 l’artiste qu’une larme ou qu’un sourire. [...] En un mot, j ai le plus
profond dédain pour les petites habiletés, pour les flatteries intéressées,
pour ce que I’étude a pu apprendre et ce qu’un travail acharné a rendu
familier, pour tous les coups de théatre historiques de ce monsieur et pour

toutes les réveries parfumées de cet autre monsieur.”’

256 ,die Albernheiten der Parfiimeure“ Zola 1893, S. 283.

257 ,Fiir das Publikum — und ich nehme dieses Wort hier nicht iibel — fiir das Publikum
ist ein Kunstwerk, ein Gemilde eine liebliche Sache, die das Herz auf angenchme oder
schreckliche Weise rithrt; es ist ein Massaker wenn die keuchenden Opfer stdhnen und
sich mithsam dahinschleppen unter den Gewehren, die sic bedrohen; oder es ist noch
ein goldiges, junges Madchen, ganz unschuldig, das im Mondlicht triumt, angelehnt
an den Fufd einer Saule. Ich will sagen, dass die Menge in einem Bild ein Thema sicht,
das sie an der Gurgel oder am Herzen packt, und dass sie nichts anderes vom Kiinst-
ler verlangt als eine Trine oder ein Licheln. [...] Mit einem Wort, ich habe die tiefste
Verachtung fiir die kleinen Geschicklichkeiten, fiir die interessierten Schmeicheleien,
fiir das, was das Studium hat lehren konnen und das, was hartnickige Arbeit geliufig
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Zolakritisiert, dass Malerei fast immer zu einem Medium der Zerstreu-
ung fur das Publikum degradiert wird und verlangt im Gegenzug ,les
ceuvres individuelles, [...] celles qui sortent d’un jet d'une main vigou-
reuse et unique®® Um solche Werke zu erschaffen, fordert Zola den
Verzicht auf das Erzihlen von Geschichten und auf Kompositionen,
die auf die Vermittlung bestimmter Stimmungen ausgelegt sind. Statt-
dessen solle der Kiinstler sich ganz auf eine naive unvoreingenommene
Betrachtung und Wiedergabe der Natur konzentrieren.

Die haufigwiederholte Kritik an den Standards der allgemein beliebten
Salonmalerei und die immer wieder betonte Forderung nach exakter
und ungeschénter Darstellung der Realitit, konnten zu dem Missver-
stindnis fiithren, Zolas Ideal in der Kunst habe in der reinen Naturko-
pie bestanden. Tatsichlich verlangt er jedoch nur vordergriindig eine
solche Objektivitit: Betrachtet man seine Forderungen genauer, dann
zeigt sich, dass auch der bekennende Naturalist Emile Zola fiir eine
Subjektivierung der Kunst eintrat, wenn auch auf etwas andere Weise
als die deutschen Einfithlungstheoretiker.

»J) ai ma petite théorie comme un autre, et, comme un autre, je crois
que ma théorie est la seule vraie“®? schreibt Zola. Zu den Grundla-
gen seiner Theorie gehort auch fur ihn, wie schon fir Friedrich Theo-
dor Vischer und andere, die Frage nach dem Begriff der Schonheit.
Obwohl ihm solch allgemeine theoretische Grundlagen missfallen,
sieht Zola es als unabdingbar an, den Asthetikbegriff der Masse und
den seinen einander gegeniiberzustellen um seine Kunstauffassung
verstindlich zu machen:

Je suis forcé, 4 mon grand regret, d’exposer ici quelques idées géné-

rales. Mon esthétique, ou plutdt la science que j’appellerai 'esthétique

gemacht hat, fiir all die historischen Knalleffekte dieses einen Herren und fiir all die
parfimierten Traume dieses anderen Herren® Ebd., S. 280.

258 ,die einzigartigen Werke, [...] jene, die aus dem Schwung einer starken und einzigarti-
gen Hand entstehen®. Ebd.

259 ,Ich habe wie jeder andere meine kleine Theorie, und wie jeder andere glaube ich, dass
meine Theorie die einzig wahre ist Ebd., S. 279.



94 2 Einfihlung

moderne, differe trop des dogmes enseignés jusqu’a ce jour, pour que je

me hasarde 4 parler avant d’avoir été parfaitement compris.**

Dem breiten Publikum schreibt Zola einen absoluten Schonheitsbe-
griff zu. Demnach gibt es eine bestimmte Idealvorstellung des Scho-
nen, unabhingig vom personlichen Stil des Kiinstlers, die es so gut als
moglich zu erreichen gilt. An dieser vorab definierten Idee von Per-
fektion wird jedes Kunstwerk gemessen. Kommt es der vorgefassten
Meinung vom Schonen nahe, so gilt es als gelungen, weicht es von ihr
ab, so sicht die Masse das Werk als missgliickt an:

Voici quelle est 'opinion de la foule sur I'art. Il y a un beau absolu, placé en
dehors de l'artiste, ou, pour mieux dire, une perfection idéale vers laquelle
chacun tend et que chacun atteint plus ou moins. Dés lors, il y a une
commune mesure qui est ce beau lui-méme; on applique cette commune
mesure sur chaque ceuvre produite, et selon que I'ceuvre se rapproche ou
s’¢loigne de la commune mesure, on déclare que cette ceuvre a plus ou

moins de mérite.>!

Das Ideal, nach dem seine Zeitgenossen streben, verortet Emile Zola in
der griechischen Antike. Alle Kunstwerke werden daran gemessen, wie
grof ihre Ahnlichkeit zu den griechischen Werken ist. Die griechische
Kunst ist fiir Kiinstler und Publikum die grofSte Meisterleistung, die es
moglichst genau zu imitieren gilt: ,Les artistes de ce pays ont trouvé le
beau absolu, et, dés lors, tout a été dit; la commune mesure étant fixée,
il ne s’agissait plus que d’imiter et de reproduire les modeles le plus
exactement possible 2%,

260 ,Ich bin zu meinem groflen Bedauern gezwungen, hier einige allgemeine Ideen aus-
zufithren. Meine Asthetik, oder vielmehr die Wissenschaft, die ich moderne Asthetik
nenne, unterscheidet sich zu sehr von den bis heute unterrichteten Dogmen, als ich
wage, zu sprechen, bevor ich vollkommen verstanden worden bin Ebd., S. 338.
»Dasist die Meinung der Masse zur Kunst. Es gibt ein absolutes Schénes, verortet aufler-
halb des Kiinstlers, oder, besser gesagt, eine ideale Vollkommenbheit, zu der jeder neigt
und dic jeder mehr oder weniger erreicht. Infolgedessen gibt es ein gemeinsames Maf,
das dieses Schone selbst ist; man verwendet dieses allgemeine Maf fiir jedes geschaffe-
ne Werk und danach, ob das Werk sich diesem allgemeinen Maf§ annihert oder davon
entfernt, beurteilt man, ob dieses Werk mehr oder weniger Wert hat! Ebd., S. 338 f.
262 ,Die Kiinstler dieses Landes haben das absolute Schéne gefunden und infolgedessen
wurde alles gesagt; das gemeinsame Maf§ wurde festgelegt, es ging nicht mehr darum,

26

—_



2.2 Einfihlungin Frankreich 95

Emile Zola kritisiert den destruktiven Einfluss dieses streng umrisse-
nen Schoénheitsbegriffes. Wird diese eine Vorstellung von dem, was
schon ist, zum alleingiiltigen Ideal erklirt und nur, was ihm nahe
kommt, als gelungen betrachtet, so werden folglich unzihlige andere
Interpretationen der Wirklichkeit fiir nicht gut befunden. Um die
Mingel dieser Sichtweise zu verdeutlichen, wihlt Zola folgendes Bei-
spiel: Er entwirft die Vorstellung eines einzigen grofen Saales, in dem
die Gemiilde aller Maler der Welt nebeneinander betrachtet werden
konnen. Dann konnte das Publikum erkennen: ,le beau n’est plus ici
une chose absolue, une commune mesure ridicule; le beau devient la
vie humaine elle-méme [...] C’est dans nous que vit la beauté, et non
en dehors de nous**®. Fiir Emile Zola liegt das Schéne im Menschen,
genauer im Kiinstler selbst. Wie fiir Friedrich Theodor Vischer, fur
den das Schoéne eine bestimmte Art der Anschauung war, so ist auch
fir Zola Schonheit keine absolute, duflerliche Grofle, sondern wird
erst durch die Beteiligung des Menschen existent und verindert sich
in Abstimmung zu den jeweiligen Umstinden:

Car c’est une autre bonne plaisanterie de croire qu’il y a, en fait de beauté
artistique, une vérité absolue et éternelle. [...] Comme toute chose, I'art
est un produit humain, une sécrétion humaine; c’est notre corps qui sue
la beauté de nos ceuvres. Notre corps change selon les climats et selon les

meeurs, ct la sécrétion change donc également.

Aus diesem Schonheitsbegriff Emile Zolas erklirt sich sein Kunstver-
stindnis, hieraus erklirt sich, was er unter der Natur versteht, die durch
ein Temperament gesehen wird, warum er so viele technisch und kom-
positionell einwandfreie Werke kritisiert und was diejenigen auszeich-
net, die er lobt. Ein schones Kunstwerk ist fiir Emile Zola ein Werk,

Modelle so genau wie méglich nachzuahmen und wiederzugeben:* Ebd., S. 339.

263 ,Schonheit ist hier keine absolute Sache mehr, ein gemeinsames Mafs licherlich; das
Schéne wird das menschliche Leben selbst [...] Die Schonheit lebt in uns und nicht
auflerhalb von uns® Ebd., S. 340.

264 ,Denn dies ist ein weiterer guter Scherz, zu glauben, dass es tatsichlich eine kiinstleri-
sche Schénheit gib, cine absolute und ewige Wahrheit. [...] Wicalle Dinge ist die Kunst
ein menschliches Produke, eine menschliche Ausdiinstung; es ist unser Korper, der die
Schonheit unserer Werke ausschwitzt. Unser Korper verandert sich je nach Stimmung
und Sitten, und die Ausdiinstung veriandert sich daher ebenfalls Ebd., S. 282.
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das dem Betrachter nicht nur das Motiv, sondern auch den Kiinstler
selbst zeigt: ,Pour moi, — pour beaucoup de gens, je veux l'espérer, —

une ceuvre d’art est [...] une personnalité, une individualité?®

Zwei Faktoren sind in Emile Zolas Augen fiir ein gutes Kunstwerk ent-
scheidend und beide in gleichem MafSe: die exakte Naturbeobachtung
und die Personlichkeit des Kiinstlers. Zola nennt es das unverinder-
liche und das verinderliche Element:

Ily a, selon moi, deux ¢léments dans une ceuvre: I'élément réel, qui est la
nature, et ’élément individuel, qui est ’homme. L’¢élément réel, la nature,
est fixe, toujours le méme; il demeure égal pour toute le monde; je dirais
qu’il peut servir de commune mesure pour toutes les ceuvres produites,
si j’admettais qu’il puisse y avoir une commune mesure. L’élément indi-
viduel, au contraire, |’homme, est variable 4 I’infini: autant d’ceuvres
et autant d’esprits différents; si le tempérament n’existait pas, tous les

tableaux devraient étre forcément de simples photographies.*

Erst wenn beide Aspekte zusammenwirken, ergibt sich fiir Zola ein
wirkliches Kunstwerk. Obwohl er immer wieder vehement exakte
Naturbeobachtung fordert, ist diese allein fiir ihn, genau wie fuir F. T.
Vischer und Charles Blanc, nicht ausreichend. Er fordert auch eine
starke Individualitit, die das Gemilde zum Leben erweckt??.

Hieraus ergibt sich auch seine verhaltene Einstellung zur Bewegung
des Realismus. Als Vertreter des Naturalismus, der Stromung, die Hans
Peter Thurn charakeerisiert als ,das siegreiche Eindringen der bestimm-

265 ,Fiir mich — fiir viele Leute, mochte ich hoffen — ist ein Kunstwerk [...] eine Person-
lichkeit, eine Individualitit: Ebd., S. 280.

266 ,Es gibt meiner Meinung nach zwei Elemente in einem Werk: das reale Element, das
ist die Natur, und das individuelle Element, das ist der Mensch. Das reale Element, die
Natur, ist festgelegt, immer das gleiche; es bleibt fiir die ganze Welt gleich; ich wiirde
sagen, dass es als gemeinsames Maf fiir alle geschaffenen Werke dienen kann, wenn
ich annihme, dass es cin gemeinsames Maf geben kénnte. Im Gegensatz dazu ist das
individuelle Element, der Mensch, bis ins Unendliche verinderlich: so viele Werke und
soviel verschiedene Geister; wenn das Temperament nicht existieren wiirde, miissten
alle Gemilde zwangslaufig einfache Fotografien sein! Ebd., S. 281.

267 Vgl. ebd., S. 301.
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ten wissenschaftstheoretischen Einstellungen in die Kunst“*®¥, prisen-

tiert Emile Zola nicht zuletzt in seinen eigenen literarischen Arbeiten
eine genau beobachtete Schilderung der sichtbaren Gegebenheiten.
Doch den Begriff des Realismus betrachtet er, speziell im Hinblick auf
die bildenden Kiinste, als bedeutungslos, da die wirklichkeitsgetreue
Abbildung weniger Ziel als vielmehr Grundvoraussetzung fiir einen
Kiinstler sein soll:

Je me moque du réalisme, en ce sens que ce mot ne représente rien de bien
précis pour moi. Si vous entendez par ce terme la nécessité ol sont les
peintres d’¢tudier et de rendre la nature vraie, il est hors de doute que tous
les artistes doivent étre des réalistes. Peindre des réves est un jeu d’enfant

et de femme; les hommes ont charge de peindre des réalités.®

Die genaue Naturwiedergabe allein reicht jedoch nicht aus, auch wenn
es in Zolas Augen vielen Kiinstlern schon daran mangelt. Erst, wenn
der Kiinstler die Wirklichkeit aus der Sicht seines eigenen Tempera-
mentes wiedergibt, kann er Emile Zola bewegen. Ahnliche Gedan-
ken finden sich auch in der Projektionstheorie von Friedrich Theo-
dor Vischer, der tiberzeugt war, der Gegenstand allein geniige dem
Kiinstler nicht, er miisse einen Teil seines Geistes, seines Selbst, in den
Gegenstand legen™”.

Hier scheint sich zunichst ein Widerspruch aufzutun. Einerseits ver-
teufelt Zola jene Maler, die mit ihren Werken im Publikum eine gewis-
sen Stimmung erzeugen, es rithren oder erschrecken wollen und for-
dert stattdessen die reine, unverinderte Wiedergabe des naiven Blicks
auf die Natur. Als bestes Beispiel hierfiir nennt er immer wieder Edu-

268 Thurn, Hans Peter: Die naturalistische Asthetik in Frankreich und ihre Auflésung.
Ein Beitrag zur systemwissenschaftlichen Betrachtung der Kiinstlerasthetik. Opladen
1998, S.53.

269 ,Ich verspotte den Realismus in dem Sinne, dass dieses Wort fiir mich nichts Genau-
es bedeutet. Wenn Sie unter diesem Begrift die Notwendigkeit verstehen, wonach die
Kiinstler die wahre Natur studieren und wiedergeben, gibt es keinen Zweifel, dass alle
Kiinstler Realisten sein miissen. Traume zu malen ist ein Spiel fiir Kinder und Frauen;
die Minner sind dafiir verantwortlich, die Wirklichkeit zu malen® Zola 1893,5.299f.

270 Vgl. Vischer, FT. 1922, S. 259.
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ard Manet, dem er besondere Bewunderung entgegenbringt und dem
er sogar cine eigene Publikation widmet. Uber ihn schreibt er unter
anderem:

Le talent de M. Manet est fait de simplicité et de justesse. Sans doute,
devant la nature incroyable de certains de mes confréres, il se sera décidé
A interroger la réalité, seul 4 seul; il aura refusé toute la science acquise,
toute I'expérience ancienne, il aura voulu prendre I’art au commencement,

c’est-a-dire 4 'observation exacte des objets.””!

Andererseits erklirt er diese reine Naturkopie fiir nicht ausreichend
und verlangt die personliche Sicht des Kiinstlers, um die Malerei von
der Photographie abzugrenzen. Doch was Zola damit fordert, ist keine
vom Kiinstler bewusst und berechnend ins Bild gebrachte Sentimenta-
litit, sondern die genaue und unverinderte Wiedergabe seiner person-
lichen Sicht und damit auch seiner Empfindung. Das Gefiihl, das dem
Betrachter entgegenkommt, soll nicht vom Kiinstler bewusst durch
Bildsujet und Komposition konstruiert werden, sondern ganz unmit-
telbar ins Werk gelangen, indem der Maler in seinem Bild seine Per-
sonlichkeit offenbart. Und dies geschicht allein durch die intuitive Ver-
mittlung des vom Maler unmittelbar gewonnenen Eindrucks®> Diese
Forderung nach direkter und doch durch die subjektive Sicht beein-
flusster Wiedergabe riickt Emile Zola in die Nahe von Hermann von
Helmholtz, der den Kiinstler zum Ubersetzer der Realitit erklirte und
somit die Unvermeidbarkeit des individuellen Moments in der Kunst
propagierte. Ganz in diesem Sinne argumentiert auch Emile Zola, er
wihlt sogar ebenfalls die Metapher des Ubersetzers: ,I’artiste est un
interprete de ce qui est, et ses ceuvres ont pour moi le grand mérite
d’une description précise faite en une langue originale et humaine**”.

271 ,Die Begabung von Monsieur Manet ergibt sich aus Niichternheit und Genauigkeit.
Zweifellos hat er sich vor der unglaublichen Natur einiger meiner Kollegen entschie-
den, die Realitit unter vier Augen in Frage zu stellen; er hat alle feststechende Wissen-
schaft bestritten, alle alte Erfahrung, er wollte die Kunst als Anfang nechmen, das heif$t
als genaue Beobachtung der Objekte! Zola 1893, S. 293.

272 Vgl. ebd., S. 315.

273 ,Der Kiinstler ist ein Ubersetzer von dem, was ist, und seine Werke haben fiir mich
groflen Wert einer genauen Beschreibung in einer urspriinglichen und menschlichen
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So ergibt es sich, dass fiir Emile Zola ein gelungenes Kunstwerk neben
der exakten Naturbeobachtungauch den sehr personlichen Ausdruck
der Kiinstlerpersonlichkeit darstellt: , Je crois qu’une ceuvre de maitre
est un tout qui se tient, une expression d’un cceur et d’une chair>*

Die Forderung nach genauer Wiedergabe der Natur erweckt zunichst
den Eindruck, Emile Zola lehne jegliche Emotion im Kunstwerk ab.
Doch davon ist er weit entfernt. Was er missbilligt, sind Gemalde, mit
denen der Maler auf eine bestimmte Gefiihlsreaktion beim Publikum
spekuliert. Das Empfinden des Kiinstlers im Werk wiederzuentdecken
ist fir ihn hingegen von grofier Bedeutung, denn die wahre Wieder-
gabe der Wirklichkeit beinhaltet fiir Zola die individuelle Sicht und
damit auch das personliche Gefiihl des Kiinstlers, das in dessen Arbeit
zum Ausdruck kommt. Diese Art der Emotion, die wahre, unwillkiir-
liche, nicht die gekiinstelte, berechnende, begriifit Zola und erklart
sie zu einem wichtigen Kriterium fiir ein gutes Kunstwerk: ,J"accepte
toutes les ceuvres d’art au méme titre, au titre de manifestations du
génie humaini*”® Der Kinstler leistet seinen Beitrag zum Motiv, legt
etwas von seiner eigenen Personlichkeit in seine Darstellung hinein
und verleiht der Natur so etwas von der menschlichen Seele:

Le critique étudie une ceuvre en elle-méme, et la déclare grande, lorsqu’il
trouve en elle une traduction forte et originale de la réalité; il affirme alors
que la Genése de la création humaine a une page de plus, qu’il est né un
artiste donnant 4 la nature une nouvelle 4me et de nouveaux horizons.?”
Den Prototyp desjenigen Malers, der sich in seiner Kunst von nichts als
der eigenen Wahrnehmung und der eigenen Empfindung leiten lasst,

Sprache: Ebd., S. 347.

274 ,Ich glaube, dass ein Meisterwerk ein Ganzes ist, das bestchen bleibt, ein Ausdruck ei-
nes Herzens und eines Fleisches: Ebd., S. 322.

275 ,Ich nehme alle Kunstwerke auf die gleiche Weise an, als Manifestation des menschli-
chen Geistes: Ebd., S. 341.

276 ,Der Kritiker studiert ein Werk an sich und erklart es fiir grof}, wenn er in ihm eine
starke und urspriingliche Ubersetzung der Wirklichkeit findet; er bekriftigt also, dass
die Genesis der menschlichen Schopfung eine weitere Seite hat, dass cin Kiinstler ge-
boren wurde, der der Natur eine neue Seele und neue Horizonte gibt! Ebd., S. 341.
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stellt fiir Zola, wie schon erwihnt, Edouard Manet dar. Zola lobt ihn
bereits zu Zeiten, da Manet noch um Ansehen kimpft und trostet ihn
nach eigenen Angaben mit den Worten: ,Vous ne pensez pas comme
tous ces gens-1a, vous peignez selon votre ceeur et selon votre chair,
vous étes une personnalité qui s’affirme carrément®”’. Wenn Zola in
den Ausstellungen im Salon und auf den Weltausstellungen Kiinst-
ler findet, die eine lobende Erwihnung in seinen Besprechungen ver-
dienen, so sieht er bei ihnen stets, was er auch an Manet schitzt: die
ungeschonte Wiedergabe der eigenen Empfindung, der personlichen
Interpretation der Realitit:

De loin en loin, trés rarement, une toile vous arréte brusquement. Celle-la
s’ouvre sur le dehors, sur la vérité, ’arc-en-ciel criard des tableaux voisins
disparait, et'on respire un peu de bon air. On s’apercoit vite que I'artiste a

vu et senti, qu’il a peint en homme, en tempérament énergique ou délicat,

regardant la nature et ’interprétant d’une fagon personnelle.””®

Meist handelt es sich bei den Werken, die Zolas Anspriichen geniigen,
um Landschaftsdarstellungen, denn die zeitgendssischen Landschafts-
maler kommen seinem Ideal am nichsten:

Le paysage constitue la gloire de I’école frangaise moderne. Dans cette
branche de I'art elle a, depuis quarante ans, fait preuve d’un véritable
esprit créateur. A présent la révolution est accomplie, le triomphe est

assuré. Le naturel a définitivement délogé I'artifice.””

277 ,Sie denken nicht wie all jene Leute, Sie malen nach Threm Herzen und nach Threm
Fleisch, Sie sind eine Personlichkeit, die sich unverbliimt behauptet! Ebd., S. 288.

278 ,Von Zeit zu Zeit, schr selten, hilt uns plotzlich eine Leinwand zuriick. Diese offnet
sich iiber das Aufere, iiber die Wahrheit, der knallige Regenbogen der benachbarten
Bilder verschwindet, und man atmet ein wenig gute Luft. Man entdecke schnell, dass
der Kiinstler geschen und gefiihlt hat, dass er als Mann gemalt hat, als energisches oder
empfindliches Temperament, die Natur beobachtend und sie auf personliche Art und
Weise interpretierend:’ Zola, Emile: Mon Salon. L’Ouverture, in: L’Evénement illus-
tré, 02.05.1868a, zitiert nach: htep://www.cahiers-naturalistes.com/Salons/02-05-68.
hem! [06.12.2016).

279 ,Die Landschaftsmalerei begriindet den Ruhm der modernen franzésischen Schule. In
diesem Zweig der Kunst hat sie seit vierzig Jahren einen wahrhaft schopferischen Geist
gezeigt. Im Augenblick ist die Revolution vollendet, der Triumph ist gesichert. Das
Natiirliche hat das Kiinstliche endgiiltig verdringt: Zola, Emile: Le Salon de 1875.


http://www.cahiers-naturalistes.com/Salons/02-05-68.html
http://www.cahiers-naturalistes.com/Salons/02-05-68.html
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Die Entwicklung der Plein-Air-Malerei fithrt die Maler fort von der
Komposition der klassischen Landschaft und fordert den von Zola
geforderten naiven Blick und die ungekiinstelte Wiedergabe des per-
sonlichen Eindrucks. In den Landschaftsmalern sicht Emile Zola die
Vorreiter der neuen, von ihm so heif8 ersechnten Kunstauffassung und
bei ihnen findet er, was er in anderen Bereichen noch sucht:

Les paysagistes ont marché en avant, comme cela devait étre ; ils sont
en contact direct avec la nature ; ils ont pu imposer a la foule des arbres
vrais, apres une bataille d’une vingtaine d’années, ce qui est une misere
lorsqu’on songe aux lenteurs de U'esprit humain. Maintenant, il reste &

opérer une révolution semblable dans les autres domaines de la peinture.*

Wie sehr Emile Zola die personliche Empfindung des Kiinstlers als
ausschlaggebend fiir die Qualitit eines Gemildes und seine Wirkung
auf den Betrachter einschitzt, zeigt sich, wenn man seine Beurtei-
lungen von einzelnen von ihm fiir gut befundenen Werken liest. Ein
Landschaftsmaler, den Zola namentlich in seiner Besprechung vom
Salon 1868 erwihnt, ist Johan-Barhold Jongkind, ein Niederlinder,
der unter anderem 1863 im Salon des Refusés ausgestellt hatte. Zola
bezeichnet ihn als ,un paysagiste qui est, 2 mon sens, un des tempéra-
ments les plus curieux de ce temps“**!. In Jongkinds Bildern sicht Zola
den Charakter der hollindischen Landschaft prizise wiedergegeben.
Den Grund dafiir meint er in der intensiven Bezichung des Malers zur
Natur zu erkennen:

1l a une fagon si originale d’interpréter la nature humide et vaguement

souriante du Nord, que chacune de ses toiles parle une langue étrange et

Une Exposition de tableaux 4 Paris, in: Le messager de 'Europe, 06.1875, zitiert nach
http://www.cahiers-naturalistes.com/Salons/00-06-75.html [06.12.2016].

280 ,Die Landschaftsmaler sind voranmarschiert, so wie es sein musste; sie stehen in direk-
tem Kontakt mit der Natur; sie konnten der Menge wahre Biume aufdringen, nach
einer zwanzigjahrigen Schlacht, was ein Elend ist, wenn man an die Langsamkeit des
menschlichen Geistes denkt. Jetzt bleibt, eine dhnliche Revolution in den anderen Be-
reichen der Malerei zu bewirken: Ebd.

281 ,einen Landschaftsmaler, der nach meiner Meinung eines der neugierigsten Tempera-
mente dieser Zeit ist Zola 1868c.
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particuli¢re. On devine qu’il aime les horizons hollandais, pleins d’un
charme mélancolique, qu’il les aime d’un amour fervent, comme il aime
la grande mer, les caux blafardes des temps gris et les eaux gaies et miroi-

tantes des jours de soleil 2

Die genaue Beobachtung und naturalistische Wiedergabe erreichen
ihre volle Wirkung erst durch die starken Emotionen, die der Kiinstler
seinem Motiv entgegenbringt. Durch die personliche Bezichung, die
Jongkind zur Landschaft seiner Heimat pflegt, kann er die besondere
Wirkung der Natur empfinden. Diese Empfindungen setzt er dann
nach Zolas Ideal wahrheitsgetreu und ungekiinstelt in seinen Bildern
um und vermittelt sie so auch dem Betrachter.

Emile Zolas Schriften zur Kunst sind von seiner Forderung nach einer
naturalistischen Kunst geprigt. Es zeigt sich jedoch, dass er damit
nicht nur eine wahrheitsgetreue, ungeschonte Wiedergabe der Rea-
litat verlangt, sondern vom Kiinstler dessen personliche Sicht auf die
Welt sehen mochte, eine Art Ubersetzung der Wirklichkeit, wie sie
schon Helmholtz beschreibt. Mutwillig zur Erzeugung einer bestimm-
ten Stimmung beim Publikum komponierte Gemilde lehnt Zola ab,
Emotion ist fur ihn dennoch ein wichtiger Bestandteil eines guten
Kunstwerkes. Doch statt berechnend provozierter Gefiihlsregungen
fordert Zola das personliche Empfinden des Kiinstlers, ausgedriickt
durch den ungeschénten, unbeeinflussten Blick in die Natur.

Entgegen des ersten Eindrucks, den man von Emile Zolas Kunstauf-
fassung, die von seinem Pliadoyer fir den Naturalismus geprigt ist,
gewinnt, spielt das personliche Empfinden des Kiinstlers fiir Zola eine
mindestens ebenso wichtige Rolle wie die naturgetreue Abbildung.
Um dies zu verdeutlichen, wihlt er den Vergleich mit der Fotografie,
die die Forderung nach unveranderter Wiedergabe der Realitit erfiille,
282 ,Er hat eine so auflergewohnliche Art und Weise, die feuchte und vage lichelnde Na-

tur des Nordens zu interpretieren, dass jedes seiner Bilder eine fremde und besondere

Sprache spricht. Man erahnt, dass er die hollindischen Horizonte liebt, voll von me-

lancholischem Charme, dass er sie inbriinstig liebt, wie er das grofie Meer liebt, die

bleichen Wasser des grauen Wetters und die frohlichen und spiegelnden Wasser der
sonnigen Tage: Ebd.
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aber frei ist vom Einfluss des Temperaments des Kiinstlers: ,,la photo-
raphie de la réalité, lorsquelle n’est pas rehaussée par 'empreinte ori-

g q

ginale du talent artistique, est une chose pitoyable“**.

In seinen kunstkritischen Veroffentlichungen spricht Zola fast immer
ausschliefSlich vom , Temperament® des Malers, das auf seine Sicht der
Wirklichkeit und damit auf sein Kunstwerk Einfluss nehme und so den
Charakter des Kiinstlers ins Bild bringe. Begriffe wie ,Gefiithl* oder
»Emotion® vermeidet er jedoch meist. Stattdessen fordert er Origina-
litat und die personliche Interpretation der Natur. Mit der Wahl dieser
Begrifflichkeiten macht Zola seine Argumentation weniger angreif-
bar. So taucht beispielsweise tiber lange Zeit und bis ins 19. Jahrhun-
dert hinein der Begriff des Temperaments im Kontext der Humo-
ralpathologie in der Temperamentenlehre auf. Auch, wenn Zola auf
diese Theorien keinerlei Bezug nimmt, beinhaltet der Begriff , Tempe-
rament” so cine wissenschaftliche Komponente, was Zolas naturalis-
tisch bedingter Nihe zu den Naturwissenschaften entgegengekommen
sein konnte. Die Begriffe ,Gefiihl“ und ,Empfindung” sind weniger
exakt und somit leichter in Frage zu stellen. Dass sie dennoch zum
Kern von Emile Zolas Kunstverstindnis gehéren, zeigt sich, wenn man
sich nicht nur seine Kunstkritiken ansieht, sondern sich auch mit sei-
nem Roman Lzuvre von 1886 beschaftigt, dem 14. Band des Zyklus
Les Rougon-Macquart. Histoire naturelle et sociale d’une famille sous le
Second Empire. Zola beschreibt darin anhand des Einzelschicksals des
Malers Claude Lantier die Pariser Kiinstlerszene und die Entwicklung
des Impressionismus, bevor dieser von einer breiten Masse anerkannt
wurde. Lantier, Mitglied einer Clique, zu der verschiedene Maler und
Bildhauer, ein Architekt und der Schriftsteller Pierre Sandoz, in dem
sich einige Ahnlichkeiten zu Emile Zola entdecken lassen, gehoren,
hat das erste Mal Erfolg als Maler, als er ein Bild ausstellt, das stark
an Edouard Manets Friihstiick im Freien erinnert. In den Folgejahren
versucht Lantier vergeblich, an diesen Triumph anzukniipfen, doch

283 ,Die Fotografie der Wirklichkeit ist, wenn sie nicht durch den schopferischen Abdruck
eines kiinstlerischen Talents gesteigert wird, eine erbarmliche Sache! Zola, Emile: Le
Salon de 1876. Deux Expositions d’art au mois de Mai, in: Lettres de Paris, 06.1876,
zitiert nach: http://www.cahiers-naturalistes.com/Salons/00-06-76.html [06.12.2016].
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stets lehnt die Académie des Beaux-Arts seine Werke ab. Nur einmal
gelangt die Darstellung seines Sohnes auf dem Totenbett durch die
vehemente Fursprache eines Freundes in die Louvre-Ausstellung, ohne
jedoch den Umbruch zu bringen. Lantier ist fixiert auf eine Kompo-
sition, die er iiber Jahre hinweg tiberarbeitet, doch nie zum Abschluss
bringt, wihrend sowohl seine Ehe als auch seine Freundschaften auf
der Strecke bleiben. Zuletzt erhingt er sich an seiner Staffelei.

In Claude Lantier zeigt Emile Zola seinen Lesern das Paradebeispiel
fur den rebellischen, nach Neuerung strebenden, jedoch verkannten
und stets erfolglosen Maler, der nur fiir seine Kunst lebt und im Ver-
such, sein Ideal zu erreichen, alles opfert und doch scheitert. In Claudes
Reden findet sich immer wieder die von Zola propagierte Forderung
vom Leben, das ein Kunstwerk erfiillen miisse und das nur durch
genaue Beobachtung gepaart mit der personlichen Sicht des Kiinst-
lers, entstehen konne:

Gab es denn in der Kunst etwas anderes als das, was man im Bauch hatte?
Beschrinkte sich nicht alles darauf, ein Prachtweib vor sich hinzupflan-
zen, es dann so wiederzugeben, wie man es auffasste? War ein Bund Moht-
ritben, unmittelbar studiert, naiv, in der persénlichen Note gemalt, in der
man es sicht, nicht ebensoviel wert wie die ewigen Schinken der Ecole des
Beaux-Arts, wie diese Malerei mit Kautabakbriihe, die schindlicherweise
nach Rezepten gekocht wird? Der Tag nahte, an dem eine einzige Mohr-

riibe eine Revolution bedeuten wiirde.?

Dieses Kunstverstindnis Lantiers spiegelt detailliert Zolas Idee von
der personlichen Sicht auf die Wirklichkeit wieder. An einer ande-
ren Stelle beschreibt Zola die Arbeit eines weniger begabten Kollegen
Lantiers, der sich mit all den Feinheiten der Techniken schwertut und
dennoch das Lob Lantiers erntet, da bei all seinen Fehlern seine per-
sonliches Sicht, sein Temperament, sein Kunstwerk bestimmt:

284 Zola, Emile: Das Werk, Miinchen 1986, S. 59/60.
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Und er malte wie ein Anstreicher, verdarb die Farben, schaffte es, die
hellsten und wérmsten schmutzig zu machen. Aber Glanzleistungen
vollbrachte er bei aller Ungeschicklichkeit in der Genauigkeit, ihm war
die naive Griindlichkeit eines Primitiven, die Sorgfalt hinsichtlich der
kleinen Einzelheiten eigen, darin sich sein kindliches Wesen gefiel, das
sich kaum von der Erde gelost hatte. [...]Claude trat niher und wurde
von Mitleid erfasst angesichts dieser Malerei; und er, der so hart mit den
schlechten Malern ins Gericht ging, fand ein Wort des Lobes: ,Ja, man
muss schon sagen, dass Sie ein sehr sorgfaltiger Arbeiter sind! Sie machen

es zumindest so, wie Sie’s empfinden. Das da ist sehr gut:?®

Unter dem Deckmantel des Romans ist es Zola maglich, die schwie-
rig prézise zu formulierende Vorstellung vom Einfluss der personli-
chen Empfindung des Kiinstlers auf das Kunstwerk und die Riick-
wirkung auf den Betrachter zu beschreiben. Das Gefithl des Malers
gelangt unmittelbar in seine Darstellung, wenn er sich nur um eine
moglichst genaue Wiedergabe dessen bemiiht, was er vor sich sicht.
Dem Betrachter des Bildes offenbart sich jenes Gefiihl in dieser wah-
ren und doch subjektiven Sichtweise. Dies erinnert an Friedrich Theo-
dor Vischers Vorstellung, der Mensch lege seine Seele instinktiv in den
angeschauten Gegenstand, ohne es zu bemerken und ohne es verhin-
dern zu konnen.

Neben dieser These, die Gefiihle des Kiinstlers gelangten unwillkiirlich
in die Darstellung und offenbarten sich dem Betrachter, propagiert
Zolanoch eine weitere Idee, die ebenfalls mit den Gedanken der deut-
schen Einfithlungstheorie verglichen werden kann. Denn der offene,
unbeeinflusste Blick des Kiinstlers auf die Natur und seine emotionale
Beziechung zur Landschaft haben in Zolas Augen noch einen weiteren
Effekt: Durch die Bereitschaft, die Natur zu schitzen und so wahrzu-
nehmen wie sie ist, gelingt es dem Kiinstler, das Leben der Landschaft
selbst einzufangen:

285 Ebd., S.100/101.
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Il voit un paysage d’un coup, dans la réalité de son ensemble, et il le traduit
a sa fagon, en en conservant la vérité et en lui communiquant I’émotion
qu’il a ressentie. C’est ce qui fait que le paysage vit sur la toile, non plus
seulement comme il vit dans la nature, mais comme il a vécu pendant

quelques heures dans une personnalité rare et exquise.”*

Demnach tibertragt der Maler sein eigenes Gefiihl auf die Landschaft,
was zu einer Verlebendigung fiihrt, die deutlich an Friedrich Theodor
Vischer erinnert. Durch die gewissenhafte Wiedergabe der individu-
ellen Wahrnehmung verschmilzt die Empfindung des Malers mit dem
Charakter der Landschaft. So offenbart die Natur ein scheinbar eigenes
und doch vom Kiinstler durch seine personliche Sichtweise beeinfluss-
tes Seelenleben: ,So ist die Realitit. Aber das Temperament des Kiinst-
lers hat dieser Realitit ein Eigenleben gegeben:™ Diese Prisentation
einer beseelten Natur unterscheidet die neue Schule der Landschafts-
malerei deutlich von den komponierten historischen Landschafts-
bildern, die Zola mit Theaterkulissen vergleicht, die aus den immer
gleichen Versatzstiicken verschieden kombiniert werden. Der wahre
Charakter der Landschaft, Gefithl und Kraft, kommt erst durch den
Blick des Kiinstlers zum Vorschein, der sich unvoreingenommen auf
die Natur einlisst. Erste Anzeichen fiir diese neue Herangehensweise
sicht Emile Zola bei Paul Huet: ,L’amour et le respect de la nature
brillent déja chez lui a travers quelques excés romantiques.*. Voll
ausgepragt findet sich die neue Sichtweise auf die Natur dann unter
anderem bei Charles Daubigny: ,Regardez par contraste un paysage

286 ,Er sieht plotzlich eine Landschaft in der Wirklichkeit ihrer Gesamtheit und er tiber-
setzt sic in seine Art, um darin die Wahrheit zu bewahren und darin das Gefiihl zu
iibermitteln, das er gespiirt hat. Das ist es, was die Landschaft auf der Leinwand leben-
dig macht, nicht nur, wie sie in der Natur lebt, sondern, wie sie fiir einige Stunden in
einer seltenen und erlesenen Personlichkeit gelebt hat: Zola 1868c.

287 Zola, Emile: Schriften zur Kunst. Die Salons von 1866-1896, Frankfurt a.M. 1988,

S.125.

»Die Liebe und der Respeke fiir die Natur blitzen bei ihm schon zwischen einigen ro-

mantischen Exzessen auf’ Zola, Emile: Lettres de Paris: L’ Ecole frangaise de peinture

a ’Exposition de 1878, 07.1878, zitiert nach http://www.cahiers-naturalistes.com/

Salons/00-07-78.html [06.12.2016].
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de Daubigny: c’est I'ame de la nature qui vous parle“*®”. Und auch in
anderen Werken, beispielsweise von Camille Pissarro, gelangt das indi-
viduelle Leben der Natur zum Ausdruck, wenn die Kiinstler es genau
so wiedergeben, wie es sich ihnen darstellt:

Ici originalité est profondément humaine. Elle ne consiste pas dans une
habileté de la main, dans une traduction menteuse de la nature. Elle réside
dans le tempérament méme du peintre, fait d’exactitude et de gravité.
Jamais tableaux ne m’ont semblé d’une ampleur plus magistrale. On 'y
entend les voix profondes de la terre, on y devine la vie puissante des

arbres.?

Die grofle Wertschitzung, die der Kiinstler der Natur entgegenbringt,
betrachtet Zola als Ausgangspunke fir die Moglichkeit des Malers,
seine Gefiihle in das Motiv hineinzulegen und damit die Natur dem
Betrachter als lebendig und von einer eigenen Seele erfiillt zu zeigen.

Zum Abschluss sei noch einmal betont: Mit diesem Kapitel sollen
weder Charles Blanc noch Emile Zola in die Reihen der Einfihlungs-
theoretiker aufgenommen werden. Ziel ist es, aufzuzeigen, dass sich
sowohl im von der Akademie beeinflussten Denken Blancs als auch
in Zolas naturalistisch geprigten Theorien Ansitze finden, die dhnli-
che Gedanken beinhalten, wie sie auch in der Einfihlungslehre auf-
tauchen. So wie Friedrich Theodor Vischer stellen auch Charles Blanc
und Emile Zola eine Instanz iiber die Imitation der Wirklichkeit: den
Geist des Kiinstlers. Vischer forderte, der Maler miisse sich selbst in
sein Motiv hineinleben®", Blanc verlangte die perfekte Imitation, um

289 ,Betrachten Sie dagegen eine Landschaft von Daubigny: das ist die Seele der Natur,
die zu Thnen spricht: Ebd.

290 ,Hier ist die Urspriinglichkeit zutiefst menschlich. Sie besteht nicht in der Geschick-
lichkeit der Hand, in einer verlogenen Ubersctzung der Natur. Sie wohnt dem Tem-
perament des Malers selbst inne, erschaffen aus Genauigkeit und Tiefe. Nie erschie-
nen mir Gemilde von meisterhafterem Ausmafl. Man hort darin die tiefe Stimme der
Erde, man erahnt darin das kraftvolle Leben der Biume:* Zola, Emile: Mon Salon. Les
naturalistes, in: L’Evénement illustré, 19.05.1868b, zitiert nach http://www.cahiers-
naturalistes.com/Salons/19-05-68.html [06.12.2016].

291 Vgl. Vischer, FT. 1922, S. 209
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das Gefiihl und den Ausdruck der menschlichen Seele zu erginzen®?
und Emile Zola spricht vom Temperament, dem er das Reale unterord-
2%, Dies ist ein Hinweis auf die weite Verbreitung dieser Ideen zu
diesem Zeitpunke: Es beweist, dass die Vorstellungen vom unmittelba-
ren Einfluss des personlichen Gefiihls aufalles Gesehene und von einer
bescelten, lebendigen Natur in den unterschiedlichsten Stromungen
Nahrung finden konnten. Dies lasst die Schlussfolgerung zu, dass diese
Ideen auch auerhalb der kleinen intellektuellen Kreise, der Asthetik-
theoretiker und Kunstkritiker diskutiert wurden und so Eingangin den
alltdglichen Umgang mit der Kunst und der Natur fanden.

net

2.3 EinfUhlungstheoretische Aspekte in Vincent van
Goghs personlicher Kunstauffassung

Die Vorstellung, der Mensch lege unwillkiirlich und unbewusst per-
sonliche Empfindungen in die von ihm angeschauten Gegenstinde
und nehme sie dann als dem Objekt eigene Emotion wahr, kann man
als den Kerngedanken der Einfithlungstheorie bezeichnen. Die vor-
angegangenen Betrachtungen haben gezeigt, dass diese Grundidee
in verschiedenen Stromungen des 19. Jahrhunderts, auch abseits der
deutschen Asthetiktheorien ihre Verbreitung fand, wenn auch ohne
die Begriffsbezeichnung ,Einfihlung®. Die folgende Auseinanderset-
zung mit Vincent van Goghs personlicher Kunstauffassung soll unter-
suchen, inwieweit seine eigenen Vorstellungen mit den Ideen seiner
Zeit in Einklang stehen.

Vincent van Goghs Interesse fiir die Kunst entwickelt sich spitestens
mit dem Beginn seiner Ausbildung im Kunsthandel in der Den Haa-
ger Filiale von Goupil & Cie. Durch seine Arbeit dort lernt er die
Werke unterschiedlichster Maler kennen, sei es im Original oder durch
Reproduktionen. Er sammelt Druckgraphiken nach Gemilden, die
er besonders schitzt und als er selbst zu malen beginnt, bemiiht er
sich zudem um einen intensiven Austausch mit anderen Kiinstlern.

292 Vgl. Blanc 1880, S. 600.
293 Vgl. Zola 1988, S. 20.
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Bei dieser Fiille an Informationen und Vincents Ehrgeiz, sein Wis-
sen stets zu erweitern, entwickelt er frith eindeutige Praferenzen, die
er im Laufe der Jahre zwar erginzt, im Groflen und Ganzen jedoch
beibehilt. So begeistert er sich zum einen sehr fiir die Kunst seiner
Heimat. Er ist sowohl ein groffer Bewunderer der alten niederlindi-
schen Meister, allen voran Rembrandt, als auch der Haager Schule,
von deren Mitglied Anton Mauve er kurzzeitig sogar Unterricht erhalt.
Zum anderen verehrt er die Maler der Schule von Barbizon, ganz
besonders Jean-Frangois Millet. Dabei gilt seine Anerkennung neben
ihren Kunstwerken auch ihrer Lebensweise. Etwas spiter nimmt van
Gogh dann auch Eugen Delacroix in den Kreis seiner Vorbilder auf.
Auflerdem begeistert er sich fiir die Arbeiten von Adolphe Monticelli,
Puvis de Chavannes, Jacob van Ruisdael, Charles-Fran¢ois Daubigny —
um nur einige zu nennen — und japanische Holzschnitte. Auch spiter
hilt er an diesen Vorlieben fest, ganz besonders an der Hochachtung
fiir seine Idole Millet und Delacroix®*, bleibt jedoch stets Neuem
gegeniiber aufgeschlossen.

Zudem erweitert er sein Wissen durch die Lektiire von Kunstzeitschrif-
ten, kunsthistorischen und -kritischen Biichern und, wann immer es
ihm méglich ist, durch Museumsbesuche. Hinzu kommen die vielen
Diskussionen tiber Kunst mit seinem Bruder, ebenfalls Kunsthindler,
der ihm, vor allem nach seiner Versetzung nach Paris, regelmifig von
den Neuerungen in der aktuellen Kunstszene Bericht erstattet.

Vincent van Gogh sammelt auf diese Weise eine grofle Menge an
Eindriicken und unterschiedlichen Meinungen zur Malerei. Aus dieser
Fiille entwickelt er schon frith seine personliche Kunstauffassung,
an der er Zeit seines Lebens festhilt und die er gegeniiber anderen,
beispielsweise in Diskussionen mit seinen Freunden und Kollegen
Emile Bernard und Paul Gauguin, vehement verteidigt.

Hinweise auf Vincent van Goghs Kunstverstindnis liefern auch seine
Briefe. Zum einen verweist er darin auf bestimmte Schriftsteller, deren

294 Zu Van Goghs Verhiltnis zu seinen Idolen siche auch: Arnold, Matthias: Van Gogh
und seine Vorbilder, Miinchen 1997.
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kunsttheoretischen Ansichten er sich anschlief3t oder die er ablehnt.
Zum anderen finden sich dort Aulerungen zu seiner eigenen kiinst-
lerischen Arbeit, zu den Priorititen, die er setzt und zu den Anforde-
rungen, die er an seine eigenen Werke stellt.

Bereits zu Beginn seines Malerdaseins festigen sich van Goghs
Erwartungen an ein gutes Kunstwerk. Er hilt das genaue Studium am
Modell, die detaillierte Beobachtung und das Arbeiten unmittelbar
nach der Natur fiir unerlisslich, weshalb er sich gerade zu Anfang ganz
darauf konzentriert, nach Modell zu zeichnen. Wohl nicht zuletzt aus
diesem Grund schreibt Evert van Uitert, man kénne Vincent van Gogh
»ruhigen Gewissens als Realist oder Naturalist bezeichnen**>. Und
auch van Gogh selbst scheint es Anfang der 1880er Jahre als sein Ziel
zu betrachten, sich in die Reihe der franzosischen Realisten zu stellen.
Doch obwohl der Maler unzihlige Stunden fiir das Naturstudium
aufwendet, die genau beobachtete Wiedergabe zu seinem erklirten
Ziel macht und die Arbeit aus der Erinnerung oder gar der Phantasie
heraus fast durchgingig strike ablehnt, ist dies nur eine Facette seiner
Kunstauffassung. Sehr schnell zeigt sich, dass es fiir Vincent van Gogh
keine Kunst ohne Gefiihl gibt. Doch darin sieht er keinen Konflike
mit dem Realismus. Bei seinen Betrachtungen, in denen er sich nicht
auf die Malerei beschrinkt, sondern in die er auch die Literatur
miteinbezicht, verdeutlicht er, dass die rein detailgetreue Abbildung,
auf die der Darstellende keinen personlichen Einfluss nimmt, nicht
das Ziel ist, das es in seinen Augen zu erreichen gilt. Stattdessen spielen
Vorstellungskraft und Gefiihl, entscheidende Faktoren fiir die Kunst
der Romantik, van Goghs Ansicht nach auch fiir eine realistische, eine

naturalistische Wiedergabe der Wirklichkeit eine Rolle:

Delacroix, Millet, Corot, Dupré, Daubigny, Breton, 30 namen meer, vor-
men zij niet het hart van deze eeuw in zake schilderkunst, en deze allen,
hebben zij niet hun wortel in de romantick al overtroffen zij de romantiek.

De roman en het romanticke is onze tijd, en verbeeldingskracht, senti-

295 Uitert, Evert van: Van Goghs Sinn fiir die Realitit, wie im Himmel so auf Erden, in:
Kat. Ausst. Mit den Augen von Vincent van Gogh. Seine Wahlverwandtschaften und
sein Kunstempfinden, Van Gogh Museum Amsterdam 2003, Amsterdam 2003, S. 73.
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ment moet men bij 't schilderen hebben. Realisme en naturalisme zyN
ER NIET VRIJ van GELUKKIGERWIJS. Zola schept maar houdt geen
spiegel voor de dingen, schept ze verbazend maar schept, dicht. daarom is
het zoo mooi. Zooveel voor naturalisme en realisme die TOCH met de

romantiek in verband staan.?%¢

Erst durch die Zugabe von Gefiihl wird die realistische Schilderung
zum Kunstwerk. Dabei unterscheidet Vincent van Gogh, wie Emile
Zola, den er hier als Beispiel anfiihrt, oberflachliche Sentimentalitit
und wahres, personliches Empfinden. Auf diese Differenzierung legt
er auch bei seinen eigenen Arbeiten groffen Wert. Sein kiinstlerisches
Ziel formuliert er bereits im Sommer 1882 so:

Ik wil teckeningen maken die sommige menschen treffen. [...] Hetzij in
figuur hetzij in landschap zou ik wel willen uitdrukken niet iets senti-

menteel weemoedigs doch ernstige smart. Enfin ik wil 't zoo ver brengen

dat men zegt van mijn werk, die man voelt diep en die man voelt fijn.?””

Van Gogh will dem Betrachter mehr prisentieren als nur eine genau
beobachtete Spiegelung der Realitit. Er will in ihm Empfindungen
hervorrufen, die sich nicht aus rithrseligen Kompositionen ergeben,
sondern die durch seine eigenen, tiefen Gefiihle, die er in seine Arbei-
ten einflieBen ldsst, entstehen. Van Gogh will sich in jedem seiner
Werke dem Betrachter offenbaren, sein personliches Gefithl sowohl in
seinen Figuren- als auch in seinen Landschaftsbildern sichtbar machen.

296 ,Delacroix, Millet, Corot, Dupré, Daubigny, Breton, 30 Namen mehr, formen sie nicht
hinsichtlich der Malerei das Herz dieses Jahrhunderts, und alle von ihnen, haben sie
nicht ibre Wurzeln in der Romantik, obwobl sie die Romantik iibertroffen haben. Ro-
mantik und Romantizismus sind unsere Zeit, und man muss Vorstellungskraft, Ge-
fithlim Gemalde haben. Realismus und Naturalismus stinD GLUCKLICHERWEISE
NICHT FREI davon. Zola erschafft, aber hilt den Dingen keinen Spiegel vor, erschaffe
sie erstaunlich, aber erschafft, dichtet. Darum ist es so gut. Soviel zu Naturalismus und
Realismus, die DOCH mit der Romantik verbunden sind:* B 537.

297 ,Ich will Zeichnungen machen, die einige Menschen bewegen. [...] Ob in der Figur
oder in der Landschaft, ich méchte nicht etwas sentimental Melancholisches, sondern
ernsthafte Trauer ausdriicken. Enfin, ich will es soweit bringen, dass man iiber mein
Werk sagt, dieser Mann fiihlt tief und dieser Mann fiihlt zart" B 249.
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Hierin bestirkt ihn besonders Emile Zolas Grundsatz, ein Kunst-
werk sei ein Zipfel der Schopfung durch ein Temperament betrach-
tet. Die Vereinigung von genauem Naturstudium und Ausdruck der
personlichen Empfindung, wie Zola sie propagiert, entspricht ganz
Vincent van Goghs Vorstellung, wonach der individuelle Charakter
cines Malers den wichtigsten Einfluss auf dessen Kunst darstellt. Diese
Ansicht verteidigt er nicht nur vehement, er versucht auch, sie in sei-
nen Arbeiten umzusetzen: ,Op het punt waar ik nu sta echter, zie ik
kans om een gevoelde impressie te geven van wat ik zie. Niet altijd let-
terlijk precies — veeleer nooit precies — want men ziet de natuur door

zijn eigen temperament.?®

Auch als gerade die Werke auf Ablehnung stofen, bei denen es ihm
nach eigener Einschitzung gelingt, seinen Vorsatz zu erfiillen und zu
vermitteln, was er bei der Betrachtung eines Motivs fiihlt, bleibt er
seiner Uberzeugung treu. Er weigert sich, seine Arbeitsweise zu ver-
andern, um mehr Anerkennung zu erfahren, wenn er sie dann nicht
mehr als Ausdruck seiner Personlichkeit betrachten kann. So schreibt
er seinem Bruder im Frithjahr 1882, als Hermanus Tersteeg, ein Mit-
arbeiter von Goupil & Cie in Den Haag und mit Vincent und Theo
van Gogh gut bekannt, einige seiner Zeichnungen ablehnt:

Hij moet nu maar eens, eens en voor altijd, zien dat ik de zaak serieus aan-
pak en mij niet laat forceeren om werk in de wereld te sturen dat niet mijn
eigen karakter draagt. Mijn eigen karakter begint vooral in mijn laatste

teckeningen??? studies??? die Tersteeg afkeurde, te komen.””

Ganz im Sinne Zolas verkniipft Vincent van Gogh ein gutes Kunst-
werk eng mit dem Charakter des es erschaffenden Kiinstlers. Wenn
dieser sich offenbart, sich ganz in sein Werk einbringt, nur dann ist in

298 ,An diesem Punkt, an dem ich nun bin, sehe ich aber die Chance, einen gefiihlten Ein-
druck zu geben, von dem, was ich sehe. Nicht immer buchstiblich genau - vielmehr
nie genau —, denn man sicht die Natur durch sein eigenes Temperament:* B 492.

299 ,Er muss jetzt aber einmal, ein fiir alle Mal, sehen, dass ich die Sache ernsthaft angehe
und mich nicht zwingen lasse, Werke in die Welt zu senden, die nicht meinen eigenen
Charakeer tragen. Mein eigener Charakter beginnt vor allem in meinen letzten Zeich-
nungen??? Studien??? herauszukommen, die Tersteeg beanstandet B 210.
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Vincent van Goghs Augen das Gelingen der Arbeit méglich. Kiinstler,
die ihre Bilder so angelegen, dass sie sich méglichst gut verkaufen und
dabei ihre eigene Personlichkeit verleugnen, lehnt er ab:

Maar werken op verkoopbaarheid is niet precies den regten weg mijns
inziens maar veeleer de liefhebbers verneuken. En dat hebben de echte
[artiesten] niet gedaan maar de sympathie die zij kregen vroeger of later

kwam om reden van hun opregtheid.*®

Bestitigung fur diese Ansicht findet er gerade bei jenen Kiinstlern,
die er mehr als alle anderen bewundert — bei Jean-Frangois Millet und
Eugene Delacroix. Mit beiden Kiinstlern macht sich van Gogh nicht
nur durch ihre Werke, sondern auch durch Biografien tiber sie vertraut.
Im Frithjahr 1882 liest er Alfred Sensiers Buch La vie et [eenvre de Jean-
Frangois Millet, cine Verofentlichung, die entscheidend zu van Goghs
Idealisierung Millets beitragt. Sensier gibt in der Biographie einige
angebliche Auf8erungen Millets wieder, die dessen Einstellung zum
Kunstschaften illustrieren sollen und die van Gogh sehr beeindrucken.

Seine Reaktion auf die Ablehnung seiner Zeichnungen durch
Tersteeg hat bereits gezeigt, dass Vincent van Gogh den personlichen
Ausdruck des Kiinstlers in seinem Werk als unerlisslich betrachtete
und unter keinen Umstinden darauf verzichten wollte. Dank Sensiers
Veréftentlichung findet er hierzu auch eine Parallele bei Jean-Francois
Millet:

J'aimerais mieux ne rien dire que de mexprimer faiblement.— Het is eerst
gisteren dat ik dat laatste woord van Millet las doch voor dien tijd had ik
dat zelfde wel gevoeld, dat is het weshalve ik soms behoefte gevoel om niet

met een zacht penseel doch een hard timmermanspotlood en een pen het

er in te krassen wat ik voel. 3!

300 ,Aberauf Verkaufbarkeit hinzuarbeiten ist meiner Meinung nach nicht genau der rich-
tige Weg, sondern bedeutet eher, Kunstliebhaber zu betriigen. Und das haben die ech-
ten [Kiinstler] nicht getan, sondern die Sympathie, die sie frither oder spiter bekamen,
kam aufgrund ihrer Aufrichtigkeit* B 252.

301 ,Ich wiirde lieber nichts sagen, als mich schwach auszudriicken.— Es war erst gestern,
dass ich das letzte Wort von Millet las, aber vor dieser Zeit hatte ich das Gleiche ge-
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In diesem Ausspruch findet van Gogh sein eigenes Denken in Worte
gefasst und erkennt so in Millet einen Kiinstler, dem die Ubermittlung
der eigenen Empfindung ebenso am Herzen liegt wie ihm selbst und
der hinsichtlich seiner eigenen Kunst ebenfalls zu keinem Kompro-
miss bereit wire. Durch Sensiers Biographie ergibt sich fiir van Gogh
das Bild von Millet als Maler, der sein Ziel unter allen Umstinden
verfolgt und der fiir seine Kunst grofien personlichen Einsatz leistet.
Ein Ausspruch Millets hat van Gogh ganz besonders beeindrucke, so
dass er ihn noch Jahre nach der Lektiire Sensiers immer wieder zitiert:
»dans Iart il faut y mettre sa peau™®. Dies beinhaltet alle wichtigen
Ideale van Goghs. Zum einen bedeutet es die materielle Hingabe an
die Kunst, den Verzicht auf Erfolg, Einkommen und Gesundheit, um
Werke zu erschaffen, die dem eigenen Kunstverstindnis entsprechen.
In Millet sicht van Gogh, nicht zuletzt dank Sensiers Schilderung,
den Prototyp des enthaltsamen Malers, der als Bauer unter Bauern
nicht dem Ruhm nachjagte, sondern seinen Vorstellungen treu blieb.
Doch gleichzeitig kann man in jenem Ausspruch auch die Aufforde-
rung lesen, etwas von seiner eigenen Personlichkeit in jedes einzelne
Kunstwerk zu legen. Dass van Gogh Millets Aussage nicht nur als Auf-
forderung ansicht, sich ginzlich fir die Kunst aufzuopfern, sondern
darin auch den Hinweis zu entdecken meint, das eigene Selbst in ein
Kunstwerk einflieflen zu lassen, zeigt sich in einem Brief an seinen
Bruder Theo von 1884. Er nimmt darin Bezug auf die Gedichte von
Francois Coppée, die er kurz zuvor gelesen hat. Er lobt Coppée und
bezeichnet ihn als einen jener Kinstler, ,qui y mettent leur peau®®.
Er hebt besonders dessen Gedichte Emigrants und Menuet hervor und
bewundert, dass es dem Autor gelingt, die beiden so unterschiedlichen
Szenen doch gleichermaflen lebendig und berithrend wiederzugeben.
Dann fihrt er fort:

fithlt, weshalb ich manchmal das Bediirfnis fiihle, nicht mit einem zarten Pinsel, son-
dern mit einem harten Zimmermannsbleistift und einer Feder einzukratzen, was ich
fithleX B 210.

302 ,Man muss Leib und Seele in die Kunst legen” Sensier, Alfred: La vie et I'ceuvre de
J.F. Millet, Paris 1881, S. 147; B 210, B 257, B 267, B 336, B 400, B 430, B 493.

303 ,die Leib und Seele hinein legen B 430.
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Dat opgaan in 't moment — dat zoo gansch en al meegesleept en geinspi-
reerd worden door ’t milieu waarin men toevalligerwijs is — wat kan men
er aan doen. en al kon men er zich tegen in zetten als men wou, waartoe
zou het nuttig zijn, waarom zou men zich niet overgeven aan dat wat
voor de hand ligt als zijnde dit nog apres tout de zekerste weg om iets te

créeeren.’*

Der Dichter im konkreten Beispiel, aber auch ein Kiinstler im Allge-
meinen kann demnach dann eine Szene in ein wahres Kunstwerk ver-
wandeln, wenn sein eigenes Ich, sein Empfinden mit der Umgebung
verschmilzt. Und diese Fusion geschicht, ohne dass der Mensch darauf
Einfluss nehmen kann. Was van Gogh hier beschreibt, die unwillkiir-
liche Absorption im Augenblick, die Vereinigung mit der Umgebung,
erinnert an Robert Vischers Idee von der Selbstversetzung. Und es
zeigt eine der fiir van Gogh denkbaren Interpretationen von Millets
»dansl'art il faut y mettre sa peau”. Demnach bedeutet es nicht nur die
vollige Hingabe an das Kiinstlerdasein, sondern auch die Ubertragung
des eigenen Leibes und der eigenen Seele in die darzustellende Umge-
bung und damit in das Kunstwerk selbst.

Auch bei der Beschiftigung mit seinem zweiten groflen Vorbild,
Eugen Delacroix, fithlt sich van Gogh in seiner Ansicht bestirke, in
einem wahren Kunstwerk miisse der Kiinstler stets auch seine eigenen
Gefiihle zum Ausdruck bringen. Diesen Vorsatz hatte er bereits zu
Beginn seiner Tatigkeit als Maler gefasst — ,misschien is zoo'n klein
landschapje als de laan v. Meerdervoort, de Rijswijksche weilanden, de
Scharrendroogerij ook een klein begin. Daarin is ten minste iets direkt
uit mijn eigen gemoed:** — und bis an sein Lebensende weiterverfolgt:

304 ,Aufgehen im Augenblick — so ganz und véllig mitgerissen und inspiriert werden von
der Umgebung in der man zufilligerweise ist — was kann man dagegen tun. Und wenn
man ihm widerstehen kénnte, wenn man wollte, wozu wire das niitze, warum sollte
man sich nicht tibergeben an das was vor cinem liegt, da es doch letztendlich der si-
cherste Weg ist, etwas zu erschaffen’’ B 430.

305 ,vielleicht ist so eine kleine Landschaft wie die Allee v. Meerdervoort, die Rjiswijkschen
Weiden, die Trockenfisch-Scheune auch ein kleiner Anfang. Darin ist zumindest direkt
etwas von meinem eigenen Gemiit:* B 249.
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Ce sont d’immenses étendues de blés sous des ciels troublés et je ne
me suis pas géné pour chercher 4 exprimer de la tristesse, de la solitude
extréme. Vous verrez cela j’espere sous peu — car j’espére vous les apporter
a Paris le plus tot possible puisque je croirais presque que ces toiles vous
diront ce que je ne sais dire en paroles, ce que je vois de sain et de forti-

fiant dans la campagne.>®

Sein besonderes Interesse fiir Delacroix wird gewecke, als er zunachst
im Sommer 1884 Les artistes de mon temps von Charles Blanc liest und
cin Jahr spater Théophile Silvestres Eugéne Delacroix. Documents nou-
veaux. Dabei faszinieren ihn anfangs hauptsichlich die Darlegungen
zu Delacroix’ Farbtheorie, auf die er sich in den Folgejahren immer
wieder bezieht. Doch in Blancs Veréftentlichung findet sich auch eine
Anckdote, die einen Einblick in Delacroix® Kunstverstindnis gibt und
tiber die van Gogh berichtet: ,Het is voor de zweede keer dat ik aan
cen woord van Delacroix heel veel heb:?”. Folgende Erzihlung von
Charles Blanc hatte jenen bleibenden Eindruck bei Vincent van Gogh
hinterlassen:

Ce passage remarquable qui, 4 le bien prendre, est une confession d’Eu-
gene Delacroix sur sa manicre, nous rappelle un mot non moins remar-
quable qu’il avait coutume de dire: ,Le peintre doit faire son tableau
comme ['acteur déclame son rdle: quand il le sait par cour! Excellente
maxime, qui lui était chére. Il y insistait chaque fois que 'on parlait d’art
avec lui. Il nous souvient qu’un soir, aprés avoir quitté deux amis, a la suite
d’une causerie dans les rues, qui s’¢tait prolongée jusqu’a minuit, il leur
criait encore, 4 cinquante pas de distance, en mettant ses deux mains en

porte-voix: par ceur! Oui par caeur!*

306 ,Das sind die unendlichen Weiten des Weizens unter den unruhigen Himmeln und
ich geniere mich nicht, zu versuchen, die Traurigkeit der extremen Einsamkeit auszu-
driicken. Ich hoffe, ihr werdet das in Kiirze sehen — denn ich hoffe, sie euch so bald wie
moglich nach Paris zu bringen, da ich beinah glaube, dass diese Leinwéinde euch sagen
werden, was ich nicht in Worte fassen kann, was ich Gesundes und Kriftigendes auf
dem Land sehe: B 898.

307 »Das ist das zweite Mal, dass ich ganz viel von einem Ausspruch von Delacroix habe:*
B 496.

308 ,Diese bemerkenswerte Passage, die, um es genau zu nehmen, ein Gestindnis von Euge-
ne Delacroix zu seinem Stil ist, erinnert uns an einen nicht weniger bemerkenswerten
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Zu dem besonderen Gewicht, das van Gogh dieser Erzahlung beimisst,
dirfte auch die Leidenschaftlichkeit beigetragen haben, mit der Dela-
croix seinen Standpunkt in Blancs Uberlieferung vertritt. Vincent van
Gogh, der in der Diskussion mit anderen Kiinstlern seine Meinung
oft sehr hitzig und unnachgiebig verteidigte, mag die Vorstellung, der
Maler habe seine Uberzeugung laut in die nichtlichen Straf8en hinaus-
geschrien, sehr imponiert haben. Delacroix’ ,,par cceur!” versteht van
Gogh als Schlachtruf des Malers, als den entscheidenden Zusatz, mit
dem aus einer Studie nach der Natur ein Kunstwerk wird. Die Uber-
zeugung, ein Bild miisse ,,par cceur®, also ,auswendig® oder ,aus der
Erinnerung heraus® entstehen, entspricht allerdings nicht van Goghs
festem Glauben an die genaue Beobachtung und das unbedingte
Malen nach dem Modell. Doch in einem Brief an seinen Freund und
Malerkollegen Anthon van Rappard umschreibt van Gogh die Anek-
dote folgendermafien:

Nog iets van Delacroix — hij had een discussie met een vriend over de
kwestie van werken absoluut naar de natuur en zeide bij die gelegenheid
dat men zijn studies uit de natuur halen moest — maar dat het eigentlijke

schilderij uit bet hoofd moest worden gemaake.>”

Diese Interpretation kommt nun van Goghs Uberzcugung, der Natur
miisse das personliche Empfinden des Malers hinzugefiigt werden, um
ein Kunstwerk zu erschaffen, deutlich niher. Wie Vincent van Gogh
diese Passagen interpretiert, ist fir diese Arbeit von groferer Bedeu-

Ausspruch, den er zu sagen pflegte: ,.Der Maler muss sein Bild malen, wie der Schau-
spieler seine Rolle vortrigt: als wenn er es auswendig wiisste: Ein ausgezeichneter Leit-
spruch, der ihm lieb und teuer war. Er bestand jedes Mal darauf, wenn man mit ihm
iiber Kunst sprach. Wir erinnern uns, dass er cines Abends, nach dem Abschied von
zwei Freunden, im Anschluss an ein Gesprich auf der Strafle, das sich bis Mitternacht
hingezogen hatte, noch aus fiinfzig Metern Entfernung mit seinen zwei Hinden in der
Luft zum Sprachrohr geformt, schrie: auswendig! Ja auswendig! Blanc, Charles: Les
artiste de mon temps, Paris 1876, S. 76-77.

309 ,Noch etwas iiber Delacroix — er hatte mit einem Freund eine Diskussion iiber die Fra-
ge, ganzlich nach der Natur zu arbeiten, und sagte bei dieser Gelegenheit, dass man
seine Studien aus der Natur holen miisse — aber dass die eigentlichen Bilder aus dem
Kopf gemacht werden miissten: B 526.
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tungals die Frage, ob Blancs Anekdoten sich tatsichlich so zugetragen
haben und ob sie Delacroix® Ansichten korrekt wiedergeben.

Vincent van Gogh kann sich sehr leidenschaftlich fiir seine Uberzeu-
gungen einsetzen und wenn er Neues entdeckt, seien es nun Bilder
oder Literatur, dann zeigt er dafiir oft eine bedingungslose Begeiste-
rung und erhebt die neuen Erkenntnisse tiber alles andere. Ob diese
neuen Einsichten dabei der Intention des Urhebers entsprechen oder
sich nur aus van Goghs personlicher Interpretation ergeben, spielt fur
den Hollinder keine Rolle. Enthusiastisch berichtet er also mehrfach
von Delacroix’ ,par ceeur!”, obwohl er sich stets gegen die Arbeit ohne
die Natur als Vorbild ausspricht. Somit liegt die Vermutung nahe, dass
Vincent van Gogh dieses ,par coeur!“ nicht ausschlieflich als ,aus-
wendig” im Sinne von ,,ohne Modell“ verstanden hat. Van Gogh geht
davon aus, dass auch Delacroix Studien vor der Natur als unersetz-
bare Voraussetzung fiir ein Gemilde ansah, erst fir das Kunstwerk
selbst gilt dann ,par cceur!®. Es wire denkbar, dass van Gogh dies als
Beschreibung eines intuitiven Arbeitsvorgangs auslegt, als Ausdruck
dafiir, dass das Kunstwerk bei aller detaillierten Naturbeobachtung
letztendlich doch aus dem Inneren des Kiinstlers kommen miisse, ,,aus-
wendig®, also ohne Uberlegung, ohne Planung. So kime unwillkiirlich
und unbewusst etwas vom personlichen Charakter des Malers in sein
Werk. Diese Deutung kénnte van Goghs Begeisterung fiir Delacroix’
Idee des ,,par cceur!” erkldren.

Die vorangegangenen Beispicle sollen zeigen, dass Vincent van Gogh
von der Vorstellung, in einem wahren Kunstwerk miissten sich genaue
Naturbeobachtung und Ausdruck des personlichen Empfindens ver-
binden, so iiberzeugt ist, dass er aus den verschiedensten Quellen Argu-
mente zu ihrer Untermauerung zieht. Wie bereits geschen, betrachtet
Vincent van Gogh gerade Zolas Primisse ,Une ceuvre d’art est un coin
de la création vu & travers un tempérament“*'° als einen der wichtigsten
Bausteine zur Unterstiitzung seiner eigenen Kunstauﬁhssung. Neben
vielen Romanen Zolas liest er auch dessen Veréffentlichungen Mon

310 Zola 1893, S. 307.
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Salon und Mes haines. Wihrend van Gogh den Romanen uneinge-
schrinkte Begeisterung entgegenbringt, beurteilt er Zolas Besprechun-
gen zur zeitgendssischen Kunst weitaus kritischer. In weiten Teilen,
gerade hinsichtlich der Bewertung einzelner Kiinstler und insbeson-
dere beziiglich Eduard Manet, teilt er Zolas Meinung nicht:

Kent gij het stuk van Zola over Manet? Ik betreur het van hem slechts
zeer enkele schilderijen te hebben gezien. Ik zou vooral zijn naakte vrou-
wenfiguren graag eens zien. Ik vind het niet overdreven dat sommigen,
b.v. Zola, dweepern met hem ofschoon ik voor mij volstrekt niet vind hij
onder de allereersten dezer eceuw kan worden gerekend. Doch 't is een
talent dat zijn raison détre zeer zeker heeff en dat is al veel. Het stuk dat
Zola over hem schreef staat in het deeltje ,mes haines®. de conclusies die
Zola maakt als ware Manet een man die als ’t ware een nieuwe toekomst
opent voor moderne opvatting in de kunst, kan ik voor mij niet deelen,
voor mij is niet Manet doch Miller dic essenticel moderne schilder die den

horizon opende voor velen.?!!

Dass Zolas Ansichten teilweise deutlich von van Goghs eigenen dif-
ferieren, schmalert sein Ansehen beim Hollander jedoch nicht: Auch
wenn er das Ergebnis von Zolas Salonkritik fiir fehlerhaft halt, so lehnt
er die Kritik nicht als Ganzes ab, da er darin eine neue Sichtweise und
wichtige Denkanstofe erkennt:

Regt graag begin ik in dezen te zeggen dat ik dus #ief ben onder degenen
die Zola dit boek kwalijk nemen. Ik leer er Zola door kennen, ik leer er
Zolas zwakke zij door kennen — onvoldoende begrippen in zake schilder-

kunst - préjugés in plaats van jugement juste in die speciale affaire. Maar,

311 ,Kennst du den Teil von Zola iiber Manet? Ich bedaure, dass ich von ihm nur sehr we-
nige Bilder gesechen haben. Ich wiirde vor allem gerne einmal seine nackten Frauenfi-
guren schen. Ich finde es nicht tibertrieben, das einige, z.B. Zola, von ihm schwirmen,
obwohlich persénlich absolut nicht finde, dass er zu den allerersten dieses Jahrhunderts
gezihlt werden kann. Doch erist ein Talent, das ganz sicher seine Daseinsberechtigung
hat und das ist schon viel. Dieser Teil, den Zola tiber ihn geschrieben hat, steht in dem
Band ,Mes haines". Ich personlich kann die Schlussfolgerung, zu der Zola komme, dass
Manet nimlich ein Mann sei, der eine neue Zukunft fiir moderne Ideen in der Kunst
er6ffnen wiirde, nicht teilen; fiir mich ist nicht Manet, sondern Millet der wesentliche
moderne Maler, der den Horizont fiir viele 6ffnet: B 428.
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amice, zal ik aan een vriend geérgerd worden om reden van een fout in
hem - datzij verre. Integendeel ik heb hem om zijn fout eigentlijk gezegd
te liever. Dus ik heb met een geheel eigenaardig gevoel de artikels over
den Salon gelezen. ik vind het enorm verkeerd, gansch en al mis, behalve
gedeeltelijk de appreciatie van Manet — ik vind Manet ook knap — maar
erg interessant, Zola over kunst, soortgelijk interessant als b.v. een land-
schap van een figuurschilder, 't is zijn genre niet, 't is oppervakkig, onjuist,
maar wat een opvatting — niet doorgevoerd — que soit — niet regt duide-
lijk - que soit — maar ’t geeft te denken en is oorspronkelijk en tintelend

van leven althans.>"?

So wenig van Gogh Zolas Urteil hinsichtlich Manet und anderer, ein-
zeln besprochener Kiinstler teilt, so sehr begeistert er sich fir dessen
allgemeine Kunstauffassung. Denn er erkennt in Zolas Ideen entschei-
dende Ubereinstimmungen mit seinen eigenen Vorstellungen.

Wie bereits angedeutet, vertritt van Gogh auch bei der Frage nach
dem Realismus eine dhnliche Einstellung wie Emile Zola. So wie jener
schrieb, Realismus allein habe fir ihn keine besondere Bedeutung, da
die wirklichkeitsgetreue Abbildung nur die Grundvoraussetzung fiir
jeden Maler sein miisse, zu der dann das eigene Temperament hinzu-
kommen miisse, so schreibt Vincent, man miisse unter dem Realismus
mehr verstehen als nur seine wortwortliche Bedeutung im Sinne der
genauen Zeichnung und Wiedergabe der Lokalfarbe: ,Er is nog iets
anders dan dat:*"> Damit verlangt er ebenfalls eine Darstellung, die

312 ,Ich méchte damit beginnen, zu sagen, dass ich nicht einer von denen bin, die Zola die-
ses Buch iibel nehmen. Ich lerne Zola dadurch kennen, ich lerne dadurch Zolas schwa-
che Seite kennen — unzureichendes Wissen von der Malerei — Vorurteile anstelle von
gerechtem Urteil in dieser speziellen Sache. Aber, mein Freund, soll ich mich irgern
tiber einen Freund aufgrund eines Fehlers von ihm — das liegt mir fern. Im Gegenteil,
ich habe ihn wegen dieses Fehlers eigentlich lieber. So habe ich mit einem ganz eigen-
artigen Gefiihl die Artikel iiber den Salon gelesen. Ich finde es ganz verkehrt, ganz und
gar falsch, auf8er teilweise die Wertschitzung fiir Manet — ich finde Manet auch intel-
ligent — aber sehr interessant: Zola iiber die Kunst, das ist dhnlich interessant wie z.B.
eine Landschaft von einem Figurenmaler, das ist nicht sein Genre, das ist oberflachlich,
unrichtig, aber was fiir eine Meinung — nicht durchgefiihrt — so sei es — nicht richtig
deutlich - so sei es — aber zumindest lisst es einen denken und ist urspriinglich und
sprithend vor Leben® B 359.

313 ,Esist noch etwas anderes als das:* B 495.
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mehr enthilt als die rein realistische Spiegelung. Die Bedeutung von
Emile Zolas Ideen, die weit tiber den strengen Naturalismus hinausge-
hen, fir Vincent van Goghs cigene chrzcugungcn hat Albert Dreyfus
1913 treffend zusammengefasst:

Dann hat man zu wenig bisher beachtet, wie viel Romantik gerade in der
bekannten Zolaschen Definition stecke: ,Die Kunst ist ein Stiick Natur,
das durch ein Temperament hindurch gesechen wird.” Sie 6ffnet die Tore
aller subjektiven Willkiir. Gerade die Selbstherrlichkeit des Tempera-
ments, wie sie in dieser Formel impliziert ist, entsprach van Gogh. Er hat
versucht, sogar die Sonne durch sein Temperament hindurch zu sehen.

Auch sein Hang zur Mystik trigt ihn iiber den Naturalismus empor.3'*

Doch es wire falsch zu glauben, Vincent van Gogh habe seine Ideen
lediglich von Emile Zola tibernommen. Viel wahrscheinlicher ist es,
dass er viele dieser Gedanken schon vor der Beschiftigung mit dessen
kunsttheoretischen Schriften entwickelt. Als er Zolas Schriften dann
kennenlernt, nutzt er sie dort zur Argumentation, wo er Ubereinstim-
mungen findet. Ein Beispiel hierfiir ist van Goghs Uberzeugung, dass
nicht nur das Kunstwerk, sondern auch der Kiinstler Beachtung erfah-
ren soll: ,Nu zeide ik U reeds bij een vorige gelegenheid dat ik in 't alge-
meen en meer bijzonder bij artisten let op den man die ’t werk maake
evenzeer als op 't werk zelf®" Dies lasst an Zolas Ausspruch ,c’est
I’homme que je trouve dans 'ceuvre“®'® in Mes Haines denken. Doch
van Gogh erwihnt Mes Haines erst zwei Jahre nach dieser Auflerung
erstmals in einem Brief, es ist also wahrscheinlich, dass er die Schrift
zu diesem Zeitpunkt noch gar nicht kannte. Aufferdem setzt Zola den
Urheber des Kunstwerks an die erste Stelle, wihrend van Gogh Werk
und Kinstler gleich gewichtet. Diese Indizien lassen vermuten, dass
van Gogh sich nicht auf Zola bezicht, sondern unabhingig von ihm
dhnliche Ideen entwickelt. Nachdem er Mes Haines gelesen hat, zitiert
314 Dreyfus, Albert: Vincent van Gogh; in: Die Kunst fiir Alle. Malerei, Plastik, Graphik,

Architekeur 5 (1913), S. 108/109.
315 ,Ich habe dir bei einer fritheren Gelegenheit gesagt, dass ich im Allgemeinen und mehr

noch, besonders bei Kiinstlern, auf den Mann achte, der das Werk gemacht hat, ebenso

wie auf das Werk selbst: B 190.
316 ,Es ist der Mensch, den ich im Kunstwerk finde: Zola 1893, S. 37.
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er daraus, um seine eigene These, die Personlichkeit des Kiinstlers solle
im Kunstwerk zu Ausdruck kommen, zu festigen:

Zola, die zich overigens m.i. nog al eens kolossaal vergist in zijn oordeel
over schilderijen — zegt in ,,mes haines® iets moois over kunst in 't alge-
meen. ,Dans le tableau (I'ceuvre d’art) je cherche, jaime ’homme - I’ar-

. «
tiste. —

Ziedaar, dat vind ik volkomen waar — ik vraag U, wat zit er voor een
man, wat voor een ziener/kijker of denker, wat voor een soort mensche-
lijk karakeer, achter zekere doeken waarvan de techniek wordt geroemd

- immers dikwijls niezs.>”

Letztendlich belegt gerade die Tatsache, dass van Gogh Emile Zolas
Meinung in vielen Belangen ablehnt, dass er sich mit dessen Theo-
rien differenziert auseinandergesetzt hat. Die Kritik, die er so man-
chem Urteil des Schriftstellers entgegenbringt, verleiht den Punkten,
in denen er mit ihm iibereinstimmt umso mehr Gewicht. Dass van
Gogh die Idee ,Une ceuvre d’art est un coin de la création vu a travers
un tempérament“**® unreflektiert ibernommen hitte, wenn sie nicht
mit seinen eigenen, bereits bestehenden Ansicht harmoniert hitte,
erscheint somit undenkbar.

Vincent van Gogh erweist sich als Anhinger einer individualistischen
Interpretation des Naturalismus, wie sie sich bei Emile Zola findet,
vorbereitet von Helmholtz® Vorstellung vom Maler als Ubersetzer
der Wirklichkeit, der immer nur seine personliche Sicht wiedergeben
kann. Neben Zola fand er auch in Charles Blancs Grammaire Bestiti-
gung fuir diese Sichtweise. Dort stoft er bereits 1879 auf ein Zitat von
Francis Bacon und schreibt:

317 ,Zola, der sich tibrigens meiner Meinung nach oft kolossal irrt in seinem Urteil iiber
Gemilde - sagt in ,Mes haines’ etwas Schénes tiber Kunst im Allgemeinen. ,im Ge-
milde (Kunstwerk) suche ich, liebe ich den Menschen — den Kiinstler. - “ Sieh da, das
finde ich vollkommen wahr - ich frage dich, was fiir ein Mann, was fiir ein Seher/Be-
obachter oder Denker, was fiir eine Art menschlicher Charakeer sitzt hinter gewissen
Leinwinden, deren Technik gerithmt worden ist — doch hiufig zichzst B 515.

318 Zola 1893, S. 307.
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Ik ken nog geen betere definitie voor het woord Kuznst dan deze, ‘LArt
cest 'homme ajouté 4 la nature’, de natuur, de werkelijkheid, de waarheid
doch met eene beteekenis, met eene opvatting, met een karakeer die de
artist er in doet uitkomen en waaraan hij uitdrukking geeft, qui’il dégage,

dat hij ontwart, vrijmaake, verheldert.’"”

Werden Naturbobachtung und Ausdruck des individuellen Charak-
ters vereint, so konne ein Bild, beispielsweise von Mauve, Maris oder
Isracls, weit ausfiihrlicher und deutlicher zum Betrachter sprechen als
die beobachtete Natur allein®?.

Die Idee, dass der Charakter des Malers im Bild zum Ausdruck kommt,
hat bei Vincent van Gogh noch einen weitere Vorstellung zur Folge
und auch diese weist eine gewisse Nihe zu den Betrachtungen der
deutschen Einfihlungstheoretiker auf. Denn van Gogh erkennt auch,
dass das Gefiihl, das ein Kiinstler in sein Werk einflieflen lisst, sich
im Motiv der Arbeit selbst widerspiegelt und so unbelebte Gegen-
stainde den Eindruck von individueller Beseelung erhalten. Erstmals
berichtet er von dieser Beobachtung 1880 in Zusammenhang mit den
Arbeiten von Charles Meryon: ,Meryon, quand bien méme il dessine
des briques, du granit, les barres de fer ou garde-fou d’un pont, met
quelque chose de "ame humaine ébranlée par je ne sais quel navrement
intime dans son eau-forte:**!

Dass van Gogh auch seiner eigenen Kunst das Ziel setzt, nicht nur
seinen Figuren, sondern auch unbelebter Natur personliche und
menschliche Gefihle einzugeben, wird spiter in dieser Arbeit durch
die Betrachtung seiner Werke veranschaulicht. Um das an dieser Stelle

319 ,Ich kenne noch keine bessere Definition fiir das Wort Kunst als diese, ,Die Kunst ist
der Mensch hinzugefiigt zur Natur, die Natur, die Wirklichkeit, die Wahrheit, doch
mit einer Bedeutung, mit einer Meinung, mit einem Charakeer, den der Kiinstler dort
herausholt und dem er Ausdruck gibt, den er herausarbeitet, den er bemerke, befrei,
verdeutlicht: B 152.

320 Vgl. ebd.

321 ,Meryon, auch wenn er Ziegel, Granit, Eisenstangen oder das Gelinder einer Briicke
zeichnet, bringt etwas von der menschlichen Seele, erschiittert durch ich weif niche
welches intime Bedauern, in seine Radierung:* B 158.
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aber bereits zu verdeutlichen, soll auf das Bilderpaar Sorrow und Les
racines vorgegriffen werden: Hier zeigt sich sehr deutlich, wie eng
Vincent van Gogh seine eigenen Empfindungen mit dem Ausdruck
von menschlicher Seele in der unbelebten Natur verkniipft. Vincent
beschreibt Theo, er habe versucht, in die Landschaft dasselbe Gefiihl
zu legen wie in die Figur*** und in dieser Arbeit sei etwas von seinem
cigenen Gefiihl enthalten®”.

Vincent van Goghs Kunstauffassung ist nicht frei von den Einflissen
verschiedener Stromungen seiner Zeit. Doch seine hiufigen Zitate
und Beziige auf die zeitgendssischen kunsttheoretischen Schriften
dirfen nicht zu dem Schluss fithren, dass van Gogh nur die damals
populiren Ideen adaptiert. Vielmehr fasst er viele seiner Vorstellungen
bereits vor seinem intensiven Austausch mit den damaligen Ansitzen.
Als diese ihm dann vertraut werden, findet er dort, beispielsweise bei
Sensiers Bild von Millet, bei Zolas Idee vom Temperament und auch
bei Charles Blang, seine intellektuelle Heimat.

322 Vgl. B 222.
323 Vgl. B 249.
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Neben den theoretischen Schriften, die sein Kunstverstindnis pragen,
beeinflussen auch andere Faktoren Vincent van Goghs Arbeiten. Im
Hinblick auf seine Landschaftsdarstellungen muss hier vor allem sein
Verhaltnis zur Natur in den Fokus gertickt werden. Erneut stehen seine
Ansichten hier nicht isoliert, sondern sind gut in den Kontext seiner
Zeit einzuordnen.

Gerade in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts kommt es zu einer
immer intensiveren Entwicklung der Urbanisierung®®, Grofistidte wie
Paris oder London beginnen, sich immer stirker und schneller auszu-
dehnen, die stadtische Bevolkerung wichst rapide. Damit gelangt eine
Entwicklung zu ihrem vorliufigen Hohepunke, die bereits im 16. Jahr-
hundert ihren Anfang genommen hatte. Metropolen wie London oder
Paris erweisen sich dabei immer wieder als wahrer Moloch®?. Sie wei-
sen zu dieser Zeit eine negative Bevolkerungsbilanz auf, d.h. es besteht
ein Ungleichgewicht zwischen weniger Geburten und mehr Todesfal-
len, das nur durch einen steten Zuzug neuer Bewohner ausgeglichen
werden kann. Dass die Stidte trotzdem unauthaltsam weiterwachsen,
zeigt, wie viele Menschen zu dieser Zeit in die Metropolen stromen.

Dieses Wachstum kann nicht ausschliefSlich mit der Industrialisierung
erklart werden, da es bereits vor deren Beginn eingesetzt hatte. Doch
im 19. Jahrhundert wird es durch den Zuzug von Menschen vom Land
in die Ballungsriume, wo sie in den sich vergréflernden Industriebe-
trieben neue Arbeit finden, noch weiter verstirkt.

Die grofien Stidte versprechen grofSe Chancen, hier werden hohere
Lohne gezahl, fir Handwerker gibt es bessere Auftragsmoglichkeiten
— mehr Menschen benétigen mehr Produkte, Dienstleistungen etc. —

324 Vgl. Osterhammel, Jiirgen: Die Verwandlung der Welt. Eine Geschichte des 19. Jahr-
hunderts, Miinchen 2011, S. 360.

325 Vgl. Schott, Dieter: Europiische Urbanisierung (1000-2000). Eine umwelthistorische
Einfithrung, Kéln u.a. 2014, S. 165.



126 3 Die Wiederentdeckung der Natur

und wer Geld hat, kann esleichter vermehren. Osterhammel bezeichnet
die Grof3stadt als , Triebkraft 6konomischer Kreisldufe und als Multi-
plikatorin gesellschaftlicher Bewegung“**. Das Ergebnis des enormen
Zuzugs ist ecin Wandel im Charakter der Stadte®. Statt der mittelalter-
lichen Dreiteilung in politisch bestimmendes Patriziat, handwerklich-
kaufminnische-biirgerliche Mittelschicht und Stadtarmut gibt es nun
starker differenzierte, weniger homogene gesellschaftliche Schichten.

Paris wichst in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts von 500.000 auf
1.3 Millionen Einwohner an*®. Auch wenn die franzdsische Haupt-
stadt nicht, wie beispielsweise Manchester, eine klassische, reine Indus-
triestadt ist, und ihr Zentrum von Industrie freihilt, tut die Industriali-
sierung das Thre, und um 1848 gilt Paris mit seinem direkten Umland
mit tiber 400.000 Industriearbeitern als die grofite Industriestadt Euro-
pas. Dieses uferlose Wachstum hat extreme Bevélkerungsverdichtung
und unglaublich schlechte sanitire Verhilenisse zur Folge.

Darauf folgt die Umgestaltung der Stadt durch Georges-Eugene Baron
Haussmann. Die einschneidenden Umbaumafinahmen fithren zu einer
besseren Infrastruktur: Paris kommt in der Folge mit dem gewach-
senen Verkehrsaufkommen besser zurecht und das Wasserversor-
gungs- und Abwassersystem wird deutlich verbessert. Es werden aber
auch ganze Hauserblocks abgerissen und so wird die mittelalterliche
Stadtstruktur durch ein neues, modernes Stadtbild ersetzt. Vielfach
wird Haussmann heute soziale Blindheit vorgeworfen, weil er keiner-
lei Riicksicht auf die durch die Abrisse an den Stadtrand verdringte
Arbeiterschaft und Unterschicht nahm?®?. Dies forciert die soziale
Polarisierung in Paris. Ein weiterer Aspekt der Haussmannisierung ist
aber auch die Durchgriinung der Stadt. In Anlehnungan die Londoner
Parks und Squares werden viele kleine und zwei grofie Parks angelegt,
die der Offentlichkeit zuginglich gemacht werden®*. Haussmann ver-

326 Osterhammel 2011, S. 361
327 Vgl. ebd.

328 Schott 2014, S. 253.

329 Ebd., S. 263.

330 Ebd.,, S. 268.
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folgt — und verwirklicht grofStenteils — das Ziel, dem Stadtraum eine
neue Ordnung zu geben, in der Schénheit und Funktionalitit Hand
in Hand gehen und das Biirgertum Kultur und Kommerz gleicherma-
Ren fronen kann®!,

All dies fihrt aus der Sicht vieler zu einer Aufwertung der Stadt als
Lebensraum. Viele Stadter betrachten sich als privilegiert gegentiber
der in ihren Augen einfachen, ja zuriickgebliebenen Landbevélkerung,
ist doch die Stadt Schauplatz fiir technischen Fortschritt, kulturelle
Kreativitit und politisches Geschehen. Dieser Sichtweise stehen Ver-
treter einer teilweise radikalen Zivilisationskritik entgegen, die das
lindliche Leben fernab der Grof3stidte romantisieren und die Stadt zur
Warzel allen Ubels erkliren. Diejenigen, die den Lirm, die Hektik und
den Schmutz der Stidte ablehnen, bewundern die hart arbeitenden
Bauern und die lindliche Bevolkerung, die im Einklang mit der Natur
zu leben scheint. So wird die lindliche Umgebung zum Sehnsuchts-
ort und der Bauer, der seinen Lebensunterhalt durch harte Arbeit mit
seinen eigenen Hinden verdient, zum Helden. Mit der Idealisierung
dieser einfachen, naturverbundenen Lebensweise entwickeln sich auch
ein neues Interesse an der urspriinglichen Natur sowie der Wunsch,
diese besser zu verstehen und selbst mit ihr in Harmonie zu leben. Die-
ser Riickzug aufs Land wird ,ein typisch zeitgendssischer Reflex“32,

3.1 Vincent van Gogh zwischen Boulevard und
Borinage

Der Kontrast zwischen Stadt und Land gewinnt im 19. Jahrhundert
eine viel grofiere Bedeutung als in den Epochen zuvor. Vincent van
Gogh selbst entwickelt sehr klare Ansichten hinsichtlich der Qualiti-
ten des Lebens in der Stadt und auf dem Land. Die Auseinanderset-

zung mit diesen beiden Extremen prigt sowohl seinen Lebensweg als
auch sein Werk.

331 Ebd.,, S.272.

332 Biirgi u.a.: Zwischen Erde und Himmel - van Goghs Landschaften. Eine Einfiihrung
in: Kat. Ausst. Vincent van Gogh. Zwischen Erde und Himmel. Die Landschaften,
Kunstmuseum Basel 2009, Ostfildern 2009, S. 29
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3.1.1 Unzahlige Umzlge — Vincent van Goghs Suche nach
einem Zuhause

In seinen 37 Lebensjahren wechselt Vincent van Gogh unzihlige Male
den Wohnort. Er wird geboren in Groot-Zundert, einem kleinen Ort
in der niederlindischen Provinz Brabant. Die Kindheit ist gepragt von
einem innigen Verhiltnis zur Natur. Der Vater ist als Pfarrer Angeho-
riger der Groninger Schule, einer gemifigten Richtung des Protestan-
tismus, die eine undogmatischere und individualistische Auslegung des
Glaubens vertritt und Gottes Schépfung in der Schonheit der Natur
groflen Respekt entgegenbringt®™. Nach diesen Prinzipien werden
auch Vincent und seine Geschwister erzogen. Auflerdem unterneh-
men die Kinder, oft auch in Begleitung des Vaters, lange Spazierginge
tiber Land - eine Beschiftigung, die van Gogh sein gesamtes Leben
lang beibehalten wird.

Vincent besucht in den folgenden Jahren Schulen in Zevenbergen und
Tilburg, dann beginnt er seine Ausbildung bei Goupil & Cie in Den
Haag, was seinen ersten lingeren Aufenthalt in einer grofleren Stadt
bedeutet. Da aus dieser Zeit kein regelmifiger Briefwechsel erhalten
ist, bleibt nur zu vermuten, wie sich van Goghs Alltag dort abspielt.
Seine Schwigerin berichtet spiter, er habe sich bei der Arbeit sehr
beliebt gemacht und ein hervorragendes Zeugnis erhalten®*. Zumin-
dest als sein Bruder Theo fir einige Tage in Den Haag zu Besuch ist,
unternchmen die beiden einige Spazierginge® und es ist anzunch-
men, dass Vincent diese auch zu jener Zeit nicht nur auf die Dauer
von Theos Aufenthalt beschrinkt.

Im Mai 1873 folgt dann der Umzug in die Metropole London. Auch
dort arbeitet Vincent van Gogh fiir Goupil & Cie, Quartier nimmt
er in einem der Londoner Vororte. Seine Nachbarschaft beschreibt
er als ,betrekkelijk stil [...] het heeft wel iets van Tilburg, of zoo:?*

333 Vgl. Stolwijk 2003, S. 26.

334 Vgl. Johanna van Gogh-Bonger 1913 iiber Vincent van Gogh, in: Digitale Bibliothek
142: Vincent van Gogh. Briefe, Gemilde, Zeichnungen, Berlin 2006, S. 5662.

335 Vgl. B 0OL.

336 ,verhiltnismifig ruhig [...] es hat wohl etwas von Tilburg oder so: B 009.
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Das Lindliche des Stadtrandes iibt seinen Reiz auf Vincent aus und er
berichtet seinen Freunden Willem und Caroline Stockum:

De buurt waar ik woon is zeer mooi, & zoo rustig & gezellig dat men bijna
vergeet dat men in Londen is.—Voor ieder huis is een kleinen tuin, met
bloemen of een paar boomen & vele huizen zijn met veel smaak in eene

soort van gothieken stijl gebouwd.>¥”

Es ist nicht die Weltstadt London, die van Gogh fasziniert, sondern
die Landschaft abseits der Grofistadt. Er macht lange Spazierginge und
unternimmt sonntags Ausfliige aufs Land. In der Stadt selbst begeis-
tern ihn nur die Parks und die Museen — er besucht schon kurz nach
seiner Ankunft das British Museum, die National Gallery, die Wallace
Collection und das South Kensington Museum (das heutige Victoria
and Albert Museum). Ein Vierteljahr nach seiner Ankunft hat er den
Kristallpalast, den Tower oder Madame Tussaud’s immer noch nicht
besucht™®, diese Sehenswiirdigkeiten interessieren ihn kaum.

In den folgenden Jahren arbeitet Vincent van Gogh weiterhin fiir Gou-
pil & Cie bis zum Frithjahr 1876 abwechselnd in London und in Paris.
Drei Jahre lang lebt er, von kurzen Heimaturlauben abgeschen, aus-
schliefSlich in zwei Metropolen, die zu diesem Zeitpunkt unbestreitbar
den Status der Weltstadt innehaben. Doch davon spiegelt sich nichts
in seinen Berichten wieder. Vincent van Gogh flaniert nicht iiber die
Boulevards, er schlendert nicht durch die Passagen und besucht keine
eleganten Cafés. Er bleibt in der Peripherie, sowohl geographisch
als auch gesellschaftlich. Von seinen Abstechern in die Museen, wo
er viele Stunden verbringen kann, abgeschen, zicht es ihn stets aufs
Land hinaus.

337 ,Das Viertel, in dem ich wohne, ist sehr schon, & so ruhig & gemiitlich, das man beinah
vergisst, dass man in London ist. — Vor jedem Haus ist ein kleiner Garten mit Blumen
oder ein paar Baumen & viele Hauser sind mit viel Geschmack in einer Art gotischem
Stil gebaut™* B 010.

338 Vgl. BO12.
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Nach seiner Kiindigung bei Goupil & Cie folgen fiir Vincent, der nun
Lehrer bzw. Prediger werden will, Episoden in Isleworth, Dordrecht
und Amsterdam, doch der Tenor bleibt stets derselbe: Ausfiihrliche
Beschreibungen widmet er nur der Landschaft und weiterhin macht
er lange Spazierginge. Vom gesellschaftlichen Leben an seinen neuen
Wohnorten berichtet er nie.

Noch wihrend seines dreimonatigen Studiums des Evangeliums in
Briissel spielt Vincent van Gogh mit dem Gedanken, nach Abschluss
seiner Ausbildung als Seelsorger in die Borinage zu gehen. In einem
nicht niher benannten Geografiebuch findet der Maler einen Eintrag
tiber das Gebiet, den er fiir seinen Bruder kopiert, um ihm seine Fas-
zination fiir diese Gegenden niher zu bringen:

Les Borins (habitants du Borinage, pays au couchant de Mons) ne s’oc-
cupent que de I'extraction du charbon. C’est un spectacle imposant
que celui de ces mines de houille ouvertes 4 300 métres sous terre, et olt
descend journellement une population ouvricre digne de nos égards et
de nos sympathies. Le houilleur est un type particulier au Borinage; pour
lui le jour n’existe pas, et sauf le Dimanche, il ne jouit guere des rayons
du soleil. Il travaille péniblement & la lueur d’une lampe dont la clarté est
pale et blafarde, dans une galerie étroite, le corps plié en deux, et parfois
obligé de ramper; il travaille pour arracher des entrailles de la terre cette
substance minérale dont nous connaissons la grande utilité, il travaille
enfin au milieu de mille dangers sans cesse renaissants mais le porion Belge
aun caractére heureux, il est habitué  ce genre de vie, et quand il se rend
dans la fosse, le chapeau surmonté d’une petite lampe destinée 4 le guider
dans les ténébres, il se fie 2 son Dieu Qui voit son labeur et Qui le protege,
lui, sa femme et ses enfants. Ses vétements se composent d’un chapeau de

cuir bouilli, d’une veste et d’un pantalon de toile.’

339 ,Die Borins (Bewohner der Borinage, Land im Westen von Mons) versorgen sich nur
durch den Kohlebergbau. Es ist ein imposantes Schauspiel, diese Kohleminen, gegraben
300 Meter unter der Erde, in die tiglich eine Arbeiterpopulation hinabsteigt, wiirdig
unseres Respekts und unserer Sympathie. Der Bergmann ist ein besonderer Schlag in
der Borinage; fiir ihn existiert kein Tag, und auf8er sonntags genief8t er kaum die Son-
nenstrahlen. Er arbeitet beschwerlich im Lichtschimmer einer Lampe, deren Helligkeit
blass und fahl ist, in einem schmalen Stollen, den Kérper verbogen und manchmal ge-
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Nachdem sich seine Pline, sein Studium iiber die drei Probemonate
hinaus zu verlangern, zerschlagen haben, weil das College ihn ablehnt,
bricht Vincent van Gogh im Dezember 1878 umgehend in die Bori-
nage auf. Die nichste Zeit verbringt er in dem belgischen Bergbauge-
biet um die Stadt Mons, das zu diesem Zeitpunkt zu den wichtigsten
Industriezentren Europas gehort und wohl einen der grofiten denk-
baren Gegensitze zu Stidten wie Paris und London darstellt. Den fiir
Vincent gravierendsten Unterschied thematisiert er gleich in seinem
ersten Brief, den er aus Wasmes an Theo schickt:

Wat mij aangaat, gij begrijpt wel dat er hier in de Borinage geen schilde-
rijen zijn, dat men zelfs over ’t algemeen ganschelijk niet weet wat een
Schilderij is, zoodan spreekt het van zelf dat ik op ’t gebied van kunst ten

cenemale niets heb gezien sedert mijn vertrek uit Brussel. >

Doch tut das seiner Begeisterung fir die neue Umgebung keinen
Abbruch. Wieder einmal ist es die Landschaft, die ihre Faszination
auf van Gogh austibt und die er betrachtet wie ein lebendiges Wesen,
das er nun kennenlernt: ,Maar dit neemt niet weg dat het hier een zeer
eigenaardig en zeer schilderachtig land is, alles spreekt als het ware en
is vol karakter:** Und es ist diese Natur, die zunichst einen adiqua-
ten Ersatz fiir die Bilder darzustellen scheint: ,Er zijn hier holle wegen
begroeid met dorenstruiken en met oude verwrongen boomen met

zwungen zu kriechen; er arbeitet, um den Eingeweiden der Erde diese Mineralstoffe zu
entreiffen, deren grofien Nutzen wir kennen, er arbeitet schlief8lich mitten in tausend
stindig wiederkehrenden Gefahren, aber der Belgische Steiger hat einen gliicklichen
Charakter, er ist an diese Lebensweise gewdhnt, und wenn er sich in die Grube begibe,
den Hut bewihrt mit einer kleinen Lampe, die dazu bestimmt ist, ihn in der Finsternis
zu fithren, verlisst er sich auf seinen Gott, der seine Arbeit siecht und der ihn beschiitzt,
ihn selbst, seine Frau und seine Kinder. Seine Kleider bestehen aus einem gekochtem
Leder, Jacke und Hose aus Leinen: B 148.

340 ,Was mich angeht, begreifst du sicher, dass es hier in der Borinage keine Gemalde gibt,
dass man im Allgemeinen tiberhaupt nicht weif}, was ein Gemilde ist, so dass es selbst-
verstindlich ist, dass ich aus dem Bereich der Kunst absolut nichts geschen habe, seit
meiner Abreise aus Briissel:* B 149.

341 ,Aber das dndert nichts an der Tatsache, dass das hier eine cinzigartige und schr ma-
lerische Landschaft ist, alles spricht gleichsam und ist voller Charakeer! Ebd.
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hunne grillige wortels die volmaake gelijken op dien weg op de ets van

Durer, Le chevalier et la mort?#

Mitte Januar erhilt er eine Stellung als Prediger. Er hilt Bibellesun-
gen ab, gibt Unterricht, kiimmert sich um kranke Minenarbeiter und
hegt die Hoffnung, in der Borinage eine dauerhafte Bleibe und eine
Bestimmung gefunden zu haben. Die harte Arbeit der Bergarbeiter
beeindrucke ihn, im April besucht er sogar selbst eine Mine, um sich
cine bessere Vorstellung von ihren Arbeitsbedingungen zu verschaffen.
Doch das Interesse an der Kunst lasst ihn nicht los und abgeschnit-
ten von der Welt der Malerei fragt er Theo, was ihre befreundeten
Maler Jozef Israéls, Matthijs Maris und Anton Mauve Neues schaffen,
und ob er in letzter Zeit ,Schones” geschen habe*®. Im August andern
sich van Goghs Priorititen erneut. Wie er seinem Bruder berichtet,
hat er begonnen zu zeichnen. Schon frither hatte er sich phasenweise,
beispielsweise wihrend seiner Zeit in London, damit beschiftigt, doch
nun gewinnt es fir ihn mehr und mehr an Bedeutung. Er portritiert
die Arbeiter und lisst sich Farben und Zeichenmaterial schicken#,

Zehn Monate, nur von einem Besuch im Elternhaus in Etten
unterbrochen, ertrigt Vincent die Abgeschiedenheit der Borinage,
weit ab von der Kunst, um die sein Interesse jahrelang gekreist ist, und
auch fern von tieferen zwischenmenschlichen Bezichungen. Dass er bei
den Bergleuten keinen Anschluss findet, dass er trotz seiner Tatigkeit
als Prediger und seinem Bemithen um die Bediirftigen ein Auflenseiter
bleibt, das wird in einem Brief vom August 1879 deutlich®®. Er
vergleicht sich mit einem Gefangenen, beklagt seine Einsambkeit,
fuhle sich isoliert. Den Mangel an Méglichkeiten zu arbeiten setzt
er mit Hungern gleich und auch das Fehlen zwischenmenschlicher

Bezichungen, die er doch ebenso brauche wie jeder andere Mensch,

beklagt er.

342 ,Es gibt hier Hohlwege, bestanden mit Dornenstriauchern und mit alten, knorrigen
Biumen mit ihren bizarren Wurzeln, die vollkommen dem Weg in der Radierung von
Diirer ,Der Ritter und der Tod' [gemeint war Rizter, 1od und Teufel] gleichen’ Ebd.

343 Vgl B 151.

344 Vgl. B 153.
345 Vgl. B 154.
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Doch gleichzeitig forciert Vincent diese Ausgrenzung. Seine Mutter
berichtet Theo tiber Vincents Besuch, er zeige sich sehr schweigsam,
spreche nur, wenn von ihm Antwort auf eine Frage verlangt werde und
lese den ganzen Tag nur Dickens®*. Im Frithjahr 1880 verlisst er die
Borinage und lebt fiir einige Zeit bei den Eltern, doch obwohl sie ihn
dringen, zu bleiben, kehrt er im August wieder in das Bergbaugebiet
zuriick. Nicht zuletzt, weil er sich in Etten nicht mehr willkommen

fihle:

Involontairement je suis devenu plus ou moins dans la famille un espéce
de personnage impossible et suspect, quoi qu’il en soit quelqu’un quin’a
pas la confiance, en quoi donc pourrais-je en aucune manicre étre utile &
qui que ce soit. C’est pourquoi qu’avant tout, je suis porté a le croire, c’est
avantageux ct le meilleur parti & prendre et le plus raisonnable que je m’en

aille et me tienne 4 distance convenable, que je sois comme n’étant pas.®*’

Zu diesem Zeitpunkt entscheidet Vincent van Gogh sich nun, vermut-
lich ermutigt von Theo, Maler zu werden.

Noch drei weitere Monate bleibt er in der Borinage. Er zeichnet nach
Arbeiten von Millet, Rousseau, Ruisdael und anderen und er portra-
tiert die Bergleute und ihren Arbeitsalltag. Dann verlasst er die lindli-
che Abgeschiedenheit und zicht zurtick in die Stadt: nach Briissel. Wie
er seinem Bruder auseinandersetzt, betrachtet er dies als den sinnvolls-
ten Weg**®. Er befindet sein in Cuesmes angemietetes Studio fiir zu eng
und zu dunkel, so dass ein Wechsel des Ateliers ihm unausweichlich
erscheint. Hinzu kommt der Wunsch, mit anderen Malern in Kontakt
zu treten, wieder vermehrt Kunstwerke zu sehen und in einem Atelier
Unterricht zu nehmen, ein Unterfangen, das in der Bergbauregion zum

346 Vgl. Anmerkung 2 in B 154.

347 ,Unfreiwillig bin ich in der Familie mehr oder weniger eine unmégliche und verdich-
tige Sorte Person geworden, wie dem auch sei, jemand, der kein Vertrauen besitzt, also
wie konnte ich dann aufirgendeine Weise fiir irgendjemanden niitzlich sein. Vor allem
deshalb, so bin ich geneigt zu glauben, ist es von Vorteil und der beste und verniinftigs-
te Weg, wegzugehen und angemessenen Abstand zu halten, als ob es mich nicht gibe!*
B 155

348 Vgl. B 159.
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Scheitern verurteilt gewesen wire. Ginzlich ausgehungert nach Kunst
und dem Austausch mit anderen Malern findet er so von der Arbei-
tergegend zuriick in die Stadt: ,Car je sens qu’il est absolument néces-
saire d’avoir sous les yeux de bonnes choses & aussi de voir travailler
les artistes. Car cela me fait davantage sentir ce qui me manque & en
méme temps j apprends le chemin pour y remédier:®*

Bereits kurz nach seiner Ankunft macht Vincent die Bekanntschaft
der Maler Willem Roelofs und Anthon van Rappard, mit letzterem
wird er sich viele Jahre lang austauschen. Im Dezember schreibt er sich
zudem fiir einen Zeichenkurs an der Académie Royale des Beaux-Arts
ein, es ist allerdings nicht bekannt, ob er den Unterricht auch antritt.
Bis Ende April 1881 bleibt van Gogh in Briissel, nimmt Zeichenun-
terricht, besucht Ausstellungen und Museen und arbeitet mit Anthon
van Rappard zusammen, dann zieht er zurtick nach Etten. Doch das
Verhiltnis zu seinen Eltern wird immer schwieriger und nach einem
heftigen Streit tibersiedelt der Maler im Dezember desselben Jahres
nach Den Haag, wo er annihernd zwei Jahre bleiben wird.

Auch in Den Haag nutzt Vincent van Gogh die Vorteile, die die Stadt
einem Maler bieten kann, um seine Kunst voranzutreiben. Er bezieht
bereits am 1. Januar 1882, wenige Tage nach seiner Ankunft, ein Ate-
lier, nimmt noch im Januar Zeichen- und Aquarellunterricht bei dem
Maler Anton Mauve und wird Mitglied einer Kiinstlergemeinschaft, in
der er die Moglichkeit bekommt, zweimal die Woche nach Modell zu
zeichnen. Auch seine Verkaufschancen erhéhen sich in der Stadt: Im
Februar erstecht Hermanus Tersteeg, Kunsthandler fir Goupil in Den
Haag, eine von van Goghs Zeichnungen. Mit weiteren Kiinstlerbe-
kanntschaften und ersten Auftragsarbeiten lisst sich der Aufenthalt
in Den Haag fur Vincent schr vielversprechend an und bestirke ihn
in seiner Auffassung, ungeachtet seiner Liebe zum Landleben konne
er nur in der Stadt als Maler Erfolg haben. Die nichsten zwei Jahre
lebt er mit seinem Modell Clasina ,Sien Maria Hoornik, einer ehe-

349 ,Denn ich fiihle, dass es absolut notwendig ist, schone Dinge vor Augen zu haben, und
auch Kiinstler arbeiten zu sehen. Denn das lisst mich stirker fithlen, was mir fehle &
zur gleichen Zeit lerne ich den Weg, um dem abzuhelfen! B 159.
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maligen Prostituierten, zusammen. Er hat mit Geldsorgen und seiner
angeschlagenen Gesundheit zu kimpfen und spielt immer wieder mit
dem Gedanken, aus der Stadt fort und wieder zuriick aufs Land zu
zichen. Er bleibt jedoch vage, bringt lediglich seine Sehnsucht nach
einer lindlichen Umgebung zum Ausdruck, beispielsweise in einem
Brief an Theo vom August 1882:

Steeds is bij mij de gedachte om als zich de gelegenheid eens voordoet

— de omstandigheden er toe leiden, mij ergens geheel buiten te vestigen.

Ofschoon ik hier overvloed van stof heb — het bosch, het strand, de Rijs-
wijksche weilanden vlak bij en dus ook letterlijk bij elken voetstap een
motief. Het zou zijn ook om reden van goedkooper wonen. Maar er is
nu op 't moment zoover ik zie geen bepaalde aanleiding en dus 't heeft

geen haast.

Alleen ik zeg het U om U te doen begrijpen hoe sympathick mij zoo'n
landstreek is als die welke gij beschrijft als de nicuwe woonplaats van Pa

en Moe.*°

Ein Jahr spiter, im gleichen Mafe, in dem sein Verhiltnis zu Sien
schlechter und seine finanziellen Sorgen grofer werden, und unter den
Ermutigungen Theos, Den Haag zu verlassen, werden seine Pline kon-
kreter. Auch diesmal plant Vincent nach dem Aufenthalt in der eher
stadtischen Umgebung einen Riickzugaufs Land. Er konzentriert sich
mehr und mehr auf die im Nordosten der Niederlande gelegene Pro-
vinz Drente, denn ihn zieht es fort aus der Stadt, er wiinscht sich, mit
der Natur allein zu sein: ,,Maar toch — ik wou wel eens met de natuur

350 ,Ich habe stets den Gedanken, wenn sich die Gelegenheit ergibt — die Umstinde dazu
fithren, mich ganz irgendwo auf dem Land niederzulassen. Obwohlich hier eine Uber-
fiille von Material habe — den Wald, den Strand, Rijswijken Weiden in der Nihe und
so auch buchstablich bei jedem Schritt ein Motiv. Es wire auch aus dem Grund, billi-
ger zu wohnen. Aber es gibt nun im Moment, soweit ich schen kann, keinen bestimm-
ten Anlass und so besteht auch keine Eile. Ich sage es dir nur, damit du verstehst, wie
sympathisch mir so eine Gegend ist, wie die, die du als Pa und Mas neues Zuhause be-
schreibst: B 259.
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alleen zijn — zonder stad:*>'. Anfang September beendet Vincent seine
Beziechung mit Sien und verlisst Den Haagin Richtung Drente, wo er
zunichst in Hoogeveen und dann von Anfang Oktober bis Dezem-
ber in Nieuw-Amsterdam Quartier nimmt. In der von Heidegebieten
dominierten Landschaft, in der Vincent sich aufhalt, iiben die torfge-
deckten Hiitten der Landbevélkerung eine besondere Faszination auf
ihn aus und werden zu einem wichtigen Bildthema dieser Phase. Die
Natur inspiriert ihn, doch nach wie vor kommt er mit seinem Geld
nicht aus und immer wieder kommt es zu Unstimmigkeiten mit Theo.
In diesem Zusammenhang erkennt Vincent erneut sein Dilemma, iso-
liert vom Rest der Welt und ganz besonders der Kunstwelt zu sein:

Weet echter dit broer, dat ik van de buitenwereld absoluut buitengesloten
ben — behalve U - [...]JEenzaamheid zeg ik en niet eens stille — maar die
eenzaamheid welke een schilder treft die in een onbegane streck door Jan
en alleman wordt aangezien voor gek — moordenaar — vagebond &c. &c.—
Werkelijk dat moge een petite misére zijn maar misére is het.— Vreem-
delingschap dubbel vreemd en onaangenaam — al zij het land nog zoo

opwekkend & mooi.—**?

Anfang Dezember kehrt Vincent van Gogh dann nach zwei Jahren
Abwesenheit zu seinen Eltern zuriick, die mittlerweile von Etten nach
Nuenen tibergesiedelt sind.

Ungefahr ein Jahr lang arbeitet Vincent van Gogh dort konzentriert.
Er steht in regelmif8igem Austausch mit Anthon van Rappard, mie-
tet ein Atelier, gibt sogar selbst Malunterricht. Gegen Ende des Jahres
beginnt dann eine neue Idee in ihm heranzureifen: wieder schwebt
ihm ein Ortswechsel vor, erneut mochte er Ruhe und Natur auf dem

351 ,Aber immer noch - ich wire gerne einmal allein mit der Natur — ohne die Stadt*
B378.

352 ,Doch wisse dies, Bruder, dass ich von der Aufienwelt vollkommen abgeschnitten bin
— aufler von dir - [...] Ich sage Einsamkeit und nicht einmal Stille - aber diese Ein-
samkeit, welche einen Maler betrifft, der in einer verlassenen Gegend von Gott und
der Welt als verriickt angesehen wird — ein Morder — ein Vagabund etc. etc. — das mag
wirklich ein leines Elend sein aber ein Elend ist es. — Fremd sein — doppelt fremd und
unangenechm — mag das Land auch noch so anregend und schén sein® B 408.
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Land gegen die vermeintlich besseren Chancen in der Grof$stadt tau-
schen. Und so eroffnet er Theo, der schon lange in der franzésischen
Hauptstadt lebt:

Ik ben het nog niet met me zelf eens wat ik probeeren moet — maar hier
blijven zal ik hoogstwaarschijnlijk toch niet — en waar dan naar toe zal de
vraag zijn. Ik geloof niet dat gij het goed zult vinden ik naar Parijs kom —

maar wat kan ik er aan doen.>s

Vincent fixiert sich auf den Gedanken, zum Bruder nach Paris zu gehen
— cine Idee, die Theo jedoch ablehnt, auch wenn Vincent vehement
darauf pocht, dass ein Aufenthalt dort fiir ihn als Maler unerlasslich sei.
Paris wird zum Zentrum von van Goghs Kunstdenken, begierig nimmt
er alles auf, was ihm sein Bruder von dort berichtet:

Mijn broer is hier geweest nu pas, hij heeft mij enkele dingen verteld
betreffende wat in Parijs aan de orde van den dag is, die ik heel gelukkig
vind. Het succes van de tentoonstelling Eug. Delacroix. Dan interesseerde
mij wat hij vertelde van Raffaelli, een figuurschilder, en Claude Monet,
een landschapschilder cOLORIST.>*

Doch Theo selbst scheint weiterhin zuriickweisend auf den Gedan-
ken zu reagieren, der Bruder konnte zu ihm nach Frankreich kommen
und so beschliefit Vincent, der das Elternhaus auf jeden Fall verlassen
mochte, statt nach Paris nach Antwerpen zu zichen.

Dort angekommen, macht er sich wieder einmal daran, die durch die
Abgeschiedenheit auf dem Land entstandenen Versaumnisse nachzu-
holen: sein erster Weg fithrt ihn ins Haus des 1869 verstorbenen Henri

353 ,Ich bin mir noch nicht dariiber klar, was ich probieren méchte — aber hierbleiben
werde ich héchstwahrscheinlich nicht — und wohin dann gehen wire die Frage. Ich
glaube nicht, dass du es gut finden wiirdest, wenn ich nach Paris komme — aber was
kann ich dagegen tun: B 473.

354 ,Mein Bruder ist jetzt erst hier gewesen, er hat mir einige Dinge dariiber erzihlt, was in
Paris an der Tagesordnung ist, die ich schr gliicklich finde. Der Erfolg der Ausstellung
von Eugéne Delacroix. Dann interessiert mich, was er von Raffaelli, cinem Figurenma-
ler, erzihlt und Claude Monet, einem Landschafismaler und KoLORISTEN® B 528.
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Leys’, das nach dessen Tod fiir Besucher geoffnet wurde, um den sechs-
einhalb Meter langen Fries im Speisesaal der Allgemeinheit zuging-
lich zu machen. Bereits im Juni 1883 hatte Vincent van Gogh diese
Arbeiten in einem Briefan van Rappard erwihnt, damals kannte er sie
jedoch nur aus Reproduktionen. Nun, angekommen in Antwerpen,
geht er sie sich unverziiglich anschen.

Die nichsten Wochen verbringt Vincent so wie seine fritheren Aufent-
halte in gréferen Stidten: Er besucht regelmifig Museen und Ausstel-
lungen, nimmt Unterricht und tritt zwei Zeichenclubs bei, die ihm die
Maéglichkeit geben, Figurenstudien am Modell zu betreiben. Doch der
Gedanke, welche Verbesserung ein Aufenthalt in Paris fiir ihn bedeu-
ten konnte, lisst ihn nicht los. Immer wieder versucht er, Theo zur
Zustimmung zur bewegen:

En indien het nu mijn zin eens ware om hier een tijd weer in de stadsza-
ken te zijn, dan misschien ook nog eens op een atelier te Parijs te gaan,
zult gij dat zoeken te verhinderen. [...]En wat kan ik buiten doen, tenzij
ik er kom met geld voor modellen en verf.— Buiten is er geen kans, abso-
luut niet, om met mijn werk geld te maken en in stad bestaat die kans.
Ik ben dus niet veilig voor ik me vrienden in stad heb gemaakt en dat is

’t meest aan de orde.>®

In beinahe jedem Brief kommt er auf das Thema zu sprechen — ,En daa-
rom juist geloof ik dat iz geen geval het kwaad zal kunnen wanneer wij
over een tijd elkaar eens te Parijs zien!®>® — und er ignoriert konsequent
Theos Zuriickhaltung. Es liegt nicht in Theos Art, sich dem Enthusi-
asmus seines Bruders auf Dauer zu verschliefen und Anfang Februar

355 ,Und wenn es nun einmal in meinem Sinne wire, eine Zeit lang wieder hier in der
Stadt zu sein, dann vielleicht auch noch einmal in ein Atelier in Paris zu gehen, willst
du versuchen, das zu verhindern. [...] Und was kann ich auf dem Land tun, wenn ich
dorthin nicht mit Geld fiir Modelle und Farbe komme. — Auf dem Land gibt es keine
Moglichkeit, iberhaupt keine, mit meiner Arbeit Geld zu verdienen und in der Stadt
besteht diese Méglichkeit. Ich bin nicht sicher, bevor ich mir nicht Freunde in der Stadt
gemacht habe und das steht nun an erster Stelle! B 552.

356 ,Und deshalb glaube ich, dass es nie und nimmer schlecht sein kann, wenn wir uns
nach einiger Zeit in Paris wiedersehen® B 555.
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1886 scheint er einzulenken®”. Er schlagt vermutlich vor, dass Vincent
zunichst fiir einige Monate zu den Eltern zuriickgehen und dann im
Sommer nach Paris kommen soll. Doch dieser Kompromiss reicht dem
Maler nicht. Er ist fest davon tiberzeugt, in Paris mehr arbeiten und
schnellere und grofiere Fortschritte machen zu konnen** und ist nicht
gewillt, diese Entwicklung linger als unbedingt nétig hinauszuzogern.
Die Vorstellung, im Atelier eines groflen Malers zu lernen und einfa-
cher und billiger Modelle zu finden als auf dem Land, lasst Vincent
van Gogh weiter auf einen schnellen Umzug dringen:

Zeer verheugt het mij dat gij naar het plan van mijn naar Parijs komen
ooren hebt. Ik geloof ik er door vorderen zal en tevens dat, ging ik niet, ik
ligt in een gichis zou raken, in een zelfde kring te veel blijven rondvaren,
dezelfde fouten houden.’*

Und entgegen der urspriinglichen Abmachung, zunichst noch einmal
fur einige Monate aufs Land zu zichen, macht sich Vincent van Gogh
Ende Februar ohne Umwege auf nach Paris.

»1k ben verbazend verlangend naar de Louvre, Luxembourg enz., waar
alles mij zoo nieuw zal zijn:*® hatte Vincent Theo am 6. Februar 1886
geschrieben und als er Paris am 28. Februar erreicht, ist der Louvre sein
erstes Ziel: Noch bevor er sich mit seinem Bruder trifft, sucht er die
von ihm so bewunderten alten Meister auf, auf die er in der Provinz
so lange verzichten musste.

357 Vgl. B557.

358 Vgl. ebd.: ,Weet gij wat ik denk.— dit — te Parijs zou ik zeker meer werken dan hier —
b.v. een teckening op cen dag of in iedere twee dagen: (,Weifft du was ich denke. -
Folgendes — in Paris sollte ich sicher 7ehr arbeiten als hier — z.B. eine Zeichnung am
Tag oder alle zwei Tage?).

359 ,Ich bin sehr erfreut, dass du dir meinen Plan, nach Paris zu kommen, angehért hast.
Ich glaube, ich werde dort vorankommen und zur gleichen Zeit, dass ich, ginge ich
nicht, leicht in den Schlamassel geriete, mich zuviel im immer gleichen Kreis zu dre-
hen, dieselben Fehler beizubehalten: B 559.

360 ,Ich sehne mich erstaunlich nach dem Louvre, Luxembourg etc., wo mir alles so neu
sein wird: Ebd.
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Zunichst gibt sich Vincent van Gogh in Paris grofSe Miihe, die in
Antwerpen gefassten Vorsitze zu verwirklichen. Schon Anfang Mirz
tritt er in das Atelier von Fernand Cormon ein, wo er unter ande-
rem die Maler John Peter Russel, Louis Anquetin und Henri de Tou-
louse-Lautrec trifft und Emile Bernard, mit dem ihn in den nichsten
Jahren eine — fir van Goghs Verhiltnisse — enge, konstante Freund-
schaft verbinden wird. Doch es fillt Vincent nicht leicht, sich im Ate-
lier einzugewohnen. Bernard berichtet, die anderen Schiiler hitten sich
tiber den Hollinder lustig gemacht®*! und auch mit dem Zeichnen
nach den Gipsabgiissen habe er sich schwer getan®?. Einige Monate
lang bemiiht sich Vincent, auf diesem Wege seine Arbeiten zu verbes-
sern, dann verlisst er das Atelier Cormon wieder, denn er kommt zu
dem Schluss: ,,] have been in Cormons studio for three or four months
but did not find that so useful as I had expected it to be!®. Doch er
versucht, alle andern Méglichkeiten der Ausbildung zu nutzen, die sich
in Paris bieten: Er besucht den Salon, die achte Impressionistenausstel-
lung und unzihlige Galerien. Zudem sucht er den intensiven Kontakt
und Austausch mit anderen Kiinstlern und organisiert im Herbst 1886
die ersten Ausstellungen eigener Werke im Geschift des Farbenhind-
lers Julien ,Pere Tanguy und bei verschiedenen Kunsthindlern. All
diese Bemithungen setzt er auch im folgenden Jahr fort, doch damit
erschopft sich der Nutzen, den Vincent van Gogh aus seinem neuerli-
chen Aufenthalt in der Metropole Paris zicht.

Seine Lebensweise tangiert die Grof$stadt allerdings nur wenig. Hier
triumphiert immer wieder seine Vorliebe fiir das Lindliche: Vincent
van Gogh wohnt gemeinsam mit Theo auf dem Montmartre, ein Vier-
tel, das zu diesem Zeitpunkt zwar bereits von Paris eingemeindet ist
und so seinen von der Stadt unabhingigen Status als eigenstindiges
Dorfverloren hatte, aber immer noch Reste seines eigenen, lindlichen
Charakters besitzt. Doch der Wandel hat in der Zwischenzeit mit der

361 Vgl. Bernard, Emile: Vincent van Gogh, in: Vollard, Ambroise (Hrsg.): Lettres de Vin-
cent van Gogh 4 Emile Bernard, Paris 1911b, S. 65.

362 Vgl. Bernard 1911a, S. 10 f.

363 ,Ich bin fiir drei oder vier Monate in Cormons Atelier gewesen, aber ich fand es niche
so niitzlich, wie ich erwartet hatte:’ B 569.
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Entstchung des Amiisierviertels oben auf dem Hiigel Einzug gehalten.
Hier, zwischen Cafes wie dem Le Tambourin, Galerien und Tanz- und
Vergniigungslokalen wie Le Moulin de la Galette lebt und malt van
Gogh. Natiirlich ist dies ein anderer Alltagals im Pfarrhaus des Vaters
in der niederlindischen Provinz oder im Bergbaugebiet der Borinage,
doch es ist nicht der Lebensstil eines Grofistidters. Wenn van Gogh
seine Nachbarschaft auf der Suche nach neuen Motiven verlisst, dann
zieht es ihn nicht in das Herz von Paris, sondern hinaus aufs Land.
So fihrt er immer wieder nach Asniéres (heute: Asnicres-sur-Seine),
einem kleinen Ort nordlich von Paris, wo auch Signac und Bernard
arbeiten.

Mit den neuen Eindriicken und Erfahrungen, die er in den fast zwei
Jahren in Paris gewinnt, entwickelt Vincent van Gogh auch neue Prio-
rititen, besonders sein Interesse an Pleine-air-Malerei und der impres-
sionistischen Behandlung der Farbe wichst. Hierin griindet seine Idee,
Paris zu verlassen und in den Siiden zu gehen, wie er seiner Schwester
im Herbst 1887 berichtet: ,Het is mijn plan om zoodra ik kan een tijd
naar het zuiden te gaan waar nog meer kleur is en nog meer zon'>%

Dem schon bekannten Muster folgend, verlieren alle zuvor in leuch-
tenden Farben ausgemalten Vorteile, die van Gogh an Paris sah, ihre
Giiltigkeit, je linger er dort verweilt und er beginnt zu glauben, dass
alles, was er braucht, nicht in der Grof3stadt zu finden ist, sondern im
landlichen Sudfrankreich — ,Il me semble presque impossible de pou-
voir travailler & Paris“*®. Wieder einmal glaubt er, mit seiner Kunst
den entscheidenden Schritt nach vorne zu tun, wenn er nur an den

richtigen Ort gelangt.

Und tatsichlich scheint es zunichst, als habe Vincent in Arles den
richtigen Platz fiir sich gefunden. Nach einigen Anlaufschwierigkei-
ten mietet er ein Haus mit Atelier- und Wohnraumen und plant, hier
im Siiden eine Kiinstlerkolonie zu etablieren. War er in den Jahren

364 ,Es ist mein Plan, sobald ich kann eine Zeit lang in den Stiden zu gehen, wo es noch
mehr Farbe gibt und noch mehr Sonne! B 574.
365 ,Es erscheint mir beinahe unmaglich, in Paris arbeiten zu kénnen! B 577.
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zuvor noch um des Austauschs mit anderen Malern willens mal hier
hin, mal dorthin gezogen, hofft er nun, sie an seinen eigenen Wohnort
binden zu kénnen. Doch auch in Arles kann er auf Dauer nicht blei-
ben. Auf seinen legendiren Zusammenbruch Ende Dezember 1888
folgt der Umzug ins Saint-Paul-de-Mausole-Hospital in Saint Rémy
im Mai 1889, nicht vergleichbar mit den anderen Ortswechseln van
Goghs, die immer von der Erwartung geprigt waren, eine verinderte
Umgebung kénnte seine Arbeit und sein Leben beeinflussen.

Einer solchen Hoffnung gibt Vincent van Gogh sich 1890 noch ein
letztes Mal hin, als er beschlieft, von Saint Rémy nach Auvers-sur-
Oise, nordwestlich von Paris, zu zichen. Doch diesmal geht es um den
Kontrast von Stiden und Norden, nicht linger um einen Wechsel von
landlicher und stadtischer Umgebung. Mit der Stadt, mit Paris, hat
er abgeschlossen. Er bleibt dort, trotz Theos Einladung, auf seinem
Weg nach Auvers nur wenige Nichte, die Metropole iibt keine Fas-
zination mehr auf ihn aus. Er mochte sie hinter sich lassen und aufs
Land zuriickkehren:

Je crois que le mieux sera que j’aille moi-méme voir ce médecin 4 la cam-
pagne le plus tot possible; alors on pourra bientét décider si ¢’est chez lui
ou provisoirement a l’aubergc quej ’irai logcr; et ainsi on évitera un séjour

trop prolongé & Paris, chose que je redouterais.>®

Viele Wechsel zwischen Land und Stadt prigen Vincent van Goghs
Biografie, doch seine Motivation, mal in die eine und mal in die andere
Umgebung zu zichen, bleibt tiber die Jahre immer dieselbe. Neben sei-
ner nie endenden Zuversicht, seine Lebenshaltungskosten am neuen
Wohnort dauerhaft senken zu kénnen, ist stets auch seine Hoffnung,
durch einen Ortswechsel seine Kunst vorantreiben zu kénnen, fiir
erneute Umzugsplidne ausschlaggebend. Von der Stadt verspricht
Vincent van Gogh sich bessere Chancen hinsichtlich seiner kiinstle-

366 ,Ich glaube, dass es das Beste wire, wenn ich selbst ginge, um den Arzt auf dem Land
so bald wie méglich zu sehen; dann kénnten wir bald entscheiden, ob ich bei ihm oder
tibergangsweise in einem Gasthaus unterkommen sollte; und so vermeiden wir einen
zu ausgedehnten Aufenthalt in Paris, eine Sache, vor der mir graut:* B 866.
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rischen Arbeit, glaubt, dort leichter Modelle zu finden, einfacher Bil-
der verkaufen zu konnen und sieht die Nihe zu Museen und anderen
Kiinstlern als Vorteil an. Doch nie gelingt es ihm, sich an die stadtische
Umgebung zu gewohnen und sich in den Alltag dort einzufinden —
frither oder spiter zicht es ihn immer wieder zuriick aufs Land, wo
er sich von der Ruhe und der Natur positive Auswirkungen auf seine
Arbeit verspricht und wo er alle fiir ihn so typischen Motive findet.

3.1.2 Van Goghs malerische Auseinandersetzung mit Stadt und
Land

Vincent van Gogh malt fast ausschlieSlich unmittelbar vor seinem
Motiv. Lediglich in der Zeit, in der er mit Paul Gauguin in Arles
arbeitet, versucht er, Werke frei aus seiner Vorstellung heraus entste-
hen zu lassen. Seine ganze tibrige Schaffenszeit hindurch orientiert er
sich stets an der direkt vor ihm liegenden Realitit. Diese Arbeitsweise
schranke folglich seine Motivauswahl ein, er kann nur malen, was ihn
auch tatsichlich umgibt. Die Bildthemen, die er an seinen verschie-
denen Wohnorten wihlt und auch diejenigen Sujets, denen er sich
nicht widmet, geben Aufschluss dariiber, welchen Aspekten seiner
mal lindlichen, mal stadtischen Umgebung Vincent van Gogh beson-
dere Aufmerksamkeit zukommen lisst und welche fiir ihn nur geringe
Bedeutung haben. So kénnen seine Gemilde einen Hinweis auf sein
jeweiliges Verhiltnis zu Stadt und Land liefern.

Vincent van Gogh hegt sein gesamtes Leben tiber besondere Sympa-
thien fur die einfache, arbeitende Bevolkerung. Sie und ihre Umge-
bung gehoren zu seinen Hauptbildthemen. Die Entscheidung, Maler
zu werden, fillt in der Borinage und so gehéren Zeichnungen von
Minenarbeitern zu den frithesten Arbeiten Vincent van Goghs. In
Etten zeichnet er die lindliche Umgebung, etwa Tiimpel*” und Wind-
miihlen, vor allem aber immer wieder einfache Bauern und Arbeiter,
die er bei ihrer tiglichen Arbeit oder auch bei der Pause davon por-

367 Z.B. Sumpfmit Seerosen (F 845, JH 7) oder Sumpf (F 846, JH 8) — Dic in Klammern
angegebenen Abkiirzungen bezichen sich auf die folgenden Werkverzeichnisse von
Jacop-Baart de la Faille und Jan Hulsker.
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tratiert®®. Auch spiter, wihrend seines fast zweijihrigen Aufenthalts
in Nuenen, konzentriert van Gogh sich neben einigen Stillleben und
Darstellungen der lindlichen Umgebung vor allem auf Portrits der
Bauern in ihrem Alltag.

Dazwischen liegen zwei Jahre in Den Haag, ciner Stadt, die zwar beziig-
lich Grof8e und Bedeutung nicht mit Paris zu vergleichen ist, die aber
durch ihre Rolle als Regierungssitz ab 1850 zunehmend wéchst und
durchaus einen Kontrast zur Provinz darstellt. In den ersten Mona-
ten zeigt sich diese Verdnderung seiner Umgebung auch in van Goghs
Arbeiten. Im Frithjahr 1882 zeichnet er die AufSenansicht einer Bicke-
rei (F 914, JH 112), das Innere einer Schmiede (F 1084, JH 137) und
verschiedene Straflenziige Den Haags, beispielsweise einen Blick auf
die Kreuzung von Herengracht und Prinsessegracht (F 1679, JH 121)
oder die Paddemoes (F 918, JH 111). Auch bei diesen Darstellungen
der Stadt bleibt er seinem Interesse an den unteren Schichten der Bevol-
kerung treu. So nimmt er beispielsweise auch eine Ansicht des Ein-
gangs zum Pfandhaus in seinen Motivkanon auf (F —, JH 126). Dane-
ben widmet er sich Fabriken (F 925, JH 117), dem Bahnhof (F 919,
JH 123) und dem Gaswerk (F 924, JH 118), alles Motive, die Hinweise
auf die Industrialisierung der Gegend und das Anwachsen der Stadt
geben. Doch das Interesse fiir diese Bildthemen hilt nicht lange an und
schon bald nimmt die urbane Umgebung kaum noch Einfluss auf van
Goghs Bildthemen. Er sucht seine Motive weiterhin bei der einfachen
Bevolkerung, jedoch erneut vor allem auf dem Land. Statt des Treibens
in den Straflen der Stadt malt er Kiihe auf der Weide (F 15, JH 387)
und anstatt die Fabrikarbeiter oder die bediirftigen Bewohner von Den
Haag zu portritieren, konzentriert er sich auf Fischer am Strand (F 5,
JH 188), Zwei Frauen im Wald (F 1665, JH 1665) und alle méglichen
Figuren, die beispiclsweise graben oder sien. Von Bildthemen, die man
guten Gewissens als ,stadtisch” bezeichnen konnte, nimmt Vincent van
Gogh so wieder Abstand und kehrt zur Darstellung des landlichen All-
tags zuriick. Nach der Riickkehr in die Provinz behilt er diese Motivik

368 Z.B. Arbeiter auf einem Korb sitzend, Brot schneidend (F 1663,JH 272), Junge mit einer
Sichel Gras schneidend (F 851, JH 61) oder Simann mit einem Sack (F 857, JH 32).
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bei — auch noch, als er bereits den Plan von der neuerlichen Umsiede-
lung zurtick in die Stadt fasst.

Wihrend der wenigen Monate in Antwerpen konzentriert sich Vin-
cent auf seinen Zeichenunterricht. Dort arbeitet er vor allem nach
Gipsabgissen, fir andere Bilder bleibt kaum Zeit. Wenn er malt, dann
hauptsichlich Portrits. Die Ansicht eines von alten Hausern umstan-
denen Hinterhofs (F 260, JH 970) ist das einzige Gemilde dieser Zeit,
das cine Stadtlandschaft zeigt. Kurz nach seiner Ankunft berichtet Vin-
cent Theo, er habe schon verschiedene Teile Antwerpens besucht und
die Stadt gefalle ihm gut*®. Dennoch halt er kaum Eindriicke davon in
seinen Zeichnungen fest. Gerade die Hafengegend erkundet er inten-
siv, doch Bilder davon fertigt er nicht. Es gibt lediglich eine knappe
Handvoll Zeichnungen, in denen er die markantesten Ansichten der

Stadt, den Grote Markt und die Stadtburg Het Steen, abgebildet hat.

Dann folgen die zwei Jahre, die van Gogh in Paris verbringt. Zu den
Arbeiten, die in dieser Zeit entstehen, sei zunichst gesagt, dass unter
ihnen nur sehr wenige Portrits zu finden sind, héchstwahrscheinlich,
weil es entgegen seiner urspriinglichen Hoffnungen unméglich war,
bezahlbare Modelle zu finden. Doch es wire auch denkbar, dass van
Gogh nicht der Art Menschen begegnet, die zu portritieren ihn reizt
- in den vorangegangenen Jahren war dies schlieflich durchweg die
cinfache, bauerliche Bevolkerung gewesen. Um Schliisse auf das Ver-
hiltnis des Malers zur Stadt zu ziehen, sollen nun die Motive seiner in
dieser Zeit entstandenen Landschaftsbilder genauer betrachtet werden.

In seiner Anfangszeit in Paris geht Vincent van Gogh dhnlich vor wie
in Antwerpen. Er fertigt zunichst vor allem Studien nach Gipsabgiis-
sen, um seine Figurendarstellungen langfristig zu verbessern. Nach-
dem er das Atelier Cormon verlassen hat, ist van Gogh wieder sein
eigener Lehrer. Durch die Begegnung mit den Impressionisten und
ihren Werken entwickelt er ein gesteigertes Interesse an der Farbe und
um diese neue Art der Farbigkeit — Phinomene wie Komplementir-

369 Vgl. B 544.
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kontraste, optische Mischung und die Verwendung von reinen, unge-
brochenen Farben — zu verinnerlichen, malt er im Sommer 1886 viele
Blumenstillleben:

And now for what regards what I myself have been doing, I have lacked
money for paying models, else I had entirely given myself to figure paint-
ing but I have made a series of colour studies in painting simply flow-
ers, red poppies, blue corn flowers and myosotis. White and rose roses,
yellow chrysanthemums - secking oppositions of blue with orange, red
and green, yellow and violet, secking THE BROKEN AND NEUTRAL
TONES to harmonise brutal extremes.

Trying to render intense COLOUR and not a GREY harmony.*”
Neben diesen ,gymnastics“?”, als die er selbst diese Arbeiten bezeich-
net, setzt sich van Gogh aber auch mit seiner Umgebung kiinstlerisch
auseinander. Wie schon in Antwerpen, bringt er seiner neuen Umwelt
in der Zeit kurz nach seiner Ankunft das grofite Interesse entgegen. Aus
dem Frithjahr 1886 sind einige Zeichnungen bekannt, die die Dacher
von Paris vom Montmartre aus zeigen, mal mit Blick auf Notre Dame
(F1389,JH 1096), auf das Hotel de Ville (F 1388, JH 1095), die Oper
(F 1390, JH 1097) oder das Panthéon (F 1387, JH 1098). Auflerdem
entstehen zwei Gemilde, die den Blick iiber Paris von Montmartre aus
(F 265,JH 1100) bzw. die Dachlandschaft der Stadt (F 231, JH 1099)
zeigen. Nach einigen Wochen verliert Vincent jedoch das Interesse
am Blick auf die Grofdstadt — im Sommer entstehen nur noch zwei
weitere Darstellungen des Blicks auf Paris (F 261, JH 1101; F 262,
JH 1102). Lediglich im Frithjahr 1887 widmet er sich diesem Thema

370 ,Und jetzt beziiglich dessen, was ich selbst getan habe, fehlte es mir an Geld, um Mo-
delle zu bezahlen, sonst hitte ich mich ganz der Figurenmalerei verschrieben, aber ich
habe eine Serie von Farbstudien gemacht, in dem ich einfache Blumen male, roten
Mohn, blaue Kornblumen und Vergissmeinnicht. Weiffe und rosa Rosen, gelbe Chry-
santhemen — auf der Suche nach den Kontrasten von Blau mit Orange, Rot und Griin,
Gelb und Violett, auf der Suche nach GEBROCHENEN UND NEUTRALEN T6-
nen, um brutale Extreme zu harmonisieren. Bei dem Versuch, eine intensive FARBE
zu schaffen und nicht eine GRAUE Harmonie: B 569.

371 Ebd.
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noch einmal, als er von der Aussicht auf Paris von seinem Zimmer
in der Rue Lepic aus eine Zeichnung (F 1391, JH 1220) und zwei
Gemilde (F 341, JH 1242; F 341a, JH 1243) fertigt.

Auch in Paris selbst sucht sich van Gogh Motive, wobei der Einfluss,
den die Begegnung mit den Impressionisten auf ihn ausiibt, erkennbar
wird. So finden sich Blicke auf die Pont du Carrousel und den Louvre
(F 221, JH 1109), den Boulevard de Clichy (F 292, JH 1219) und
sogar eine Darstellung der Feierlichkeiten in Paris zum 14. Juli (F 222,
JH 1108). Daneben widmet er sich vor allem den Parks und Griinan-
lagen von Paris, wo die Gebaudemassen der Stadt, wenn tiberhauprt,
dann nur im Hintergrund erscheinen. Er zeichnet und malt Spazier-
ganger im Jardin du Luxembourg (F 223,JH 1111; F 1383,JH 1025),
in den Tuilerien (F 1384, JH 1021) und im Bois de Boulogne (F 224,
JH 1112; F 225, JH 1110).

Doch weit groferes Interesse bringt er seiner direkten Nachbarschaft
entgegen, dem Montmartre, der zu diesem Zeitpunke seinen dorfli-
chen Charakter noch nicht verloren hat. Er malt immer wieder den
Blick auf den Hiigel, auf dem, umgeben von kleinen Hausern, Feldern
und Girten, mehrere Windmiihlen aufragen (F 229, JH 1176; F 230,
JH 1177; F 266,JH 1175) und versucht die beschaulichen Winkel der
Gegend wiederzugeben, sei es nun ein einfacher Pfad zwischen den
Girten (F 232,JH 1113) oder die von Lauben umschlossene Terrasse
des Cafés La Guinguerte (F 238, JH 1178). Die grofite Aufmerksam-
keit lisst er aber den Windmiihlen zukommen, ganz besonders der
Moulin de la Galette, die ihrerseits aus zwei Miihlen, le Blute-fin und
le Radet besteht. Dort hat sich zu diesem Zeitpunkt ein Restaurant mit
Gartenwirtschaft als ein beliebter Vergniigungsort etabliert.

Wahrend Maler wie Auguste Renoir den Charakter der Moulin de
la Galette als Vergniigungslokal herausstellen und die dortigen Tanz-
veranstaltungen zum Bildthema machen®?, unterschligt Vincent

372 Vgl.: Auguste Renoir: Bal dumoulin de la Galette, 1876, Ol auf Leinwand, 131 x 175 cm,
Musée d’Orsay.
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van Gogh diesen Aspeke fast komplett. Lediglich auf dem erst seit
2010 als ein Werk van Goghs identifizierten Le blute-fin sind vor
dem Hintergrund der Miihle elegant gekleidete Herren und Damen
zu erkennen, wodurch sich eine Verbindung zu den dort veranstal-
teten Billen ergibt. Weiff man um die Bestimmung der Moulin de
Galette als Ort von Feier und Tanz, so mag man auch in dem Paar,
das sich in Le Moulin de la Galette (F 348, JH 1182) von der Miihle
entfernt, zwei Besucher einer solchen Veranstaltung erkennen. Doch
in den anderen Werken zeigt van Gogh die Mithle dem Kontext
des Vergniigungslokals ganzlich enthoben. In einer Ansicht ragt sie
tiber den umliegenden Hauschen und Straflen empor, auf denen die
Bewohner vom Montmartre ihren Geschiften nachgehen (z.B. F 227,
JH 1170; F 228, JH 1171) wihrend im Hintergrund die héheren
Wohnhiuser der Stadt erkennbar werden und das Urbane und das
Lindliche so unmittelbar aufeinanderstofen. In den meisten Dar-
stellungen hat der Maler sie sogar vollkommen aus dem stadtischen
Umfeld herausgelést. Dort thront die Miihle tiber kleinen Bauerngir-
ten (F 274, JH 1115), die von ihren Besitzern bewirtschaftet werden
(F273,JH 1116; F 349, JH 1184) oder bildet den Hintergrund fiir
eine einfache, dorfliche Straflenszene (F -, JH 1240). Montmartre
stellt fur van Gogh keinen Zugang zur Metropole dar, vielmehr ist
es der Stellvertreter der von ihm so geliebten Landlichkeit in unmit-
telbarer Nihe zur Grofistadt. Somit sind die Bilder, die er von dieser
Gegend malt, voller Nostalgie. Richard Kendall schreibt tiber diese
Arbeiten, obwohl Windmiihlen nichts einzig fiir Holland Typisches
seien, miisste man ihr stindiges Auftauchen in den Arbeiten, die kurz
nach van Goghs Ankunft in Paris entstehen, als Hinweis darauf ver-
stehen, dass der Maler sich in dieser Zeit der heimatlichen Landschaft
erinnert, wihrend er den Aspeke des Vergniigungsviertels in seiner
neuen Umgebung ablehnt®”.

Ab dem Frithjahr 1887 kehrt Vincent Paris dann immer haufiger den
Riicken. Er arbeitet hiufig in Asnicres, einem Ort nordwestlich von

373 Vgl. Kendall, Richard: Nature and the City. Paris, 1886-88, in: Kat. Ausst. Van Gogh
and Nature, Clark Art Institute, Williamstown, MA 2015, New Haven 2015, S. 109 ff.
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Paris, in dem Paul Signacs Familie lebt, weshalb dieser sich dort eben-
falls haufig aufhilt. Auch van Goghs Freund Emile Bernard hat dort
ein Atelier. Besonders im Sommer sucht Vincent in dem Ort und sei-
ner Umgebung nach neuen Motiven.

Die Gemilde, die nun entstehen, zeigen einen Wandel in van Goghs
Auseinandersetzung mit seiner Umgebung. In seinen Landschaftsbil-
dern aus Holland hatte er grofSen Wert darauf gelegt, die Urspriing-
lichkeit der verschiedenen Gebiete zu betonen und nur in Ausnahme-
fillen die Auswirkungen der Industrialisierung als Motiv zugelassen.
Jetzt, in Frankreich, ist er immer haufiger bereit, den technischen Fort-
schritt, der das Land prigt, auch in seinen Bildern zu prisentieren —
mehr als ein Jahrzehnt nachdem die Impressionisten diese modernen
Landschaften etabliert hatten. Es entstehen beispielsweise mehrere
Darstellungen der Briicken, die bei Ansicre die Seine tiberspannen.
Die Stahlkonstruktion, auf der ein einzelner Fufiginger an einem kla-
ren Tag den Fluss iiberquert (F 240, JH 1268), steht stellvertretend
tir den Triumph der industriellen Revolution. In einem anderen Werk
zeigt van Gogh nicht nur den baulichen Fortschritt, sondern einen
Zug, der tber die Eisenbahnbriicke fihrt; ein Bild, das unbestreitbar
an Monets Eisenbahnbriicke von Argenteuil von 1873 erinnert und in
dem die Natur zu Gunsten des modernen Lebens zuriicktritt.

Vincent van Gogh tibernimmt in Ansicres auch andere Bildthemen,
die man als ,typisch impressionistisch® bezeichnen konnte, so etwa das
Seine-Ufer oder verschiedene Restaurants im Ort. Doch wo andere
Maler neben der Gegend vor allem die Stidter bei ihrem Ausflug
aufs Land in den Fokus nehmen — man denke nur an Georges Seu-
rats Sonntag auf der Grande Jatte oder Pierre-Auguste Renoirs Friih-
stiick der Ruderer — sind diese Orte bei van Gogh meist menschenleer.
Auf der Promenade an der Seine geht nur ein einziger Spazierginger
(F 299, JH 1254) und das Ausflugsboot liegt verlassen am Ufer ver-
tiut (F 311, JH 1325). Mehrfach malt Vincent das Restaurant de la
Sirene. Einmal liegt es iiber dem Betrachter auf einem Hiigel (F 312,
JH 1253), kein Mensch ist zu sehen, weder auf der Terrasse des Lokals
noch auf dem Weg oder der Treppe, die hinauffithren. In einer anderen



150 3 Die Wiederentdeckung der Natur

Darstellungen, in der der Betrachter nur wenige Schritte vom Lokal
entfernt steht, sind zwar auf der Veranda und davor Giste in kleinen
Griippchen versammelt, doch es sind nur wenige und die Strafie selbst
liegt ausgestorben da. Ebenso die Terrasse eines Restaurants (F 321,
JH 1311), dessen Tiiren und Fenster zwar offenstehen, in dem sich
jedoch keine Giste eingefunden zu haben scheinen. Den vergniigli-
chen Trubel der Wochenendausfliigler, der die Vororte von Paris zu
dieser Zeit bereits pragt, hat Vincent van Gogh in seinen Arbeiten
weitgehend ausgeblendet.

Wie schon in Paris, so malt er auch in Asniéres verschiedene Park-
szenen. Immer wieder zeigt er Spazierginger im Park Voyer dArgeson.
Mal zwei Frauen unmittelbar vor dem Tor, hinter dem sich groff und
dunkel die Baume des Parks erheben (F 305, JH 1265), mal Spazier-
ginger auf den verschlungen Pfaden im Inneren (F 314, JH 1258;
F 276, JH 1259), mal cine fast ausgestorbene, tief verschattete Allee
(F277,JH 1316). Dic hier abgebildeten Menschen sind nichts weiter
als Staffagefiguren, unwichtig fir das Bildmotiv, teilweise zwischen den
dunklen Biumen sogar kaum noch auszumachen (F 275, JH 1278).
Die Natur gewinnt dagegen immer stirker an Bedeutung. Vincent van
Gogh beginnt, sie gleichsam heranzuzoomen, richtet den Blick mehr
und mehr auf das unmittelbar vor ihm Liegende. Die Ecke des Parks
Voyer dArgenson in Asniéres (F 315, JH 1320) zeigt blithende Blumen
vor einem dichten Gebiisch, das zu einem Grofiteil den Blick in die
Bildtiefe verstellt und nur am linken Bildrand noch den Blick auf den
dahinterliegenden Park freigibt. Auch Baumstimme im Sonnenlicht
(F 291, JH 1314) ist von diesem ausschnitthaften Charakter. Der
Baum im Vordergrund steht so nah vor dem Betrachter, dass er nicht
in seiner gesamten Hohe erfasst werden kann, sondern das Bild senk-
recht durchschneidet. Was in diesen Bildern bereits anklingt, verstarke
sich noch in den in diesem Sommer entstehenden sogenannten Sous-
bois-Bildern’*. In diesen Arbeiten dringt der Betrachter gemeinsam

374 Vgl. Blotkamp, Carel: Ruisdael in der Provence, in: Kat. Ausst. Vincent van Gogh.
Zwischen Erde und Himmel. Die Landschaften, Kunstmuseum Basel 2009, Ostfildern
2009, S.71. Zur Entwicklung des Sous-Bois Genres siche auch: Reynaerts, Jenny: Tree
Lovers. Development and Meaning of the Sous-Bois Genre $.43-58, in: Kat. Ausst.
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mit Vincent van Gogh scheinbar tief ins Unterholz vor, bis die Vege-
tation eine Wand um ihn herum errichtet. Zwei Werke werden heute
mit Unterholz (F 306, JH 1317; F 308, JH 1313) betitelt und zwei
weitere mit Biaume und Unterholz (F 309a, JH 1312; F 307, JH 1318).
Gemeinsam ist allen vieren, dass van Gogh hier einen undurchdringli-
chen Teppich aus Farben und Licht gewoben hat, in dem die einzelnen
Konturen der Stimme und Aste verschwimmen. Die Natur schlief3t
den Betrachter ein, sie droht ihn zu ersticken und entwickelt so ihre
ganz eigene Dynamik. Carel Blotkamp schreibt, der Betrachter werde
von der Kraft der Natur vollig vereinnahmt®”. Diese Arbeiten zeigen,
dass Vincent van Goghs Begeisterung auf Dauer nicht der Grofistadt
und dem zivilisatorischen Fortschritt, sondern nur der wilden und
weitgehend unberiihrten Natur gelten konnte. Er zeigt sie hier nicht
nur frei von menschlichem Einfluss, sondern dem Menschen auch ein-

deutig tiberlegen. Fiir van Gogh ist die Natur abseits der Grofistadt
kraftvoll. Und lebendig.

Mit Paris lasst Vincent im Frithjahr 1888 dann auch die grofistadti-
schen Bildthemen endgiiltig hinter sich. Von nun an widmet er sich
wieder den Portrits. Portrits von einfachen Menschen. Und Portrits

der zumeist von Industrialisierung und Urbanisierung unbecinfluss-
ten Landschaft.

3.1.3 Stadt des Ubels, Land der VerheiRung

Vincent van Gogh hat beide Lebensbereiche kennen gelernt, die Stadt
ebenso wie das Land. Die Griinde fiir seine Umziige sind dabei immer
die gleichen, immer hofft er auf die entscheidende Wendung in seinem
Leben als Kiinstler. Auf dem Land sucht er seine Motive, in der Stadt
seine Verkaufsmoglichkeiten. Und tiberall giinstigere Lebenshaltungs-
kosten. Der Blick auf seine Sujets hat gezeigt, dass die Griinde fiir seine
Entscheidungen fiir ein Leben in der Stadt stets pragmatisch, niemals
dsthetisch sind. Er sucht in der Grof$stadt Kunsthindler, keine Bild-
themen. Vom Leben in Antwerpen und Paris verspricht Vincent van

Van Gogh: Into the Undergrowth, The Cincinnati Art Museum 2016/2017, London
2016.
375 Vgl. Blotkamp 2009, S. 71.
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Gogh sich zwar bessere Chancen auf seinem Weg, doch seine Sympa-
thie gilt immer dem Land der Bauern.

Dabei bringt er der lindlichen Umgebung nicht nur eine grofSe Zunei-
gung entgegen, sondern er betrachtet sie auch der Stadt gegentiber als
gestinder und moralisch tiberlegen. Von Kindheit an ist er an lange
Wanderungen gewohnt und sein gesamtes Leben tiber behalt er es
bei, nach getaner Arbeit oder auf der Suche nach Motiven lange Spa-
ziergange, wenn moglich iiber Land, zu unternehmen. Die von Kind-
heit an grofle Liebe zur Natur sicht er als Basis fiir sein und Theos
Kunstverstindnis:

Ge zult zeggen, maar iedereen heeft toch van jongs af aan landschappen en
figuren gezien. Vrage, is ook iedereen als kind nadenkend geweest; vrage,
heeft ook iedereen die ze gezien heeft, hei, velden, akkers, bosch liefgehad
en de sneeuw en den regen en den storm. Dat heeft niet iedereen zooals
gij en zooals ik, het is een bijzonder soort entourage en omstandigheden
die er toe moeten meewerken, het is een bijzonder soort temperament en

karakter ook die er bij moeten komen om het wortel te doen vatten.?

Erst durch diese unmittelbare Nihe zur Landschaft, zur Witterung, zur
Natur ergibt sich fiir Vincent van Gogh das Verstindnis, das in seinen
Augen notwendig ist, um ein Landschaftsbild zu erschaffen, durch das
der Betrachter beriihrt wird.

Veel landschapschilders hebben niet die intieme natuurkennis welke zij
hebben die van hun kinderjaren af gekeken hebben met gevoel op de
akkers. Veel landschapschilders geven iets dat U noch mij b.v. (ook al

appreciceren wij hen als artisten) als menschen voldoet.”””

376 ,Du wirst sagen, aber jeder hat doch von Kind auf Landschaften und Figuren gesehen.
Frage, ist auch jeder als Kind nachdenklich gewesen; Frage, hat auch jeder sie so gese-
hen, Heide, Felder, Acker, Wald liebgehabt im Schnee und im Regen und im Sturm.
Das hat nicht jeder so wie du und wie ich, das ist eine besondere Art der Umgebung
und Umstinde, die hier dazu mitwirken miissen, das ist auch eine besondere Art Tem-
perament und Charakeer, damit das Wurzeln schlagen kann? B 291.

377 .Viele Landschaftsmaler haben nicht die intime Naturkenntnis, welche diejenigen ha-
ben, die von Kindheit an mit Gefiihl auf die Felder geblickt haben. Viele Landschafts-
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Wie schon bei der Untersuchung seines Kunstverstandnisses zeigt sich
auch hier, dass die rein analytische Beobachtung ihm nicht ausreichend
erscheint, um die Natur tiefgreifend zu verstehen und durch ihre Dar-
stellung im Betrachter Emotionen zu erregen. Ganz gleich wie hoch
das malerische Kénnen ist, um ein bewegendes Landschaftsgemilde zu
schaffen, sicht Vincent van Gogh die emotionale Nihe des Malers zur
Natur als grundlegend an: ,,Een absoluut copieeren van de natuur, dat
is ook het ware niet maar de natuur zoo kennen dat wat men maake
frisch en waar is, ziedaar wat velen nu missen:*’® Diese Verbindung
hat er selbst durch seine vielen Spazierginge und Wanderungen auf-
gebaut und so rit er auch Theo dazu, um sein Kunstverstindnis zu
unterstiitzen: ,Bljif maar altjid veel wandelen & veel van de natuur
houden, want dat is de ware manier om de kunst meer & meer te lee-
ren begrijpen. — De schilders begrijpen de natuur & hebben ze lief &
leeren ons zien: "

Mit der Zeit schreibt Vincent der Natur und dem Leben auf dem Land
immer grofieren Einfluss in vielen Bereichen zu. Er sicht positive Aus-
wirkungen hinsichtlich kiinstlerischer Arbeit ebenso wie auf die geis-
tige und die korperliche Verfassung, sowohl ihn selbst als auch andere
betreffend. Sein liebstes Beispiel ist die Schule von Barbizon, wohin
sich verschiedene Maler aus Paris zuriickzogen, um in dem kleinen Ort
in lindlicher Umgebung zwischen einfachen Bauern andere Motive
zu finden als in der Grofistadt und so eine Veranderung in ihrer Kunst
herbeifithrten. Vincent van Gogh romantisiert die tatsichlichen Bege-
benheiten und erschafft sich so ein Ideal vom Maler auf dem Land:

Denk om Barbizon, die historie is subliem. Die daar oorspronkelijk
begonnen toen ze er kwamen - lang niet allen waren uiterlijk wat ze au

fond wel waren. Het land vormde hen, zij wisten alleen: in stad deugt het

maler geben etwas, das weder dir noch mir z.B. (auch wenn wir sie als Kiinstler schit-
zen) als Menschen wohltut! Ebd.
378 ,Ein absolutes Kopieren der Natur, das ist auch nicht das Wahre, sondern die Natur so
kennen, dass, was man macht, frisch ist und wahr, das ist es, was vielen nun fehlt Ebd.
379 ,Bleibe nur immer dabei, viel spazieren zu gehen & die Natur sehr zu lieben, denn das
ist die wahre Art, um die Kunst mehr & mehr verstehen zu lernen. — Die Maler ver-
stehen die Natur & haben sie lieb & lehren uns Sehen: B 017.
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niet, ik moet naar buiten, zij dachten, stel ik me voor: ik moet werken
leeren, icts heel anders, ja tegenovergestelds worden van wat ik nu ben.
Zij zeiden, nu deug ik niet, ik ga mij vernieuwen in de natuur. Voor mij
zelf redencer ik ten minste zoo, en al zou ik n. Parijs gaan als het absoluut
moest & ook daar wel wat te doen vinden - oneindig, oneindig beter vind

ik mijn tockomst hier.?

Wie bereits bekannt, geht Vincent spater nicht nur nach Paris, weil
er es fir ,absolut notwendig® halt, sondern weil es ihm als die beste
Moglichkeit erscheint, seine Kunst voran zu bringen. Doch keiner sei-
ner oben bereits erliuterten Griinde, 1886 in die Stadt zu zichen und
dem Land zunichst den Riicken zu kehren, widerspricht seiner 1883
geduflerten Idee davon, dass die Natur mafigeblichen Einfluss auf die
Verbesserung von Lebensgefiihl und Kunstvermégen habe.

Diese Vorstellung, dass sich das Leben auf dem Land im Einklang mit
der Natur positiv auf die Arbeit eines Kiinstlers auswirke und die Uber-
zeugung, dass ein Landschaftsmaler ein tiefes Verstandnis fur sein Sujet
aufbringen und eine intime Bezichung zur Natur pflegen miisse, fiihrt
dazu, dass Vincent die Stadt gerade fiir Landschaftsmaler als vollkom-
men ungeeigneten Lebensort betrachtet:

Mijn indruk van Wenkebach is zeer gunstig maar toch vraag ik me af,
waarom in godsnaam zitten landschapschilders in stad, waarom doen ze
niet als de Franschen en gaan vierkantweg zich buiten installeeren.— En

hij voor één zou er wel bij varen.’®!

380 ,Denk an Barbizon, die Geschichte ist grofiartig. Die, die dort urspriinglich begannen,
als sie dort ankamen — lange nicht alle waren duf8erlich, was sie wohl au fond waren.
Das Land formte sie, sie wussten nur: in der Stadt ist es schlecht, ich muss aufs Land,
sie dachten, stelle ich mir vor: ich muss lernen zu arbeiten, etwas ganz anderes, ja ent-
gegengesetztes werden als das, was ich jetzt bin. Sie sagten, jetzt bin ich nicht gut, ich
werde mich in der Natur erneuern. Ich selbst habe mir das zumindest so tiberlegt und
obwohl ich nach Paris ginge, wenn ich das absolut miisste & dort wohl auch etwas zu
tun finde — unendlich, unendlich besser finde ich meine Zukunft hier* B 396.

»Mein Eindruck von Wenkebach ist sehr positiv aber ich frage mich doch, warum in
Gottesnamen zichen Landschaftsmaler in die Stadt, warum machen sie es nicht wie die
Franzosen und lassen sich rundheraus auf dem Land nieder. — Und er, zum Beispiel,
wiirde gut daran tun! B 518.

38

—
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Nach seiner Zeit in Paris und seiner Riickkehr aufs Land in Siidfrank-
reich ist van Gogh dann endgiiltig tiberzeugt: Nicht nur Landschafts-
maler, nein, alle Maler sollten der Stadt den Riicken kehren: ,On a
beau dire; pour les peintres on travaille mieux 4 la campagne, tout
y parle plus nettement, tout s’y tient, tout s’y explique, or dans une
grande ville lorsquon est fatigué on ne comprend plus rien et se sent

comme perdu:?%

Auch fiir die personliche Entwicklung sicht Vincent im Leben auf dem
Land grofie Vorteile gegentiber dem in der Stadt. Konkret spricht er
seinem Bruder gegeniiber von der Fahigkeit, Vertrauen in die eigene
Person zu entwickeln und damit ein besseres Lebensgefiihl zu gewin-
nen. Dies sei im ruhigen lindlichen Bereich viel einfacher zur errei-
chen als im Trubel einer Grofistadt: ,Voild je voudrais pouvoir arriver
A cette assurance-1a qui rend heureux, gai et vivant en toute occasion.
Cela peut bien mieux se faire dans la campagne ou une petite ville que
dans cette fournaise Parisienne:?*

Doch nicht nur fiir andere hilt er das Land fast immer fiir den besseren
Ort um dort zu leben, auch er selbst fiihlt sich unter der bauerlichen
Bevolkerung sehr viel wohler als in der Stadt. ,, Trouwens ik begeer niets
anders dan goed diep in 't boerenland te zitten en ’t boerenleven te
schilderen. [...]Maar ik denk wel eens dat gij meer oog hebt voor wat
men in stad kan doen doch van den anderen kant ik buiten meer me
t'huis gevoel*** Der Raum fern von der Stadt wird fiir Vincent van
Gogh zum Erholungsort, einer Umgebung, in der er stets zu neuen
Kriften kommt, wie er seinem Bruder beispielsweise im Herbst 1883

382 ,Man kann sagen; fiir die Maler gilt, dass man auf dem Land besser arbeitet, dort
spricht alles klarer, dort verhilt sich alles, dort erklire sich alles; nun in einer groffen
Stadt, wenn man miide ist, versteht man nichts und fiihlt sich wie verloren: B 841.

383 ,Nun, ich wire gerne fihig, ein solches Selbstbewusstsein zu erlangen, das bei jeder
Gelegenheit gliicklich, frohlich und lebendig macht. Das kann auf dem Land oder in
einer kleinen Stadt einfacher geschehen als in diesem Pariser Hochofen:* B 691.

384 ,Ubrigens begehre ich niches anderes als recht tief im Bauernland zu leben und das
Bauernleben zu malen. [...] Aber ich denke wohl manchmal, dass du mehr davon weif3t,
was man in der Stadt tun kann, doch andererseits fithle ich mich auf dem Land mehr
Zubause! B 490.
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schreibt, nachdem er Den Haag verlassen hat: ,Nu, ik kan U zeggen

dat de buitenlucht en het leven hier mij veel opsterke:?*

Das Leben auf dem Land und die Nihe zur Natur werden fiir van
Gogh zu einer Art Heilsversprechen. Einige Wochen nach seiner
Ankunft in Arles schreibt er an Theo ,,La travail dans cette magnifique
nature m’a soutenu au moral“** und als er 1890 beschliefit, das Hos-
pital in Saint-Rémy zu verlassen, sicht er nur im Leben auf dem Land
eine gewisse Chance, zu genesen: ,,Peut-étre, peut-étre je guérirais en
effet ala campagne pour un temps:?*” Die Stadt erscheint ihm fiir seine
Konstitution nicht zutriglich und nach seiner Riickkehr in den Nor-
den Frankreichs verlisst er Paris nach einem kurzen Besuch bei Theo
so schnell wie moglich — aus Angst, dass sich sein Gesundheitszustand
verschlechtern konnte, wie er seiner Schwester berichtet: ,Et quant a
moi je redoute encore pour le moment le bruit et les tracas de Paris et je

suis immédiatement parti pour la campagne — dans un vieux village:*®

Das Leben auf dem Land betrachtet Vincent van Gogh nicht nur fur
sich selbst als Moglichkeit, zu einer besseren Gesundheit zu gelangen.
In den zwei Jahren, die er mit seinem Modell Sien Hoornik in Den
Haag zusammenlebt, spielt er immer wieder mit dem Gedanken, die
Stadt zu verlassen. Denn neben verschiedenen physischen Krankhei-
ten sind es vor allem Siens Alkoholismus und ihr aufbrausendes und
wankelmiitiges Temperament, die Vincent immer wieder in Sorge ver-
setzen®®. Chancen auf Besserung oder gar Genesung sicht er in einem
Umzugaufs Land, doch die Befiirchtung, damit letztendlich eine Ver-
schlechterung ihrer Bezichung herbeizufiihren, lisst ihn zogern: ,,Ech-
ter is het ook nu niet absoluut onmogelijk, b.v. een tijd buiten en van
al haar familierommel af zijnde, ze teregt komt, maar — wie waarborgt

385 ,Nun, ich kann dir sagen, dass die frische Luft und dieses Leben hier mich sehr auf-
bauen: B 388.

386 ,Die Arbeit in dieser groffartigen Natur hat mich moralisch aufgerichtet: B 603.

387 ,Vielleicht, vielleicht ginge es mir auf dem Land tatsichlich cine Zeit langbesser’ B 857.

388 ,Und ich fiir meinen Teil fiirchte im Augenblick noch den Lirm und den Arger von
Paris und ich bin unverziiglich aufs Land abgereist — in ein altes Dorf RM19.

389 Vgl. z.B. B 379 und B 246.
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me het ginder niet zal zijn — ,wat is het hier beroerd, waarom heb je

me hier gebragt' >

Uber die Jahre, mit den Erfahrungen in Paris, seinem Aufenthalt im
Stiden und seinem Umzug nach Auvers-sur-Oise verstirke sich van
Goghs Vorstellung, jeder konne auf dem Land besser und gestinder
leben als in der Stadt, zunehmend. Von Auvers aus schreibt er an Theo
und dessen Frau Jo und versucht sie davon zu tiberzeugen, einige Zeit
bei ihm im Dorf zu leben. Gerade fir das wenige Monate alte Kind
des Paares hilt er ein Leben in der Stadt fiir schidlich:

Sans cela je crois que ce serait un bon plan de venir loger ici — chez lui [M.
Gachet] - avec le petit, au moins pour un bon mois - je crois que lair de
campagne fait énormément de I'effet. Dans la rueiciil y a des gosses nés
Paris et réellement maladifs — qui pourtant vont bien. Venir ici 4 'auberge
se pourrait aussi, c’est vrai. Pour que tu ne sois pas trop seul je pourrais

moi venir chez toi pour une semaine ou quinzaine.

Cela n’augmenterait pas les dépenses. — Pour le petit, vrai je commence
A craindre qu’il faudra lui donner de Dair et surtout le petit va et vient
des autres enfants d’un village. Stir, Jo aussi qui partage nos inquiétudes
et hasards je crois que de temps en temps il lui faut prendre cette distrac-

tion de la campagne.®!

390 ,Es ist aber auch nicht absolut unméglich, dass sie sich z.B. nach einer Zeit auf dem
Land und fern von ihrem Familienchaos, erholt, aber — wer garantiert mir, dass es dort
nicht so sein wird: ,was ist das hier mies, warum hast du mich hier hergebracht.“ B 379.
»Ansonsten glaube ich, dass es ein guter Plan wire, mit dem Kleinen hierher zu kom-
men und - bei ihm [M. Gachet] - zu logieren, mindestens fiir gut einen Monat — ich
glaube, dass die Landluft eine gewaltige Wirkung hat. In der Strafle hier gibt es Kin-
der, die in Paris geboren wurden und wirklich krank waren — denen es hier jedoch gut
geht. Hier ins Gasthaus zu kommen, das ginge auch, das ist wahr. Damit du nicht zu
allein wirst, konnte ich selbst fiir eine Woche oder vierzehn Tage zu dir kommen. Das
wiirde die Ausgaben nicht erhéhen. - Fiir den Kleinen beginne ich wirklich zu be-
fiirchten, dass er Luft braucht und vor allem das Kommen und Gehen anderer Kinder
eines Dorfes. Sicher, auch Jo, dic unsere Sorgen und Risiken teilt, ich glaube, dass sie
von Zeit zu Zeit diese Zerstreuung auf dem Land braucht:* B 896.

)
o
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Das Leben in der Natur und die Landluft werden fiir van Gogh zum
Allheilmittel far korperliche und geistige Krankheiten ebenso wie
gegen Kummer und Sorgen.

In dem Mafe, in dem Vincent van Gogh das Landleben idealisiert,
erscheint ihm die Stadt immer mehr als Ort, den es zu meiden gilt.
Am intensivsten vertritt er diese Einstellung nach seinem Weggang
aus Den Haag, als er sich in Drente auf das geniigsame Landleben
und die Natur besinnt. Zu dieser Zeit geht seine Abneigung der Stadt
gegeniiber so weit, dass er auch den Charakter von Land- und Stadt-
bevolkerung verallgemeinert einander gegentiberstellt, mit eindeuti-
gem Ergebnis:

Nu, als ik tegenover elkaar stel eene stadsbevolking en deze, zoo aarzel ik
geen oogenblik te zeggen deze heibewoners of veenarbeiders mij beter
voorkomen. Ja dan komt het verschil mij enorm voor, al bedriegen ze hier
elkaar niet minder dan op 't Heike zelfs, maar ik zeg niet dat ze dat doen,

ik weet het nog niet.—

Ik sprak onlangs met den man bij wien ik woon, die ook zelf boert, over
iets soortgelijks.— Toevalligerwijs wegens hij vroeg hoe het in Londen
gesteld was, hij had daar zoo veel van gehoord.— Ik zeide tot hem dat voor
mij een eenvoudige boer die werkze en dacht bij zijn werk, de beschaafde
man was — dat zulks altijd zoo geweest is, altijd zoo blijven zal, dat op het
land men hier & daar er een ziet in wien men ziet wat dat is, en in stad men
onder de heele, heele zeldzame allerbesten enkele lui vindt die op heel
verschillende wijs bijna precies even nobel zijn. Doch dat mijns inziens
het daar bjj blijft en dat in *t algemeen op ’t land men meer kans heeft een
redelijk wezen te ontmoeten dan in stad.— En verder dat ik meende dat
hoe meer men bij de groote steden kwam, hoe verder men in het donker
van ozbeschaving en domheid en slechtheid kwam.— Hij zeide dat eigent-

lijk ’t hem ook zoo voorkwam.—
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Er is een onderscheid en buiten is het rustiger, vrediger, iets beter; ook al

bedriegen ze elkaar, ze doen 't z86 erg niet als in stad.**

Anstand und, wie van Gogh es nennt, ,Zivilisiertheit® gehen fiir den
Maler mit harter, korperlicher Arbeit einher und er meint, sie weit
hiufiger auf dem Land zu finden, wihrend die Menschen in der Stadt
in seinen Augen meist dumm, boshaft und nach seiner Definition unzi-
vilisiert seien. Diese radikale Sichtweise relativiert van Gogh tiber die
Jahre wieder — ,Er zijn verschillende dingen in de wereld die groo zijn
— de zee met de visschers — de voren en de boeren — de mijnen en de
charbonniers.— En zoo vind ik ook groot de trottoirs van Parijs en de
lui die goed hun Parijs kennen:**> — doch am Ende bleibt eine Scheu
vor der Stadt und die Gewissheit, dort weder gesund noch produktiv
sein zu kénnen:

Est ce que la campagne et d’y travailler n’a pas toujours été dans nos gouts.
— Et est ce que nous ne sommes pas un peu indifférents, toi autant que

moi, A la vie d’une grande ville. Je dois te dire qu’a des moments je me

392 ,Nun wenn ich eine Stadtbevélkerung mit diesen [Leuten auf dem Land] vergleiche,
so zogere ich keinen Augenblick, zu sagen, dass diese Heidebewohner oder Torfmoor-
arbeiter mir besser vorkommen. Ja, dann kommt dieser Unterschied mir gewaltig vor,
auch wenn sie einander hier nicht weniger betriigen wie in Het Heide, aber ich sage
nicht, dass sie das tun, ich weif§ es noch nicht. — Ich sprach unlingst mit dem Mann,
bei dem ich wohne, der auch selbst Bauer ist, iiber etwas Ahnliches — zufilligerweise,
weil er fragte, wie es in London wire, er habe da so viel von gehért. — Ich sagte zu ihm,
dass fiir mich ein einfacher Bauer, der arbeitet und bei seiner Arbeit denke, ein zivili-
sierter Mann wire — dass dies immer so gewesen sei, immer so bleiben werde, dass man
auf dem Land hier und da jemanden sicht, in dem man sicht was das ist, und man in
der Stadt einige unter den ganz, ganz wenigen guten Menschen findet, die auf andere
Weise beinahe genauso edel sind. Doch dass es meines Erachtens dabei bleibt und dass
man im Allgemeinen auf dem Land gréfere Chancen hat, einem verniinftigen Wesen
zu begegnen als in der Stadt. Und weiter, dass ich meinte, dass, je mehr man in die gro-
Ren Stidte kommt, desto weiter kommt man in die Finsternis von Unzivilisiertheit und
Dummbheit und Niedertracht. — Er sagte, dass ihm das eigentlich auch so vorkam. -
Es gibt einen Unterschied und das Land ist ruhiger, friedlicher, ein wenig besser; auch
wenn alle einander betriigen, sie tun es nicht so schlimm wie in der Stadt! B 399.

393 ,Es gibt verschiedene Dinge in der Welt, die grof sind — das Meer mit den Fischen —
die Furchen und die Bauern — die Minen und die Bergminner. Und so finde ich auch
die Gehwege von Paris und die Leute, die ihr Paris gut kennen, grofS B 481.
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sens trop bien encore pour étre oisif et & Paris je crains que je ne ferais

rien de bon 3%

Vincent van Goghs Biografie, seine Werke und seine Briefe zeigen,
dass der Maler sich viele Jahre lang mit dem Kontrast zwischen Stadt
und Land auseinandersetzt. Dabei steht zwar mal die eine, mal die
andere Lebensart hoher in seiner Gunst, doch die Stadt priferiert er
nur, wenn er sich dort bessere Fortschritte fiir den Erfolg seiner Malerei
verspricht. Letztendlich sicht er immer das Land als der Stadt iiberle-
gen an: das Leben dort sei der geistigen und kérperlichen Gesundheit
des Menschen zutriglicher, der Kontake zur bauerlichen Bevolkerung
stirke den Charakter und die enge Verbindung zur Natur férdere die
Kreativitit und das Gefiihl fiir die Kunst.

Diese immer stirker zu Tage tretende Vorliebe fiir das Land und die
Natur, die sich in seiner Lebensweise ebenso ausdriickte wie in sei-
nen Bildsujets, fordert auch Vincent van Goghs intimes Verhaltnis zur
Natur. Er unternimmt in Holland und spiter in Arles lange Wanderun-
gen durch die unberiihrte Natur und versucht, die so gewonnen Ein-
driicke in seinen Bildern festzuhalten. Diese immer intensivere Ausei-
nandersetzung mit der Landschaft fihrt dazu, dass er seine Umgebung
mehr und mehr wie ein lebendiges, empfindendes Wesen betrachtet,
mit dem er in Interaktion treten und dessen Charakter er in seinen
Bildern darstellen will. Erst durch die Abwendung von der Stadt mit
ihren vielen Menschen wird die Natur ihm zum Gefihrten, den er in
vielen seiner Werke portritiert hat: ,maar toch, ik zie in mijn werk een
terugklank van ’tgeen mij trof, ik zie dat de natuur mij iets verteld heeft,
tot mij gesproken heeft en dat ik in snelschrift dat heb opgeschreven ™

394 ,Ist das Land und dort zu arbeiten nicht immer nach unserem Geschmack. — Und
stehen wir dem Leben in der grof8en Stadt nicht ein wenig gleichgiiltig gegentiber, du
ebenso wie ich. Ich muss dir sagen, dass ich mich manchmal zu gut fiihle, um untitig
zu sein, und ich fiirchte, dass ich in Paris nichts Gutes machen wiirde: B 839.

395 ,aber ich sehe in meiner Arbeit doch einen Widerhall von dem, was mich getroffen
hat, ich seche dass die Natur mir etwas erzihlt hat, zu mir gesprochen hat und dass ich
das in Kurzschrift aufgeschrieben habe!* B 260.



3.2 Exkurs: Jean-Francois Millet — Vincent van Goghs groftes Idol 161

3.2 Exkurs: Jean-Francois Millet — Vincent van Goghs
groftes Idol

Mit seiner endgiiltigen Abwendung vom Leben in der Grofistadt und
seiner Bewunderung fiir die Natur und das einfache Leben der Land-
bevolkerung erweist sich Vincent van Gogh als Kind seiner Zeit. Er
folgt damit aber nicht nur einer allgemeinen Stréomung, die im 19. Jahr-
hundert immer mehr Menschen erfasst, sondern auch ganz unmittel-
bar seinem grofSen Vorbild Jean-Frangois Millet. Dieser Mitbegriinder
der Schule von Barbizon gehorte zu van Goghs grofiten Vorbildern
und inspirierte nicht nur seine Kunst, sondern auch seine Ansichten
in vielen Lebensbereichen. Das Musée d’Orsay in Paris widmete dieser
besonderen Beziechung, die van Gogh zu seinem Idol entwickelte, im
Herbst und Winter 1998/99 eine eigene Ausstellung.

Zudem ist Jean-Francois Millet ein herausragendes Beispiel fiir einen
Pariser Maler, der der Grofistadt Mitte des 19. Jahrhunderts den
Riicken kehrt und sich nicht nur dem einfacheren Leben auf dem
Land zuwendet, sondern ein intensives und gefithlsbetontes Verhaltnis
zur Natur entwickelt. Seine Gemilden sind von einem intimen und
anthropomorphisierenden Blick auf seine Umwelt geprigt und kénnen
Hinweise darauf liefern, dass Millet einen dhnlichen subjektivierten
Realismus verfolgte, wie ihn Zola und Blanc forderten und wie ihn sich
Vincent van Gogh in seiner Nachfolge zu eigen machte.

Deshalb soll an dieser Stelle eine genauere Betrachtung der Kunst
und des Naturverstindnisses von Jean-Francois Millet stehen. Bei
ihm vereinen sich der Drang zur Riickbesinnung auf das einfache
und urspriingliche Leben auf dem Land, die damit einhergehende
cinfithlende Sichtweise auf seine Umwelt und der Versuch, die genaue
Naturbeobachtung mit dem Ausdruck der personlichen Empfindung
in einem Gemilde zu verbinden. Das ist fiir diese Arbeit von zentraler
Bedeutung, weil Millet das vielleicht grofSte Vorbild fiir van Gogh war.
Da der Hollinder immer wieder auf die fiir ihn allgemeine und ewige
Giiltigkeit von Millets Ideen und Einstellungen verweist, konnen
daraus auch Riickschliisse auf van Goghs eigene Ansichten und
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Auffassungen gezogen werden. Deshalb sollen Bilder und Auflerungen
Millets dahingehend untersucht werden, inwieweit in seinem Werk
und seiner Lebensweise Aspekte des Phinomens der Einfithlung
erkennbar sind und wie sich diese auf Vincent van Goghs eigenes
Denken und Arbeiten ausgewirke haben kénnten.

3.2.1 Von Bauern und Malern

Millet wird hiufig als Bauernmaler beschrieben, was in seinem Fall
nicht nur ,Maler von Bauern®, sondern auch ,Maler unter Bauern®
bedeutet®”. Dies mag ein vereinfachtes, ja sogar verfilschtes Bild sein,
aber es hat die Vorstellung von seiner Person geprigt und die Art, wie
er dem Betrachter seine Motive auf Augenhohe prisentiert, lisst eine
starke Empathie fir seine Modelle vermuten, die ihn von typischen
Genremalern unterscheidet. Hierin besteht der Ausgangspunke fiir die
Vermutung, Millet habe sich in seine Bildmotive auf hnliche Art hin-
cingefiihlt, wie es bei Friedrich Theodor und Robert Vischer beschrie-

ben wird.

Die Vorstellung, dass Jean-Frangois Millet nicht nur Maler, sondern
auch Bauer war, wird besonders durch die Biographie von Alfred Sen-
sier®” geprigt, von der Vincent van Gogh sich genauso nachhaltig
beeindrucke zeigt, wie von einigen von Millets Bildern.

396 Siche hierzu auch: Coughlin, Maura: The artistic origins of the French peasant-painter.
Jean-Frangois Millet between Normandy and Barbizon, New York City 2001; Herbert,
Robert L.: Millet Reconsidered, in: Museum Studies (Art Institute Of Chicago) Vol.
1, 1966, S.29-65.

397 Dass einekritische Auseinandersetzung mit Sensiers Werk in dieser Arbeit weitgehend
fehle und das von ihm gezeichnete Bild Millets in grofSen Teilen, ohne es zu hinterfra-
gen, unkommentiert wiedergegeben wird, ergibt sich daraus, dass fiir diese Arbeit nicht
so schr von Bedeutung ist, in wie weit die Darstellung Millets zutreffend ist, sondern
welches Bild von ihm der Offentlichkeit im 19. Jahrhundert vermittelt wurde. Dabei
stehtaufler Frage, dass Sensier einen romantisierenden und teilweise verzerrten Bericht
von Millets Leben und Werk lieferte. Eine ausfiihrlichere und kritische Auseinander-
setzung mit diesem Thema findet sich unter anderem bei Parsons und McWiliam ,,Le
Paysan de Paris: Alfred Sensier and the Myth of Rural France® im Oxford Art Journal
Vol. 6 1983.
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Jean-Francois Millet, der Bauernmaler

Jean-Francois Millet wichst als zweites Kind einer kinderreichen
Bauernfamilie in Gruchy, einem Vorort von Greville auf**® Auf dem
Hof, der der Familie das Einkommen sichert, leben drei Generationen
zusammen. Da Jean-Frangois der ilteste Sohn ist, muss er hiufig bei
den tiglich auf Hof und Feldern anfallenden Arbeiten mithelfen, so
dass er von Kindheit an mit der Feldarbeit und dem Landleben ver-
traut ist. Alfred Sensier berichtet von Millets zeichnerischem Talent,
dass sich bereits frith zeigt und schmiicke diese Schilderungen mit einer
Anekdote, die das Genie des Malers verdeutlichen sollte®”.

Zunichst ist seine Hilfe auf dem heimischen Gut unverzichtbar, doch
als die Geschwister dlter werden, entschliefit sich der Vater, die Bega-
bung seines Sohnes zu fordern und schickt Jean-Francois, als dieser
18 Jahre alt wird, in das zehn Meilen entfernte Cherbourg zu Bon
Dumoucel - bekannt als Mouchel - in die Ausbildung*®. Millet
kopiert dort Stiche, zeichnet Abgiisse und malt Bilder im Museum
ab, bevor ihn im November 1835 der Tod seines Vaters zur Heimkehr
zwingt, da er sich verpflichtet fithlt, die Leitung des Guts und die Sorge
fir seine Familie zu ibernehmen. Auf Dringen seiner Mutter und vor
allem seiner Grofimutter kehrt er aber im Frithjahr 1836 nach Cher-
bourg zurtick, wo er seine Ausbildung im Atelier des Malers Langlois
fortsetzt. Bald wird deutlich, dass seine Fihigkeiten denen seines Meis-
ters bereits mindestens ebenbiirtig sind, so dass Langlois sich dafir
cinsetzt, dass Millet seine Ausbildung in Paris fortsetzen kann, was
zu Millets Umzug dorthin im Januar 1837 fuhrt. Er tritt ins Atelier
Delaroche ein, welches er jedoch bereits ein Jahr spater wieder verlasst.

Spatestens mit dem Umzug nach Paris erfahrt Millets Leben eine
Wendung, weg vom Lindlichen. Das bauerliche Leben und die Feld-

398 Cartwright, Julia: Jean-Frangois Millet. Sein Leben und seine Briefe, Leipzig 1903, S. 7.

399 Sensier berichtet, wie Millet auf dem Heimweg vom Kirchgang einem alten Mann be-
gegnete, dessen Erscheinung ihn sehr beeindruckee, woraufhin er nach Hause eilte und
mit einem Stiick Kohle aus dem Gedichtnis das Portrit des Alten schuf, so treffend,
dass seine Eltern, als sie kurz darauf ebenfalls heimkehrten, sofort erkannten, um wen
es sich handelte. Vgl. Sensier 1881, S. 34.

400 Vgl. Cartwright 1903, S. 36-38.
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arbeit finden bis auf Weiteres weder in seinem Alltag noch in seinen
Werken noch ihren Platz. Statt einfache Arbeiter zu malen, ist er in
seiner Frithzeit aus finanziellen Griinden zu markegefilligen, bukoli-
schen und galanten Szenen im Stile Bouchers und Watteaus gezwun-
gen. Wie wenig Millet selbst diese Bildthemen liegen, lisst sich schon
daran erkennen, dass sein damaliger Freund Marolle die Namen fir
die Pastelle ersinnt, unter denen er und Millet sie dann in den Han-
del bringen.*! In starkem Kontrast zu den Werken, fiir die er spiter
bekannt wird, ist Millet um 1846 berithmt fiir seine Nymphen und
Faune - seine Kollegen nennen ihn ,Le Maitre du Nu“* und fiir die
Kunsthindler Deorge und Durnad-Ruel fertigt er Zeichnungen und
Pastelle an. Darunter befinden sich neben cinigen ,fétes galantes“®
Werke wie Femme jouant du luth (1843-45), eine der Arbeiten, fiir die
Sensier den Terminus ,la maniére fleurie“** gebraucht, oder Lamour
vainqueur, das 1847/48 entsteht. 1846/47 interpretiert Millet in
Le retour des champs das lindliche, ja bauerliche Thema auf lyrische,
romantisierende Art und Weise, womit es sich extrem von dem unter-
scheidet, was man zuniichst unter einem Werk Millets mit diesem Titel
erwarten wiirde.

Mit diesen Themen kann sich Millet jedoch nicht identifizieren. Sie
sind fuir ihn ein Mittel zum Zweck, von dem er sich, sobald er es wagt,
16st, um sich den Themen zuzuwenden, die ihm tatsichlich liegen. In
dieser Entscheidung wird er, einer weiteren Anekdote Sensiers zufolge,
durch folgendes Erlebnis bestirke: Millet steht eines Abends vor dem
Schaufenster des Kunsthandlers Deforge und beobachtet, wie zwei
junge Manner eines seiner Pastelle, badende Frauen, betrachten. Auf
die Frage des einen, wer der Maler dieses Bildes sei, antwortet der
zweite ,C'est un nommé Millet qui ne fait que des femmes nues:“®,
cine Au8erung, die Millet hart trifft, hat er doch bis zu diesem Augen-

blick nicht erwartet, allgemein als reiner Fleischmaler betrachtet zu

401 Vgl. ebd., S. 72.

402 Ebd., S. 85.

403 Kat. Ausst. Jean-Frangois Millet, Hayward Gallery London 1976, London 1976, S. 45.
404 Ebd., S. 46.

405 ,Einer namens Millet, der nur nackte Frauen malt®. Sensier 1881, S. 112.
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werden. In einem Brief an Alfred Sensier berichtet Millet von dem
Beschluss, sich von derartigen Motiven abzuwenden und stattdessen
Bildthemen zu widmen, die ihm wirklich am Herzen liegen:

Voici les titres de trois tableaux pour la vente en question: Femme broyant
du lin; Paysan et paysanne allant travailler dans les champs; Ramasseurs de
bois dans la foréz. [...] Il n’y a, comme vous pouvez le deviner par les titres,
ni femmes nues, ni sujets mythologiques. Je veux me poser avec autre
chose que ces sujets-13, que je n’entends pas non plus qu’on me défende,
mais que je ne voudrais pas étre forcé de faire. Mais enfin les premiers
vont mieux & mon tempérament que je vous avouerai, au risque de passer
encore pour un socialiste, que c’est le c6té humain, qui me touche le plus
en art, et si je pouvais faire ce que je voudrais, ou tout au moins le tenter,
je ne ferais rien qui ne fit le résultat d’une impression regue par 'aspect

de la nature, soit en paysages, soit en figures.**

Diese Entscheidung bezeichnet einen Wendepunkt in Millets Werk,
der die Darstellungen der Landbevélkerung, meist bei der Verrichtung
ihres Tagewerks, fiir die Jean-Frangois Millet heute berithmt ist, erst
moglich macht. Schon vor seiner Riickkehr aufs Land, noch wihrend
seines Aufenthalts in Paris, versucht sich der Maler an Motiven, die
nichts mit den idyllischen Szenen zu tun haben, mit denen er zuvor
den Markt beliefert hatte. Sein Interesse gilt den drmeren Klassen der
Arbeiterbevolkerung, Maurern bei der Arbeit und Erdarbeitern bei
der Befestigung des Montmartre.*” In der direkten Konsequenz die-
ses Umdenkens gibt Millet das Werk Hagar und Ismail auf, dass er als

406 ,Hier sind die Titel der drei Bilder fiir den fraglichen Verkauf: Femme broyant du lin;
Paysan et paysanne allant travailler dans les champs; Ramasseurs de bois dans la forér
[...] Es sind, wie Sie an den Titeln erkennen konnen, weder nackte Frauen, noch my-
thologische Themen darunter. Ich méchte mit anderen Themen als diesen auftreten,
die ich mir auch nicht verbieten lasse, zu denen ich aber auch nicht gezwungen wer-
den méchte. Aber letztendlich sind die ersteren besser mit meinem Temperament ver-
cinbar, das ich eingestche, auf die Gefahr hin, wieder fiir einen Sozialisten gehalten
zu werden, das ist die menschliche Seite, die mich in der Kunst am stirksten beriihrt,
und wenn ich machen kénnte, was ich wollte, oder es zumindest versuchen, wiirde ich
nichts machen, weder Landschaften noch Figuren, was nicht das Ergebnis eines vom
Blickwinkel der Natur aus empfangenen Eindrucks wire: Ebd., S. 130.

407 Vgl. Cartwright 1903, S. 89/90.
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Auftragsarbeit fiir den franzosischen Staat fertigt, und beginnt statt-
dessen Heubinder im Schatten einer Heumiete rubend zu malen®®, mit
dem er Erinnerungen an seine Heimat und die Beschiftigung mit dem
cinfachen und lindlichen Leben wieder aufgreift.

Mit seinem Umzug von Paris nach Barbizon 1849 dndern sich nicht
nur Millets Motive, sondern auch seine Lebensweise. Barbizon ist ein
kleiner Ort in der Gemeinde von Chailly, 60 Kilometer vom Zentrum
von Paris und in unmittelbarer Nihe zur Stadt und dem Palast von
Fontaineblau. Millet arbeitet nun wieder selbst gelegentlich auf dem
Feld, eine Rolle, die er nicht nur als Beruf, sondern als seine Identitit
betrachtet: ,Paysan je suis né, paysan je mourrai:“*”” Diese Verbunden-
heit mit dem biuerlichen Leben, dem er nicht nur als Zuschauer bei-
wohnt, sondern das er selbst fithrt, scheint entscheidenden Einfluss
auf seine Werke zu haben. Einerseits erlangt Millet so die Méglichkeit,
Minner und Frauen bei der Feldarbeit und auf ihren Héfen zu beob-
achten und Studien direkt vor dem arbeitenden Modell anzufertigen.
Zum anderen — und das scheint fiir diese Betrachtungen entscheiden-
der zu sein — bewirkte die grofe personliche Nihe von Millet zu sei-
nen Motiven eine intensivere, wirklichkeitsnihere und engagiertere
Darstellung. Millet bildet mit den Szenen aus dem Landleben seinen
cigenen, personlichen Lebensinhalt ab, den er sich — auch das muss
betont werden — durch seinen Riickzug aus der Stadt frei gewidhlt hat.
In einem seiner Briefe wird deutlich, dass er sich dieser engen Verkniip-
fung seines selbstgewihlten Lebensentwurfes und seiner Bildmotive
bewusst ist: ,Comme je n’ai jamais de ma vie vu autre chose que les
champs, je tiche de dire comme je peux ce que jai vu et éprouvé quand
i’y travaillais:“!® Diese AufSerung ist ein wichtiger Hinweis dafiir, dass
Jean-Frangois Millet sich fiir seine Werke durch sein personliches Erle-
ben und Empfinden als Bauer unter den Bauern inspirieren lasst.

408 Vgl. ebd., S. 97.

409 ,Als Bauer wurde ich geboren, als Bauer werde ich sterben.* Sensier 1881, S. 190.

410 ,Weil ich in meinem Leben nie etwas anderes gesehen habe als die Felder, versuche ich
so gut ich kann, zu sagen, was ich gesehen und empfunden habe, als ich dort arbeitete!

Ebd,, S. 242.
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Nicht nur Millet selbst sicht die Auswirkungen seines bauerlichen
Lebens auf seine Kunst. Alfred Sensier schreibt iiber seinen Freund:
»1l redevenait paysan, et plus que jamais il restait peintre pour chanter
et glorifier sa race et ses champs de bataille*'! Erst die Riickkehr zum
bauerlichen Leben bringt nach Sensiers Ansicht den entscheidenden
Anstof fur Millets Malerei, sich einer wohlwollenden Darstellung der
Landbevélkerung zu widmen und dies nicht als Auflenstehender, son-
dern — und dies ist der Punkt, der Millet von anderen Malern mit ihn-
lichen Themen, unterscheidet — als einer der Thren.

Auch die Millet-Biographin Julia Cartwright betont die enge Verbin-
dung zwischen Millets Motiven und seiner eigenen landwirtschaft-
lichen Titigkeit:

Aber das Leben in Gruchy war schwer, und auf dem kleinen Hof wurden
alle Hinde gebraucht. Als der alteste Sohn einer groflen Familie wurde
Francois nur zu bald von seinen Biichern abgerufen, um den Eltern bei
der Feldarbeit zu helfen. Der zukiinftige Maler der , Traveaux des Champs*
site, und schnitt das Getreide mit eigenen Handen, er drosch und sichtete
das Korn, mihte das Gras und wendete das Heu, pfliigte den Acker und

hiitete die Schafherden in den Wiesen an der Seekiiste.*?

Cartwright beschrinke sich hier zwar auf die Kindheit des Malers
auf dem Hof der Eltern, aber entscheidend ist die Parallele, die sie
hier sieht. Mit der Riickkehr aufs Land kann Millet diese Erfahrun-
gen seiner Jugend erneuern und als Ausgangspunkt fiir seine Kunst
verwenden.

Der Simann - Selbstverdoppelung am Nebenmenschen

Eines der wichtigsten Motive jener ersten Zeit, nachdem Jean-Frangois
Millet sich vom Galanten ab- und dem Bauerlichen zugewandt hatte,
ist unbestreitbar sein oft besprochener Simann, von dem mehrere
Fassungen existieren. Die erste entsteht bereits im Winter 1846/47,

411 ,Er wurde wieder Bauer und mehr denn je blieb er zugleich Maler, um sein Volk und
seine Schlachtfelder zu besingen und zu lobpreisen: Ebd., S. 116.
412 Cartwright 1903, S. 30.
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bleibt allerdings unvollendet. Im Winter 1849/50 greift der Kiinstler
das Thema wieder auf und erschafft daraus seine erste grofie Komposi-
tion in Barbizon. Sensier berichtet, Millet habe schon lange cine vage
Vorstellung des Bildes im Kopf gehabt, aber erst in Barbizon — also in
direkter Nahe zum Motiv — sei es ihm maéglich gewesen, es auch aus-
zuftihren.*”® Zum Salon 1850 - in dem auch Courbets Begribnis von
Ornans ausgestellt wird — reicht er dann eine dritte Ausfithrung ein, die
die zweite Variante nur minimal abwandelt."* Das Sujet des Samann
soll im Folgenden exemplarisch fir Millets Blick auf seine bauerlichen
Motive und die Rezeption durch die Zeitgenossen betrachtet werden,
da es bei seiner Ausstellung zu einigen Debatten zwischen Millet-Be-
fiirwortern und -Gegnern kam, weshalb verschiedene Au8erungen des
Publikums zu diesem Werk iiberliefert sind. Von den drei Versionen,
die existieren, soll diejenige genauer betrachtet werden, die 1850 ent-
stand und sich heute im Museum of Fine Arts in Boston befindet. Sie
stellt eine kompositorische Verdichtung der ersten Fassung dieses The-
mas von 1847/48 dar, in der aber bereits alle motivischen Bestandteile
vorhanden sind. Dieses erste Werk befindet sich heute im National
Museum of Wales in Cardiff. Die dritte Version unterscheidet sich
kaum von der in Boston und ist heute Teil der Sammlung des Yama-
nashi Prefectural Museum of Art in Kofu, Japan.

Mit weit ausladendem Schritt schreitet ein Bauer iiber das
zum rechten Bildrand hin abfallende Feld, wihrend sich rechts
hinter ihm am Horizont ein weiterer Landarbeiter hinter einem
Ochsengespann erhebt, dessen Konturen jedoch im diffusen Licht
der Abenddimmerung verwischen. Der Betrachter selbst ist sehr
nah an den Sienden herangetreten, der das Hochformat fast in
seiner gesamten Hohe ausfillt. Sein Kopf ist im Halbprofil nach
links gewandt, seine Augenpartie durch den ins Gesicht gezogenen
Hut verschattet und nicht zu erkennen. Er trigt einen einfachen,
kragenlosen Kittel in einem gedeckten, an Erdfarben erinnernden
Rotton und blaue Hosen. Seine Unterschenkel hat er mit Lumpen

413 Vgl. Sensier 1881, S. 124.
414 Vgl. Fehl, Rebekka: Der Bauer und die Avantgarde. Die Darstellung des Landmannes
in der franzosischen Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1999. S. 69.
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und goldenem Stroh umwickelt, die Fiifle verschwinden im Schatten.
Um die Hiifte gebunden und tiber die linke Schulter geworfen, trigt
er ein beiges Leintuch, das er mit der Linken zu einem Beutel gefasst
hat, der mit Saatgut gefullt ist. Den gestreckten rechten Arm hat er
wie ein Gegengewicht zum vorangestellten rechten Bein in einer
schwungvollen Bewegung gegen seine Laufrichtung nach hinten
genommen, die Hand, die beinahe den linken Bildrand beriihrt,
umschlieflt das Saatgut, das er im nichsten Moment verstreuen wird.
Direke tiber dieser Hand erhebt sich, wie eine Metapher fiir die in die
Luft geworfenen Korner, ein Vogelschwarm in den Himmel. Die Figur
des Simanns und das gesamte Feld im Vordergrund liegen bereits im
Schatten, die Sonne ist zwar schon hinter dem Hiigel verschwunden,
aber noch nicht vollstindig untergegangen, denn der zweite Bauer mit
dem Ochsengespann ist noch in dunstiges Licht getaucht. Um ihn
herum und in einem schmalen Streifen tiber den gesamten Horizont
hinweg wird der Himmel noch von einem zarten Schein erhellt. Dies
fihrt zur auffilligen Farbgebung im oberen Bilddrittel. Wihrend der
oberste Bereich des Himmels bereits in ein mattes Bleigrau getaucht
ist, spiegelt sich unterhalb davon noch ein goldener, teilweise sogar
griinlicher Schimmer, der unmittelbar iber dem Horizont in ein zartes
Rosé tibergeht. Im deutlichen Gegensatz zu diesen zarten Farben, bei
denen man einen lasierenden Farbauftrag vermuten méchte, finden
sich im Vordergrund, beim Boden und beim Simann selbst, kriftige,
grofitenteils erdige Farbtone. Dieser Mann ist so eng mit dem von
ihm bestellten Land verbunden, dass kaum zu erkennen ist, wo seine
Fiife authoren und das Feld beginnt. Schatten und Farbgebung lassen
den FEindruck entstehen, der Simann wachse direkt aus dem Boden
heraus. Die metaphorische Verbindung dieses Menschen mit seinem
Heimatboden wird so sichtbar.

Schon das Motiv des Siens selbst bietet Stoff fiir ausfithrliche
Interpretationen. So ist es einerseits als Symbol fiir einen Neubeginn
zu werten, etwa hinsichtlich Millets personlicher tabula rasa durch
den Riickzug aufs Land und die Neuausrichtung seiner Motivwahl.
Die Wiederaufnahme des Motivs in der Version von 1850 wird
hiufig auch in den Kontext der 1848er Revolution und den daraus
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folgenden gesellschaftlichen Umwilzungen und den Verinderungen
fiir die Kiinstler in Paris*”® gestellt. Zudem werden dem Werk auch
cine politische und eine sozialkritische Komponente zugesprochen.
Herding weist darauf hin, dass Sden und Pfligen in der allgemeinen
Wahrnehmung der Zeit als beunruhigende und auch politische
Titigkeiten betrachtet wurden.*¢ Die Verschattung des Gesichts,
die eine Identifizierung des Samanns als ein bestimmtes Individuum
verhindert, fithrt dazu, dass in ihm nicht etwa eine Einzelperson,
sondern der Stellvertreter fur alle hart arbeitenden Bauern geschen
werden sollte, was ein Bild, das zum personlichen Mitleiden auffordert,
in die Verbildlichung einer allgemein giiltigen Situation umwandelt.
Die Erinnerung an vergangene Bauernrevolten und die Angst, diese
konnten sich wiederholen, wird als Begriindung daftir herangezogen,
dass dieses Werk bei Teilen des damaligen Publikums auf Ablehnung

stief3. 417

Im Fokus der vorliegenden Betrachtung soll jedoch der Blick auf
den Bauern stehen, wie er von Millet vermittelt und vom Publikum
aufgenommen wurde. Sensier iiberliefert, dass sowohl Kiinstler als
auch Kritiker im Simann eine strenge Figur und im Schwung seines
Armes eine bedrohliche Geste sahen und viele das Bild als Protest
gegen das Elend des Arbeiters lasen. Das begriindet der Autor damit,
dass zu diesem Zeitpunke ein allgemeines Bestreben herrschte, in allen
alltaglichen Szenen politische Anspielungen und Proteste gegen den
Sozialegoismus zu entdecken®.

Théophile Gautier ist einer jener Kritiker, die sich wohlwollend mit
dem Sdmann auseinandersetzen. Er betont die Lichtverhiltnisse, die

415 Nach der Februarrevolution von 1848 und der Ausrufung der Republik wurde der li-
beral eingestellte Philippe-Auguste Jeanron Direktor des Louvre Leiter der nationalen
Museen, was zu cinem groflen Wandel in der Struktur dieser Einrichtungen fithree. Die
vielleicht wichtigste Innovation fiir die Kiinstler war die Umstrukturierung der Jury
des Salons, deren Mitglieder von nun an frei von der Kiinstlerschaft gewihlt wurden.

416 Vgl. Herding, Klaus: Jean-Francois Millet. ,le cri de la terre®, in: Niederdeutsche Beitrige
zur Kunstgeschichte 34 (1995), S. 159.

417 Vgl. Kat. Ausst. Jean-Frangois Millet 1976, S.78.

418 Vgl. Sensier 1881, S. 126.
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das Bild, vom Schimmer am Horizont abgesehen, in Schatten tauchen,
die magere und drmliche Gestalt des Bauern und die Bedeutung, die
seine Handlung fiir den Dargestellten hat. Von seinem Tun hingt sein
zukiinftiges Brot und somit seine Existenz ab. Gautier gelangt zu dem

Schluss:

De tous les paysans que I’on a envoyés aux Salon cette année, le Semeur
est de beaucoup celui que nous préférons. Il y a du grandiose et du style
dans cette figure au geste violent, 4 la tournure fierement délabrée, et qui

semble peinte avec la terre qu’il ensemence.

Besonders dieser Ausspruch von der Figur, die wie mit Erde gemalt zu
sein scheint, ist seitdem immer wieder auf Millets Werke angewandt
worden und er zeigt, wie klar die Zeitgenossen Millets die Verbindung
zwischen seinen Figuren und der sie umgebenden Natur sehen. Sie
scheinen miteinander verbunden, aus dem gleichen Material gemacht
und vom gleichen Geist beseelt zu sein.

Den Kiritikern, die Millets Bauern als dumm und stumpfsinnig abwer-
ten, stellte Alexandre Dumas sen. entgegen, diese Sichtweise erlange
man nur durch eine oberflichliche und voreingenommene Betrach-
tung. Bei genauerer Beschiftigung mit den Werken wiirden die tiefen
Gefiihle der Dargestellten sichtbar:

Cherchez bien, et vous ne trouverez pas dans ses paysans la stupidité mala-
dive qu’y voient les critiques superficiels ou les détracteurs de parti pris,
mais un air de calme, de force et de cette souffrance contenue de I’étre qui
ne se rend pas bien compte de sa souffrance ou plutét de la raison pour

laquelle il souffre.*?

419 ,Von allen Bauern, die dieses Jahr zum Salon eingereicht wurden, ist der Simann der-
jenige, den wir am meisten bevorzugen. Da ist Grofartiges und Stil in dieser Figur
mit der heftigen Geste, dem stolz verfallenen Aussehen, und die mit der Erde, die sie
besit, gemalt zu sein scheint. Gautier, Théophile: Salon de 1850-51, in: La Presse,
15.03.1851, S. 2.

420 ,Scht genau hin, und ihr findet in seinen Bauern nicht die krankliche Dummbheit, die
die oberflichlichen Kritiker oder die voreingenommenen Verleumder dort schen, son-
dern einen Anschein von Ruhe, Kraft und dieses unterdriickten Schmerzes, des Wesens,
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Dumas ist nicht der einzige, der Millets Figuren ecine tiefsinnige
Gefuihlswelt zuspricht, wie die Salonkritik Albert de la Fizelieres zum
Simann beweist?!,

1855, funf Jahre nach der Ausstellung des Simanns setzt sich Théo-
phile Gautier in Les Beaux-Arts en Europe intensiv mit Millets Werken
auseinander. Er beschreibt auch die besondere Bezichung die Millet
mit seinen Motiven verbindet: ,C’est que M. Millet comprend la poé-
sie intime de champs: il aime les paysans qu’il représente, et, dans leurs
figures résignées, exprime sa sympathie pour eux:“** Dieses kurze Zitat
enthilt gleich mehrere wichtige Hinweise darauf, wie Millets Werke
vom geneigten Publikum aufgenommen werden konnten. Gautier
schreibt den Feldern selbst diese ,poésie intime® zu, die Millet nicht
etwa in sie hineinlegt, sondern die er lediglich versteht, was bedeutet,
dass sie der Landschaft selbst innewohnt. Dieses Verstindnis resultiert
aus der Liebe zu den von ihm ins Bild gesetzten Bauern und fordert sie
gleichermaflen: Gautier sicht Millets Arbeiten als Ausdruck der Zunei-
gung zu seinen Modellen auf dem Land. Es ist also kein abgeklirter,
distanzierter Blick auf seine Umwelt, den der Maler seinem Publikum
vermittelt, sondern die licbevolle Betrachtung seiner — im wahrsten
Sinne des Wortes — Mit-Menschen, an deren Dasein er Anteil nimmt.
Den Ausdruck dieser engen Bezichung findet Gautier in Millets Bil-
dern wieder. Und auch Paul Saint-Victor erkennt nicht nur Millets
Zuneigung zu seinen Motiven, sondern auch das Potenzial seiner Bil-
der, diese Gefiithle auch dem Betrachter zu vermitteln:

M. Millet s’est fait le pocte du peuple et le sculpteur de la grossi¢reté. Son
tableau des Moissonneurs est une idylle d’ Homére traduite en patois. [...]

A labonne heure, voila de la poésie et de la majesté populaire! Vous vous

das sich sein Leiden oder besser gesagt, den Grund, weshalb es leidet, nicht bewusst
macht Dumas, Alexandre: L’Art et les Artistes contemporains in: Salon de 1859, Pa-
ris 1859, S. 28.
421 Vgl. La Fizelitre, Albert de: Exposition national. Salon de 1850, Paris 1851, S. 36-37.
422 ,Denn M. Millet versteht die intime Poesie der Felder: Er liebt die Bauern, die er dar-
stellt und in ihren ergebenen Figuren driicke er seine Sympathie fiir sie aus:* Gautier,
Théophile: Les beaux-arts en Europe 1855, Paris 1856, S. 59.
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sentez pris de respect devant ces rudes paysans, compagnons des grands

beeufs, guerriers armés de faux, nourriciers des hommes.*

Millet lebt also nicht nur in engem physischem Kontakt zu den Bau-
ern, die er sich als Modelle auswihlt, sondern zeigt auch eine ausge-
prigte psychische Nihe, die zu der besonderen Aura seiner Werke
beitragt, die Grenzen der Sympathie tiberschreitet und nur mehr als
Einfiihlung bezeichnet werden kann.

Herbert bringt noch eine weitere Interpretationsmoglichkeit fiir den
Séamann ins Spiel. Er schreibt tiber jene Darstellung:

What no reviewer saw at the time was the connection with Millet himself.
Le Démon moderne, yes, but the sower is not on the flat lands of Bar-
bizon, where Millet painted it. He is walking down the hills of Gréville,
his native land, and in him we must find the artist’s alter ego and, through

that the special power of the figure.**

Nach dieser Auffassung kann man im Simann cine Art versteckees
Selbstbildnis erkennen, wobei es jedoch nicht auf die duflere Ahnlich-
keit ankommt, sondern auf die Vermittlung des personlichen Emp-
findens. Das Hineinleben des Kiinstlers in das von ihm geschaffene
Werk, das Herbert hier suggeriert, kann als eine Form der Einfithlung
betrachtet werden. Was Herbert hier unterschligt, obwohl es diese
These zusitzlich untermauert, ist, dass schon Alfred Sensier in sei-
ner Millet-Biographie eine ahnliche Deutungsebene fiir den Samann
erdffnet. Er schreibt tiber eben jenes Werk ,,C’est lui, ¢’est Millet qui se

423 ,M. Millet hat sich zum Poeten des Volkes und zum Bildhauer der Plumpheit gemacht.
Sein Bild der Erntearbeiter ist eine Idylle von Homer, iibersetzt in Dialeke [...] Bravo,
das ist die Poesiec und Grofiartigkeit des Volkes. Ihr fiihlt euch von Respeke ergriffen
fir diese rohen Bauern, die Gefihrten der grofSen Ochsen, Kampfer bewaffnet mit Si-
cheln, Ernihrer der Menschen:‘ Sensier 1881, S. 144.

424 ,Whas kein Kritiker damals sah, war die Verbindung zu Millet selbst. Le Démon mo-
derne, ja, aber der Simann befindet sich nicht auf dem flachen Land von Barbizon, wo
Millet ihn malte. Er liuft die Hiigel von Gréville, seines Heimatlandes, hinab und in
ihm miissen wir das Alter Ego des Kiinstlers schen und dadurch die besondere Kraft
der Figur* Ausst. Kat. Jean-Francois Millet 1976, S.78.
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ressouvient de son premier état, et qui se retrouve sur le terrain natal“?

Der Freund identifiziert den Maler also mit dem Gemalten und ist
somit der Erste, der diese Verbindung herstellt.

Dass es sich hier um eine Form der Einfithlung und nicht um eine
Form des Selbstportrits handelt, ergibt sich daraus, dass der Kiinstler
selbst nichts unternommen hat, um physisch mit dem dargestellten
Bauern identifiziert werden zu konnen. Es gibt keine korperlichen
Auffalligkeiten, die einen Vergleich zulassen und speziell das Gesicht
ist durch die Darstellung im Gegenlicht so undeutlich, dass an die
Identifizierung eines Individuums und somit auch des Malers nicht
zu denken ist. Dass gerade Alfred Sensier, dem als gutem Freund
die Gefiihlswelt des Malers bekannt ist, den Kiinstler dennoch im
Séimann wiederfindet, kann wohl als starkes Indiz fiir eine mehr
innerliche Verbindung zwischen dem Kiinstler und seinem Motiv
gewertet werden.

Auch wenn das Prinzip der Einfithlung in die organische Natur meist
anhand der Beseelung des Pflanzenkorpers oder der Vermenschlichung
des Tieres beschrieben und erklirt wird, so nennt Robert Vischer in
seiner Arbeit Uber das optische Formgefiibl als eine weitere Erschei-
nungsmoglichkeit die Selbstverdoppelung am Nebenmenschen.*
R. Vischer unterscheidet auch die Einfihlung von der Zu- und der
Nachfithlung, die bei einem gefiihlsbasierten Vergleichen ebenfalls
gegeben sein kénnten:

die Einfihlung erfithlt das Objeke von Innen (Objektzentrum) nach
Auflen (Objektsform); wihrend Zufiithlung und Nachfiihlung (als
Anfiihlung) von Auflen (Objektsform) nach Innen (Objektszentrum,

Einfithlung) gehen, aber auch von jedem Innen des Objekees abstrahie-

ren kénnen.*?’

425 ,Dasist er, das ist Millet, der sich an seinen ersten Beruf erinnert, und der sich auf sei-
nem Heimatboden wiederfindet: Sensier 1881, S. 124.

426 Vgl. Vischer, R. 1873, S. 23.

427 Ebd., S.27.
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Bei der Verbindung, die Sensier zwischen Millet und seinem Simann
sicht und die sich auch in anderen Werken wiederfinden lisst, handelt
es sich nicht um einen Vorgang, der beim Auferlichen beginnt, son-
dern der Ansatzpunke findet sich in der inneren Gefithlswelt. Auch
wenn Millet sich selbst als Bauer fithlt und eine Nihe zu den landwirt-
schaftlichen Titigkeiten somit auf der Hand liegt, ist es dennoch nicht
die Handlung des Siens, in die der Kiinstler sich hier einleben will. Es
geht ihm nicht darum, die direke durch das Geschehen hervorgerufe-
nen Sinnesempfindungen am eigenen Kérper zu erfahren oder dem
Betrachter zu vermitteln, sie nach Vischer also nachzufiiblen, sondern
darum, sein Inneres, das sich mit der Gefiithlswelt des Simanns deckt,
durch die Darstellung sicht- und fithlbar zu machen. Bereits Sensier
gibt den Hinweis darauf, dass es sich bei der kargen Landschaft, von
der nicht mehr als ein abfallender Hiigel zu erkennen ist, nicht um die
Ebene bei Barbizon handelt, sondern um Millets Heimat, was Her-
bert durch den Verweise auf die Hugel bei Gréville noch konkreti-
siert. Neben seiner engen Verbundenheit zur bauerlichen Bevolkerung
spielt fur das Verstindnis dieses Werkes also auch Millets inniges Ver-
hiltnis zur Landschaft seiner Jugend eine entscheidende Rolle. Bei-
des zusammen duflert sich im Gefiihl, fest mit seiner Heimat und im
einfachen Leben verwurzelt zu sein und fiir diese Existenz zu kimp-
fen, auch wenn dies hirtere Arbeit bedeutet als ein anderer Lebensweg
erfordert hitte. Der Simann scheint fest mit dem Grund, iiber den er
schreitet, verwachsen und obwohl es bereits dimmert und ein langer
Arbeitstag hinter ihm liegt, zeigt er immer noch Energie, wihrend er
die mithevolle Aufgabe der Aussaat vollbringt. Ebenso zeigt sich Mil-
let mit seiner Herkunft verwachsen und mit dhnlicher Ausdauer und
Kraft entscheidet er sich fiir den beschwerlicheren Weg als Maler von
Bauern, statt die einfachere Wahl zu treffen und den Markt mit galan-
ten Szenen zu versorgen, um sein Brot zu verdienen. Es gibt also einige
Argumente dafiir, Millets Simann als ein Werk der Einfithlung, in
diesem Fall in Form der , Selbstverdoppelung am Nebenmenschen®#,
zu betrachten.

428 Ebd., S.23.
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3.2.2 Jean-Francgois Millet und die Landschaft

Millets Darstellungen der bauerlichen Bevolkerung sind schon an vie-
len Stellen intensiven Betrachtungen unterzogen worden. Bisher hau-
fig im Hintergrund geblieben sind jedoch seine Landschaften, wohl
nicht zuletzt, weil sie in seinen berithmten Werken stets nur die Kulisse
tur seine Figurendarstellungen bilden. Doch das bedeutet weder, dass
ihnen von Seiten des Kiinstlers weniger Beachtung geschenkt wurde,
noch dass sie nun tibergangen werden sollten.

Am Beispiel des Samanns ist zu erkennen, dass die Landschaft, auch
wenn sie auf einen verschatteten, abschiissigen Acker reduziert wurde,
dennoch eine wichtige Rolle fiir das Verstiandnis fur die Figur und die
Gefiihle, die der Kiinstler in sie hineinlegt, spielt. An diesem Punkt
seiner Laufbahn ist das jedoch noch eine Ausnahme. Sensier schreibt
dazu: ,A l'exception du Semeur, qui, dans 'ombre, profile sa superbe
démarche sur un ciel émouvant et de quelques autres petites toiles,
Millet est toujours resté dans la tradition des anciens: sacrifier le pay-
sage a la figure“. Sensier sicht im Simann eine der bis ca. 1857 selte-
nen Ausnahmen. Bis zu diesem Zeitpunke schildert er die landschaft-
lichen Hintergriinde fiir Millets Figuren als zweitrangig und teilweise
sogar ein wenig plump*, erst danach tritt eine Wende ein, die Sensier
folgendermaflen beschreibt:

Aujourd’hui, tout change. Millet a trouvé le secret. On verra désor-
mais ses figures, comme sujet principal, se mouvoir lumineuses sur un
ciel lumineux, se fondre et s’accentuer nettement tout 2 la fois dans une

atmosphére de méme valeur, sans lartifice de Ueffet, sans le secours de

I’accident.®!

429 ,Mit Ausnahme des Simanns, dessen prachtvoller Schritt sich im Schatten vor einem
ergreifenden Himmel abhebt und einiger anderer kleiner Leinwénde blieb Millet im-
mer in der Tradition der Alten: die Landschaft der Figur opfern: Sensier 1881, S. 176

430 Vgl. cbd.

431 ,Heuteist alles anders. Millet hat das Geheimnis gefunden. Wir sehen von nun an seine
Figuren als Hauptmotiv, leuchtend bewegt an einem hellen Himmel, verschmelzend
und deutlich stirker hervortreten auf einmal in einer gleichwertigen Stimmung, ohne
den Kunstgriff der Wirkung, ohne die Hilfe von Zufall: Ebd.
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Wihrend die Landschaft zu Beginn seiner Arbeit also eine sehr unter-
geordnete Rolle in seinen Werken spielt, findet Millet mit der Zeit
einen Weg, ihr eine eigene Wertigkeit zu geben und sie gleichzeitig mit
seinen Figuren in Einklang zu bringen. In spiteren Jahren finden sich
dann in seinem Werk auch vermehrt reine Landschaftsdarstellungen.
Letztendlich fihrt dieser Wandel dazu, dass Emile Zola Jean-Francois
Millet in seiner Besprechung des Salons von 1875 posthum als einen
der Schopfer der Modernen Landschaft bezeichnet*.

Jean-Francois Millets personliches Verhiltnis zur Natur

Sensier erklirt diesen Wandel, den er um 1857 in Millets Werken
erkennt, damit, dass der Maler endlich den Mut fasst, die traditio-
nelle Zuriickstellung der Landschaft hinter sich zu lassen. Doch der
Entschluss allein macht noch keine ausdrucksstarken Landschaften.
Erneut scheint Millets personliche raumliche und gefihlsmifige Nihe
zum Sujet den entscheidenden Anstof zu liefern. Mit dem Umzug
nach Barbizon lebt in ihm (erneut) eine grofle Liebe zur Natur auf.
Sensier berichtet, wie Millet und Charles Jacque, ebenfalls Maler in
Barbizon, von der dortigen Landschaft iiberwaltigt wurden:

Ils étaient arrivés 4 un tel degré de surexcitation que le travail leur érait
impossible: la grande majesté des vieilles futaies, la virginité des rocs et des
bruyeres, ces augustes témoins des si¢cles disparus, ce cataclysme devenu
un centre d’activité humaine et de verdoyants paysages les avaient grisés

de leurs beautés et de leurs senteurs. Ils étaient vértiablement possédés.

Die Landschaft beeindruckt Millet zutiefst und dass Sensier sie hier
mit Begriffen wie ,Majestit® und ,Jungfriulichkeit® belegt, gibt
einen Hinweis auf den anthropomorphen Eindruck, den sie bei ihren
Betrachtern — nicht nur beim Autor, sondern wohl auch beim Maler

432 Vgl. Zola 1875.

433 ,Sie erreichten einen solchen Grad der Uberreiztheit, dass die Arbeit ihnen unmég-
lich war: die grofSe Majestit der alten Hochwilder, die Jungfraulichkeit der Felsen und
der Heide, diese erhabenen Zeugen der verschollenen Jahrhunderte, diese Katastro-
phe wurde ein Kern des menschlichen Tuns und die griinenden Landschaften stiegen
ihnen zu Kopf mit ihrer Schénheit und ihren Diiften. Sie waren wahrhaftig besessen?
Sensier 1881, S. 115/116.
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— hinterlisst. Auch von Millet selbst gibt es mehrere Auflerungen, die
den Schluss erlauben, dass er in der Natur immer wieder menschen-
dhnliche Ziige entdeckt. So versucht er in einem Brief an Sensier, die
auf8ergewohnliche Wirkung der Biume wihrend seiner abendlichen
Spazierginge durch den Wald zu veranschaulichen: ,Je ne sais pas ce
que ces gueux d’arbres la se disent entre eux, mais ils se disent quelque
chose que nous n’entendons pas, parce que nos ne parlons pas la méme
langue, voila tout*** Mit der Beschreibung ,Bettler der Biume* ver-
menschlicht Millet die Biume sehr deutlich, er gibt ihnen eine eigene
Personlichkeit und er ist tiberzeugt, dass sie miteinander sprechen. Er
selbst kann das zwar nicht héren, doch das begriindet er allein damit,
dass er nun mal nicht die gleiche Sprache beherrsche wie sie. Im
Glauben, die einzelnen Baume verstindigten sich untereinander und
tauschten sich tiber Dinge aus, von denen der Mensch nichts wissen
konne, zeigt sich Millets Tendenz, den Wald zu beseelen.

Nie wieder verliert der Wald diese Faszination auf Millet, auch wenn
der Maler seine Begeisterung nicht wie sein Kollege, Freund und Nach-
bar Théodore Rousseau dadurch ausdriicke, dass er ihn zum Inhalt sei-
ner Bilder macht. Die Landschaften, die sich in Millets Gesamtwerk
finden, meist als Hintergrund fir die bauerlichen Szenen, spiter
teilweise auch als eigenstindige Motive, sind keine spektakuliren,
Beifall heischenden Naturdarstellungen, sondern einfache Gegenden.
Ziel ist es nicht, den Betrachter weit fort von der eigenen Gegenwart,
oft sogar fort vom eigenen Land zu fithren. Vielmehr sicht Herbert
cine grofie Nihe zu John Constables Darstellungen von Stour Valley
und Hampstead Heath*. Schon bei seinen Bauern zeige sich Millets
Vorliebe fiir das Raue und Urspriingliche, das ihm authentischer und
passender erschien als das Hiibsche:

Mais on voit des paysans qui sont beaux, des paysannes qui sont jolies,

lui disait-on. — Oui, oui, mais la beauté ne réside pas dans le visage, elle

434 ,Ich weif nicht, was die Bettler der Biume sich dort unter einander sagen, aber sie sa-
gen sich etwas, das wir nicht héren, weil wir nicht die gleiche Sprache sprechen, das
ist alles? Ebd., S. 121.

435 Vgl. Kat. Ausst. Jean-Francois Millet 1976, S. 167.
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rayonne dans ’ensemble d’une figure et dans ce qui convient 4 I’action du
sujet. Vos jolies paysannes siéraient mal & ramasser du bois, 4 glaner sur le

sillon d’aoflt, 4 tirer I'eau du puits.®

Dieser Hang zum Unauffilligen und Gewohnlichen spiegelt sich auch
in den Briefpassagen Millets wieder, in denen er Erlebnisse in der Natur
schildert, die ihm besonders gefallen. So schreibt er beispielsweise im
Dezember 1865 an Emile Gavet, einen franzésischen Architekeen, der
sich als Kunstsammler betitigt und auch Werke Millets kauft:

Nous avons eu des effets de brouillard superbes et aussi des givres féériques
au dela de toute imagination. La forét était admirablement belle ainsi
ornée, mais je ne sais pas si les choses d’ordinaire plus modestes, comme
les buissons de ronces, les touffes d’herbes et enfin les brindilles de toutes
sortes, n’étaient pas, proportion gardée, les plus belles de toutes. Il semble
que la nature leur veuille faire prendre leur revanche et montrer qu’elles

ne sont inférieures 4 rien, ces pauvres choses humiliées.”

Auch hier sind es die kleinen, unauffilligen Gewichse, die Brombeer-
ranken, Krauter und kleinen Zweige, die bei Millet den starksten Ein-
druck hinterlassen und auch wenn der Anlass der Beschreibung die
verzaubernde Wirkung des Nebels und des Raureifes ist, so ist es doch
deren Einfluss auf jene unscheinbaren Pflanzen, der sie fiir Millet erst
wirklich erwihnenswert macht. Und nicht nur seine Vorliebe fiir das
in den Augen anderer Gewéhnliche und Unscheinbare driicke sich in
dieser Beschreibung aus, sondern auch Millets Auffassung vom Leben
der Natur. Er spricht von den Waldpflanzen wie von lebendigen und

436 ,Aber man sieht Bauern, die schon sind, Bauerinnen, die hiibsch sind, sagte man zu
ihm. - Ja, ja, aber die Schonheit liegt nicht im Gesichg, sie strahlt in der Gesamtheit
ciner Figur und in dem, was zur Handlung des Themas passt. Eure hiibschen Biuerin-
nen geziemten sich schlecht beim Holz sammeln, beim Ahrenlesen auf dem Acker im
August, beim Zichen von Wasser aus einem Brunnen:* Sensier 1881, S .175.

437 ,Wir hatten hier groffartige Nebeleffekte und auch feenhaften Raureif jenseits aller
Vorstellungskraft. Der Wald war so bewundernswert schon geschmiicke, aber ich weif?
nicht, ob die bescheidensten gewdhnlichen Dinge, wie die Brombeerbiische, die Kriu-
terbiischel und letztlich Zweige aller Art nicht, relativ gesehen, die schénsten von allen
waren. Es scheint, dass die Natur ihre Rache nehmen und zeigen will, dass sie in nichts
nachstehen, die armen, gedemiitigten Dinger® Ebd., S. 288.
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vor allem fithlenden Wesen. ,ces pauvres choses humiliées® ist keine
Phrase, es ist ein bewegter und bemitleidender Ausruf. Dieser ist in
dieser Form nur méglich, wenn Millet den Brombeer- und Kriuterbii-
schen und den kleinen Zweigen — bewusst oder unbewusst sei dahinge-
stellt — die Fahigkeit, Demiitigung zu empfinden, und somit eine der
des Menschen sehr dhnliche Gefithlswelt zuspricht. Diese Empathie
fur die Pflanzenwelt ist keine spontane, durch die aufSergewohnliche
Schénheit des Raureifes hervorgerufene und sich nach Verschwinden
des Zaubers wicder legende Regung, sondern ein Charakterzug, der
stets Millets Denken und Handeln bestimmt. In einem Brief vom 29.
Dezember 1862, also annihernd genau drei Jahre vor der Beschreibung
des vom Frost verwandelten Waldes, berichtet der Maler Sensier von
seinem Freund Monsieur M., der auf einem Gelinde in Millets Nach-
barschaft in Barbizon Umbaumafinahmen plant:

Je vous consceille fortement une chose: ¢’est de 'empécher d’éreinter cet
enclos qui est superbe, et sur lequel il projette bien des améliorations et
changements. D’abord, il compte planter dans le petit bois des pins et
autres arbres verts, parce qu’il lui semble trop triste de ne voir en hiver

que du bois mort. Je vous patlerai de tout cela qui serait trop long a écrire,

mais il a des idées de bouleversement.**

Da Millet die weiteren Auferungen zu diesen Begebenheiten bis zu
einem personlichen Gesprich mit Sensier aufschiebt, ist zu seiner Mei-
nung zu der landschaftlichen Umgestaltung, die Monsieur M. plant,
nicht mehr bekannt. Millet schitzt den Winter und die Stimmung, die
jene kahle Jahreszeit mit sich bringt*’. Die Vorbehalte, die in seinem

438 ,Ich empfehle Ihnen dringend eine Sache: zu verhindern, dieses eingeziunte Grund-
stiick abfillig zu kritisieren, das prachtvoll ist, und auf dem er Verbesserungen und
Verinderungen plant. Zuerst plant er, in dem kleinen Wald Kiefern und andere griine
Biume zu pflanzen, weil es ihm zu trist erscheint im Winter nur totes Holz zu sehen.
Ich werde mit Thnen tiber all das sprechen, was zu lang zu schreiben wire, aber er hat
Umbruchspline! Ebd., $.233.

439 Dies belegen mehrere Passagen aus Millets Briefen an Alfred Sensier. Am 30. Januar
1865 schrieb er ,,Le temps est gris et toujours 4 la pluie, le ciel couvert et au plus bas;
mais vous savez que je préfere ce temps-la au soleil. Tout est d’une mélancolie et d’une
richesse de couleur qui me laisse la vue tranquille et la téte au calme.. — ,Das Wetter
ist grau und die ganze Zeit regnerisch, der Himmel bedeckt und voll tief hingender
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Bericht tiber die geplante Verinderung anklingen, werden durch Sen-
siers Erlauterungen, die er zu diesem Brief gibt, bestatigt:

On voit par cette lettre que Millet avait une antipathie prononcée pour
les embellissements de la nature. Ce petit coin, dont il parle et qu’un ami
venait d’acquérir, était pour lui un lieu de prédilection et il lui inspira plus
tard un de ses plus beaux tableaux: le Printemps. Il avait donc raison d’en
craindre la destruction ou le prétendu enjolivement. Il poussait si loin
cette passion de liberté pour la nature, qu’il ne voulait pas qu’on touchat
aux plantes les plus étranges dans leurs caprices de végétation. S’il n’avait
tenu qu’a lui, il aurait laissé les lierres, les chevrefeuilles envahir sas maison
et s’y introduire jusque dans ' intérieur de son ménage. Un lierre émondé,

une clématite ébranchée lui causaient une véritable douleur.*?

Millet betrachtet Pflanzen nicht nur als zu Gefiihlen fihige Wesen,
sondern er hegt zudem ein inniges Verhiltnis zur ihn umgebenden
Natur, was vor allem auf der hohen Wertschitzung beruht, die er dem
pflanzlichen Leben entgegenbringt. Sein Respeke fiir die Natur ist sehr
stark ausgeprigt, so lehnt er beispielsweise Eingrifte in den Wuchs und
die Ausbreitung von Pflanzen durch den Menschen und sogenannte
menschengemachte Verschonerungen der Landschaft radikal ab.
Hinzu kommt eine grofle emotionale Nihe, leidet er doch offensicht-
lich darunter, wenn die Blumen, Baume und sonstigen Gewichse um
ihn herum eben nicht unangetastet bleiben. Diese Verbindung der
cigenen Gefiithle mit Ereignissen in der Natur und den ihr zugeschrie-

Wolken; aber Sie wissen, dass ich dieses Wetter der Sonne vorziehe. Alles ist von einer
Melancholie und einem Farbenreichtum, die bei mir einen ruhigen Blick und Stille im
Kopf hinterlassen: Ebd., $.281.

440 ,Man sicht an diesem Brief, dass Millet eine ausgesprochene Abneigung gegen Verzie-
rungen der Natur hatte. Dieser kleine Winkel, von dem er spricht und den ein Freund
kaufen wollte, war fiir ihn ein Lieblingsplatz und er inspirierte ihn spater zu einem sei-
ner schénsten Bilder: Der Friihling. Er hatte daher Grund, die Zerstdrung oder die an-
gebliche Verschénerungzu fiirchten. Diese Leidenschaft fiir die Freiheit der Natur ging
so weit, dass er nicht wollte, dass man die seltsamsten Pflanzen in ihren Wachstums-
launen einschrinkte. Wire es nur nach ihm gegangen, hitte er den Efeu, das Geifblatt
sein Heim tiberwuchern und dort bis ins Innere seines Haushaltes eindringen lassen.
Ein beschnittener Efeu, eine ausgelichtete Klematis bereiteten ihm wahren Schmerz!

Ebd., S.234.
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benen Empfindungen kann mit dem Kanon des Phinomens der Ein-
fuhlung in Einklang gebracht werden. Millets Bedauern der Verletzung
der Pflanze scheint die Spiegelung des Leids der Pflanze zu sein, doch
dass Millet die Pflanze fithlen und leiden sieht, ist nur moglich, weil er
selbst den Angriff auf die Natur als negativ empfindet.

Doch die Natur kann bei Millet nicht nur Mitleid erregen, sie verfiigt
auch die Gabe, ihn noch auf viele andere Arten zu bewegen. Im glei-
chen Brief an Sensier, in dem der Maler von der Sprache der Biume
berichtet, gesteht er auch den Einfluss der abendlichen Atmosphire
im Wald auf sein eigenes Gemiit:

Si vous voyiez comme la forét est belle! ]’y cours quelquefois 4 la fin du
. . . T o e P

jour et apres ma journée, et j’en reviens  chaque fois écrasé. C’est d’une
calme, d’une grandeur épouvantables, au point, que je me surprends ayant

véritablement peur.!

Auch hier zeigt er sich bewegt von der Schonheit derunberiihrten Natur.
Der Maler sucht den Wald nach getaner Arbeitals Ort der Ruhe aufund
ist beeindruckt und eingeschiichtert zugleich. Die Stille, die ihm Frie-
den bringen soll, wird so tibermichtig, dass sich auch Angst in Millets
Empfindungen mischt, aber dennoch schwirmt er von diesem Ort und

die feierabendlichen Waldspazierginge behalt er iiber Jahrzehnte bei.

Dass die lindliche Umgebung stets einen heilsamen Effekt auf Mil-
lets Stimmung hatte, bekriftigt erneut Sensier: Dessen Bericht zufolge
fand der Kiinstler stets Trost, wenn er einen Fuf? auf die Felder setzte.*?

Jean-Francois Millets Landschaftsbilder

Millets Verhiltnis zur Natur ist geprigt von Respekt fiir alles Leben
darin und einer engen Verbindung der Gefithlswelt des Malers mit

441 ,Wenn Sie sihen, wie schon der Wald ist! Ich laufe dort manchmal am Ende des Tags
und nach meinem Tagwerk hin und kehre jedes Mal iiberwiltigt zuriick. Dort herrsche
eine solche Ruhe, eine solch entsetzliche Grofartigkeit, dass ich mich dabei ertappe,
wirklich Angst zu bekommen: Ebd., S. 121.

442 Vgl. ebd., S. 184.
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der Landschaft. Als Landschaftsmaler ist er jedoch nicht bekannt und
dieses Genre spielt in seinem Gesamtwerk auch stets nur eine unter-
geordnete Rolle, aber einige wenige Bilder dieser Gattung, die eine
nihere Betrachtung verdienen, hat er dennoch geschaffen. Zunichst
muss man sich jedoch bewusst machen, dass tiber die Landschaftsdar-
stellung Millets zu sprechen nicht bedeutet, ausschlieflich tiber reine
Landschaftsbilder zu sprechen.

Die Landschaft als gleichwertiger Partner fiir die Figur

Bereits am Beispiel des Simann war zu sehen, dass die Landschaft -
mag sie auch noch so karg und zuriickhaltend erscheinen — auch in
Millets Figurenbildern nicht unbedingt eine grofie, aber dennoch
eine wichtige Rolle spielen kann. Aus diesem Grund sollte auch das
Gemailde Der Mann mit der Hacke betrachtet werden, das zwischen
1860 und 1862 entsteht und 1863 im Salon gezeigt wird. Die Dar-
stellung des erschopften Bauern erregt einiges Aufsehen und wird, wie
schon einige frithere Werke Millets, von vielen als Sozialkritik verstan-
den. Hier soll die Figur des Feldarbeiters jedoch auflen vor bleiben
und stattdessen nur seine Umgebung genauer betrachtet werden. Im
Vordergrund erstreckt sich vom rechten Bildrand her der Bereich, den
der Mann bereits umgegraben hat. Die Erde ist aufgewiihlt, untergeho-
bene Grasbiischel spitzen noch zwischen den Schollen hervor. Links
am unteren Bildrand ist klar die Grenze zu erkennen, bis zu der er mit
seiner Arbeit gekommen ist. Wie ein Graben zieht sie sich nach rechts
ins Bild hinein. Links von dieser tiefen Furche ist das Land unbearbei-
tet und der Betrachter erhilt einen Eindruck davon, wie schwer der
Boden hier zu bestellen sein muss. Trockene, storrische Pflanzen, Dis-
teln, kleine Aste und grofie Steine iibersihen die Fliche, die in der Bild-
tiefe leicht abfallt. Dahinter erstrecken sich in der Ebene griine Felder
und rechts ein Acker, auf dem noch einige Feuer rauchen. Anlisslich
dieses Werkes schreibt Théodore Pelloquet in /’Exposition, journal du
Salon de 1863:

Millet est un grand paysagiste. Dans les sujets qu’il traite, la nature occupe
un rang aussi important que ’homme, et il rend ses divers aspects avec

une sciences de valeurs, une sobriété, mais aussi une justesse d’effets, ot
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peu de peintres pourraient I’égaler, et qui donnent du charme, de la por-

tée et du caractére aux contrées les plus monotones et les plus vulgaires.*

Erneut zeigt sich hier, was man schon mehrfach beobachten konnte:
Millet wihlt ein schlichtes, ein vollkommen unscheinbares Motiv und
verleiht ihm auf unvergleichliche Art und Weise einen eigenen, aufler-
gewohnlichen Ausdruck. Pelloquet bezeichnet die Felder, die in Der
Mann mit der Hacke den Hintergrund bilden, sehr treffend als ,ein-
tonigste und gewohnlichste Gegend®, die jedoch durch Millet Bedeu-
tung und Charakter erhilt. Millet ist in der Lage, diese unbedeutende
Landschaft, die als Kulisse fiir den Arbeiter im Vordergrund dient, so
individuell darzustellen, weil er ihrer Behandlung ebensoviel Sorgfalt
zukommen lasst wie der Hauptperson im Bild. Die Landschaft ist nicht
der Protagonist, aber sie ist deswegen noch lange nicht zweitrangig.
Diese Tatsache erkennt Pelloquet und erklart darum Millet, der doch
fast ausschlieflich durch seine Figurenbilder bekannt wurde und zu
Anfang seiner Karriere nur solche zum Salon einreichte, zum Land-
schaftsmaler — zu einem grofSen Landschaftsmaler.

,Le cri terrible de la nature‘: November und Die Ebene von
Chailly mit Egge und Pflug

In den 1860er Jahren wagt sich Millet dann auch an die Landschaft
als autonomes Motiv. Uber diese Zeit schreibt Sensier: ,,Pendant cette
période, il devient de plus en plus paysagiste. Il cherchait la simplicité
dans la grandeur, il trouvait "émotion qui se dégage des solitudes et la
poésie mystérieuse des ciels lumineux ou tragiques:“* In dieser Dekade
entstchen Werke wie Die Ebene von Chailly mit Egge und Pflug (L Hi-
ver) und November, das nun etwas genauer betrachtet werden soll.

443 ,Millet ist ein grofler Landschaftsmaler. In den Themen, die er behandelt, nimmt die
Natur einen genauso wichtigen Rang ein wie der Mensch und er gibt ihre verschiedenen
Gesichtspunkte mit Wissen um Farbgebung, Sachlichkeit aber auch Korrektheit der
Wirkung wieder, wo wenige Maler ihm gleichen kénnten, und die den eintonigsten und
gewohnlichsten Gegenden Anmut, Bedeutung und Charakeer geben! Ebd., S. 240.

444 Wihrend dieser Zeit wurde er mehr und mehr zum Landschaftsmaler. Er suchte das
Einfache in der Grof8artigkeit, er fand Gefiihl, das sich aus der Einsamkeit entwickelt
und die geheimnisvolle Poesie der leuchtenden oder tragischen Himmel: Ebd., S. 298.
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1870 reicht Jean-Frangois Millet zum Salon zwei Bilder ein. Das eine
ist Frau, die Butter stampft, eine fur Millet typische, rustikale Dar-
stellung einer biuerlichen Frau in einem dunklen Innenraum, die
mit Schiirze und Haube an einem StofSbutterfass steht und sich der
anstrengenden Arbeit des Butter-Stoflens widmet, das andere ist eine
Landschaft mit dem Titel November, die leider wihrend des Zweiten
Weltkriegs in Berlin zerstort wurde*”. Doch auch, wenn keine Abbil-
dung dieses Werkes verfiigbar ist, helfen die ausfihrlichen Angaben
verschiedener Zeitgenossen Millets dabei, eine Vorstellung von die-
sem Bild zu gewinnen. In einem Artikel iber die Peintres de la Nature
schildert Alfred Sensier das Gemilde ausfiihrlich:

Novembre, qui figure un grand paysage austére comme une journée de la
Toussaint, a toutes les apretés de la saison des tempétes et des inhospita-
lités: un champ que le laboureur a tout 4 I’heure hersé apres la semailles,
monte en sinuosités réguliéres jusqu’au faite d’un endroit o1 apparaissent
de maigres pommiers 4 peu prés dépouillés de leurs feuilles; un chasseur
passe sous les arbres et va descendre 4 la plaine qui se découvre claire et
profonde jusqu’aux horizons infinis. De gros nuages se heurtent, et, sur
le ciel, une masse compacte et innombrable de corbeaux se jette, en tour-
billonnant comme une trombe, sur le grain de sillons... Au pied champ, la
herse pesante est encore la engagée dans la terre et, comme I'argent passif

qui aaccompli son office, vous dit que le travail des champs est terminé et

que I’hiver va bientét suivre les pesanteurs de novembre. ¢

445 Kelly, Simon: The Great Revolution. Van Gogh, the Barbizon School and Construct-
ingan Avant-Garde, in: Kat. Ausst. Van Gogh. Into the Undergrowth, The Cincinnati
Art Museum 2016/17, London 2016, S. 28.

446 ,November, das eine grofle Landschaft streng wie am Tag des Allerheiligenfestes dar-
stellt, hat alle Herbheiten der Jahreszeit der Stiirme und Unwirtlichkeiten: Ein Feld,
das der Arbeiter soeben nach der Saat geeggt hat, steigt in regelmiffigen Windungen
an bis zu der Stelle, wo magere Apfelbdume stehen, fast ganzlich ihrer Blitter beraubt;
ein Jager geht unter den Baumen vorbei und wird hinuntergehen in die Ebene, die sich
klar und tief bis zum unendlichen Horizont erstreckt. Grofie Wolken prallen aufein-
ander und am Himmel stiirzt sich ein dichter Schwarm unzihliger Raben, wirbelnd
wie eine Windhose, auf das ausgesite Korn... Am Ende des Feldes ist die schwere Egge
dort noch eingegraben in die Erde und, wie das widerstandslose Silber, das seine Ar-
beit getan hat, sagt sie euch, dass die Feldarbeit beendet ist und der Winter bald auf
die Schwere des Novembers folgen wird: Sensier 1881, S. 328/329.
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Diese Beschreibung passt in weiten Teilen auch auf Millets Werk Die
Ebene von Chailly mit Egge und Pflug, das zwischen 1862 und 1866
entsteht*. Das weite, leere Feld, die Egge und der Krahenschwarm
sind Elemente, die sich auch dort wiederfinden, ebenso wie die Baume,
von Sensier fiir November niher als Apfelbiume charakeerisiert. Der
Jager findet nur bei November Erwihnung und durch die genauen
Aufzeichnungen, welches Bild wann im Salon eingereicht wurde, kann
man davon ausgehen, dass es sich um zwei unterschiedliche Werke han-
deln muss, doch fir eine Vorstellung von November kann Die Ebene
von Chailly mit Egge und Pflug als Ausgangspunkt dienen. November
war also das Bild einer kargen Ebene, in die ein Bauer kurz zuvor die
Saat fiir den Winter ausgebracht hatte, der nun jedoch von der Bild-
fliche verschwunden ist. Lediglich die zuriickgelassene Egge verweist
noch auf ihn. Ein Krihenschwarm macht sich iiber die Saat her, wih-
rend der wolkenverhangene Himmel und die blattlosen Baume den
nahenden Winter ankiindigen. Mit einfachen Mitteln kreierte Millet
eine Atmosphire der Einsamkeit und des drohenden Kalteeinbruchs.
Auf seine Darstellung des Bildinhaltes lasst Sensier eine Beschreibung
der durch das Gemalde transportierten Stimmung folgen:

Ce paysage est vaste et solennel, et M. Millet a su dégager de ce morceau
de terre, banal comme une chose sans vie, le cri terrible de la nature. Il y
fait froid comme aux jours néfastes de brumaire, aux jours du mois noir
qui engendre les coleres et les effrois de I"hiver. Il faut une grande science
de la vie rustique pour intéresser & ce point 4 ce lopin d’agrile labourée
et parvenir A exprimer, par sa configuration et ses alentours, la grande

poésie de la campagne, la majesté et la terreur des ciels, les modelés régu-

447 ,L’Hiver est certainement le sujet le moins compliqué qui se puisse voir. Une grande
plaine labourée, des corbeaux picorant des fumiers, au fond un monticule avec des arb-
res dépouillés de leurs feuilles, silhouettant leurs maigres ramures sur un ciel gris, lourd
et noir!“ (,L Hiver ist wahrscheinlich das am wenigsten komplizierte Thema, das man
sich vorstellen kann. Eine grole umgepfliigte Ebene, Krihen picken im Mist, in der
Ferne eine Anhohe mit blattlosen Biumen, die ihre mageren Aste gegen einen grauen,
schweren und schwarzen Himmel strecken!) Pelloquet, Théodore: Salon de 1867, in:
Le Monde Hlustré N° 552 (22.06.1867), S. 386.
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liers des terrains, la pauvreté des végétations et la lumiére blafarde des

mauvais jours...“‘8

Sensier verdeutlicht, welch driickende, wenn nicht gar bedrohliche
Wirkung dieses Werk auf seine Zeitgenossen hat, denn der Winter
bedeutet zu dieser Zeit — insbesondere fiir die Landbevolkerung —
nach wie vor eine Periode der Entbehrung und - in schlechten Zei-
ten — auch des Hungers. So wundert es nicht, dass Sensier den Termi-
nus des Brumaire*® bemiitht und auf drohenden Zorn und Grauen
verwelist.

Doch nicht nur die menschlichen Existenzingste sind in diesem Bild
lesbar. Sensier spricht auch von ,le cri terrible de la nature — dem
schreckliche Schrei der Natur, den Millet aus jenem scheinbar leblo-
sen Erdboden hervorbrechen lisst. Entgegen dem Anschein ist dieses
Stiick Land nicht ohne Leben. Dem Maler gelingt es, sein verstecktes
inneres Seelenleben freizulegen. Dazu befihigt ihn sein inniges Ver-
hiltnis zur Natur, das bereits ausfuhrlich dargelegt wurde. Nur durch
die Zuneigung, die er der Landschaft entgegenbringt, kann er sie ver-
stehen und zum Sprechen bringen. Nur weil er das raue Leben auf dem
Land gut kennt, kann er dessen Poesie, die sich in der Weite des Him-
mels, der Form des Geliandes, dem kargen Bewuchs und dem fahlen
Licht verbirgt, erkennen und wiedergeben.

Von Millet selbst lassen sich keine Aussagen finden, die direkt mit die-
sem Werk in Verbindung stehen, doch seine Schwiche fiir die dunkle

448 ,Diese Landschaft ist weit und feierlich, und M. Millet wusste aus diesem Stiick Erde,
banal wie eine leblose Sache, den schrecklichen Schrei der Natur herauszuarbeiten. Es
ist dort kalt wie in den Ungliickstagen des Brumaire, den Tagen des schwarzen Mo-
nats, der die Wut und das Entsetzen des Winters hervorbringt. Man brauch ein grofies
Wissen um das rustikale Leben, um sich an dieser Stelle fiir dieses Stiick umgepfliig-
ten Lehm zu erwirmen und durch seine Gestalt und seine Umgebung den Ausdruck
der grof8en Poesie des Landes, der Erhabenheit und der Schrecken des Himmels, die
gleichformigen Vorbilder der Gelinde, die Armut der Vegetation und das bleiche Licht
der schlechten Tage zu erreichen! Sensier 1881, S. 328/329.

449 Brumaire (zu Deutsch auch Nebelmonat) ist der zweite Monat im franzésischen Re-
volutionskalender und bezeichnet die Zeit zwischen dem 22. Oktober und dem 20.
November.
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Jahreszeit und die eigentiimliche Stimmung, die sich wihrend des
Wainters tiber die Landschaft legt, hat er in einem Brief am Sensier aus

dem Jahr 1866 zum Ausdruck gebracht:

Il faut avouer que les choses vue dehors par ces temps tristes sont d’une
nature bien impressionnante et que ¢’est une grande compensation au peu
de temps qu’on a pour travailler. Je ne voudrais pour rien en &tre privé, et
si on me proposait de me transporter dans le midi pour y passer I’hiver,
je refuserais net. O tristesse des champs et des bois! On perdrait trop a

ne pas vous voir!*°

Die Melancholie, die sich im Winter iber Wilder und Felder legt, geht
Mille sehr nahe. November ist der gegliickte Versuch, dieses Gefiihl in
ein Gemilde zu tibersetzen.

Nicht nur Sensier sah das Aufergewohnliche in Millets Darstellung
in dessen besonderem Interesse fiir die Dinge um sich herum, das stets
auch eine emotionale Komponente besafl. In dem bereits zitierten
Artikel von Alexandre Dumas schreibt dieser auch den Satz ,Millet
habite les champs, qu’il a constamment sous les yeux et qu’il rend avec
une grande vérit¢“®!, eine Formulierung, die der Schriftsteller sicher-
lich mit Bedacht wihlt. Die Felder sind zuallererst Millets Wohnorrt,
sein Lebensraum. Vor der Wiedergabe der Landschaft steht also die

vollige Vertrautheit mit ihr.

»Mon pauvre vieil orme‘: Das Dorfende von Gréville

Ein weiteres Werk, das unter dem Aspekt der Verbindung von persén-
lichem Gefithl und landschaftlichem Motiv eine genauere Betrachtung
verdient, ist Das Dorfende von Gréville, das ebenfalls in den 1860ern,

450 ,Ich muss zugeben, dass die Dinge, die man in dieser traurigen Zeit sicht, von einer sehr
beeindruckenden Natur sind, und dass es cine groffe Entschidigung ist fiir die wenige
Zeit, die man zum Arbeiten hat. Ich méchte nichts davon missen und wenn man mir
vorschliige, mich in den Siiden zu begeben um dort den Winter zu verbringen, wiirde
ich das deutlich ablehnen. Oh die Trauer der Felder und Wilder! Man verliert viel,
wenn man dich nicht sieht!“ Sensier 1881, S. 298.

451 ,Milletlebt in den Feldern, die er dauernd vor Augen hat und die er mit groffer Wahr-
haftigkeit wiedergibt Dumas 1859, S. 28.
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niamlich 1865/66, entsteht, zum Salon 1866 cingereicht wird und sich
heute im Museum of Fine Arts in Boston befindet.

Es stellt eine Erinnerung an Millets Heimat dar und zeigt eine Frau
und ein kleines Kind im Hof eines Hauses unmittelbar an der Kiiste.
Am linken Bildrand erhebt sich das zweistckige Gebiude mit Mau-
ern aus grauem Stein, dunklen Fenstern mit geéffneten Liden aus
hellem Holz, einem Strohdach und einem kurzen, breiten Schorn-
stein. Die Sonne, die die Szene beleuchtet, steht hoch iiber dem Haus,
auflerhalb des Bildfeldes, und das Gebiude wirft einen kurzen Schat-
ten auf den Hof. Das Gelinde fillt sanft zu einem schmalen Graben
hin ab, in dem ein Rinnsal vom vorderen Bildrand ins Bild hinein-
flieRt und unter einer Uberbauung verschwindet. Dort baden zwei
Enten. Direkt an der Hauswand steht ein einem Spinnrad dhnelnder
Apparat, drei weiffe Ginse laufen darauf zu. Neben einem Weg, der
um das Haus herum fiihrt, steht, dem Betrachter den Riicken zukeh-
rend, im Sonnenlicht eine Frau mit weifSer Haube, rotem Schulter-
tuch, brauner Bluse, dunklem Rock und weifler Schiirze vor einer
halbhohen Mauer aus Findlingen und hilt ein kleines Kind fest,
das im rot-blauen Kittel, ebenfalls in Riickenansicht, oben auf der
Mauerkrone steht und die Hinde nach einem grofen, windschie-
fen Baum ausstrecke, der sich hinter der Begrenzung erhebt. Rechts
davon erkennt man das Strohdach eines kleinen Schuppens, der in
die Mauer hineingebaut wurde. Ein sattgriines Gebiisch schliefSt diese
nach rechts hin ab und gewihrt noch einen schmalen Streifen unver-
stellten Blickes auf das Meer, das sich hinter der Mauer bis zum nied-
rigen Horizont erstrecke, iber dem sich ein blauer, von feinen Wolk-
chen durchzogener Himmel erhebt.

Im Mittelpunkt dieser Analyse steht der windschiefe Baum, cine
Ulme, die den Blick des Betrachters sofort auf sich zieht. Sie befin-
det sich von der Bildmitte aus leicht nach rechts versetzt, fast im Zen-
trum jenes Bereiches, in dem sich die Aussicht auf die See 6ffnet. Sie
erhebt sich beinahe vollstindig oberhalb des Horizontes, auch wenn
sie die Hohe des Hauses am linken Bildrand nicht erreicht. Das von
links einfallende Sonnenlicht erhellt nur die duleren Aste auf der
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linken Seite und in der Krone, ein grofier Teil bleibt dunkel und ver-
schattet, was den dichten, kompakten Wuchs betont.

Millet berichtet Sensier in einem Brief vom 3. Januar 1866 iiber den
Fortgang der Arbeit an diesem Bild:

Je travaille 8 mon Bout de Village donnant sur la mer. Mon vieil orme com-
mence, je crois, 4 paraitre rongé du vent. Que je voudrais bien pouvoir le
dégager dans 'espace comme mon souvenir le voit! O espaces qui m’avez
tant fait réver quand j’étais enfant, me sera-t-il jamais permis de vous faire

sculement soupg¢onner ?452

Hier zeigt sich Millets persénlicher Bezug zu seinem Motiv sehr deut-
lich. Der Platz, den er zeigen will, ist ein Ort seiner Kindheit, der Baum
— er spricht von ,seiner” Ulme - eine Pflanze, die ihn schon in sei-
ner Jugend fasziniert und inspiriert, ihn nach seinen eigenen Worten
anregt zu triumen. Den Verweis auf die Bedeutung der Ulme in sei-
ner eigenen Kindheit findet der Betrachter des Bildes in der Figur des
kleinen Kindes, das, auf der Mauer stehend, so begeistert die Armchen
nach dem Stamm ausstrecke, dass die Mutter Miihe hat, es festzuhal-
ten und den Sturz von dem Miuerchen zu verhindern. Auch Herbert
betont die autobiographische Komponente dieses Bildes, die sich in
dem Motiv des sturmgeplagten Baumes manifestiert®?. Aufferdem ver-
weist er auf einen Brief, in dem Millet im April 1868 an Théophile
Silvestre schreibt:

Aupres de la derniére maison se trouve un vieil orme qui se dresse sur le
vide infini. Depuis combien de temps ce pauvre vieil arbre est-il 1a battu

parle vent du nord? J "ai oui dire aux anciens du village qu'ils Tont toujours

452 ,Ich arbeite an meinem Das Dorfende von Gréville gegen das Meer betrachtet. Meine
alte Ulme beginnt, glaube ich, vom Wind zerfressen zu erscheinen. Wie gern wiirde
ich sie an diesem Ort herausarbeiten konnen, wie mein Gedichtnis sie sieht! Oh Ort,
der mich so triumen gemacht hat, als ich Kind war, wird er mir nie gestatten, es euch
auch nur erahnen zu lassen?* Sensier 1881, S. 290.

453 Vgl. Kat. Ausst. Jean-Francois Millet 1976, S. 174.
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connu tel que je I'ai vu. Il n'est ni bien grand nie bien gros, puisqu’il a
toujours été rongé par le vent, mais il est rude et noueux.#*

Dieser Baum scheint der letzte Posten vor der grofien Einsamkeit der
See zu sein, ein einsamer Kampfer gegen den immerwihrenden Nord-
wind. So zumindest liest sich Millets Beschreibung, die voller Anteil-
nahme fiir das Schicksal der alten Ulme ist. Das Bild des nagenden
Windes fithrt die anthropomorphisierende Sicht auf die Natur bereits
ein, den Baum als geschlagenes, von seinen Lebensumstinden beein-
flusstes Wesen anzusehen, das mit den Gegebenheiten zu kimpfen hat,
sogar unter ihnen zu leiden mag, verstirke sie entscheidend.

Es ist klar, dass Millet eine enge, personliche Bezichung mit dieser
Ulme verbindet. Hiufig verwendet er den Ausdruck ,meine arme,
alte Ulme®. Sie hat seine Kindheit und Jugend so geprigt, dass er ihr
spater in Das Dorfende von Gréville ein Denkmal setzt, das schneller
als gedacht zur letzten Erinnerung an sie wird. Im Februar 1866 eilt
Millet nach Gréville ans Sterbebett seiner geliebten Schwester Emelie,
doch noch vor ihrem Tod hat er einen anderen Verlust zu beklagen, der,
wenn auch nicht so schwer wie der der Schwester, ihm dennoch nahe
geht, wie er Sensier schreibt: ,Il y a eu ici dans le courant de janvier un
coup de vent tel quon n'en avait pas vu depuis 1808. Tout est couvert
d’arbres couchés par terre, et dans le nombre, mon pauvre vieil orme
que je comptais voir encore: >

Erst nachdem Millet vom Sturz seiner geliebten Ulme erfahren hat,
vollendet er das Gemilde, tiber das er noch Anfang Januar geschrie-
ben hatte, er wisse nicht, wie er dem Betrachter diesen Ort, diesen

454 ,Nahe dem letzten Haus findet sich eine alte Ulme, die vor der unendlichen Leere auf-
ragt. Seit wann wird dieser arme alte Baum dort vom Nordwind geschlagen? Ich habe
die Dorfiltesten sagen héren, dass sie ihn immer unverindert gekannt haben, so wie
ich ihn sah. Er ist weder recht groff noch recht dick, weil er immer angenagt wurde
vom Wind, aber er ist grob und knorrig:* Ebd.

455 ,Hier gab es im Verlauf des Januars einen Sturm, solch einen hatte man hier seit 1808
nicht gesehen. Alles ist bedeckt mit auf der Erde liegenden Biumen, und unter deren
Zahl meine arme alte Ulme, auf die noch einmal zu schen ich gezihlt hatte! Sensier
1881, S.291.
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Baum richtig prisentieren solle. Den Kritikern des Salon missfillt
dieses Werk, Edmond About beispielsweise schreibt im Pezit Journal,
das Bild sei meisterhaft misslungen und tauge zu absolut gar nichts.*¢
Doch Millet hat mit Das Dorfende von Gréville ein sehr personliches
Werk geschaffen, das Bild der alten Ulme, die seine Kindheit und seine
Erinnerungen prigte, die er betrachtete und beschrieb, als verfugte sie
tiber eine eigene, individuelle Personlichkeit und deren Verschwinden
er bedauerte. Somit ist dieses Werk ein wichtiger Meilenstein auf dem
Weg zum Verstindnis von Millets Verhiltnis zur Natur und seiner Art,
sich in die Landschaft, die ihn umgab, einzufiihlen.

3.2.3 ,Lexpression” bei Jean-Francois Millet

Die bisherigen Untersuchungen haben ergeben, dass Jean-Francois
Millet sein ganzes Schaffen hindurch mit seiner Umgebung — sowohl
mit den Menschen als auch mit der Landschaft — eine personliche
Beziechung verband, die sich hiufig auch auf die Umsetzung seiner
Motive auswirkte. Die Empathie fir die Bauern, seine grofle Liebe zur
Natur und der emotionale Zug, den cinige seiner Werke enthalten,
sind ausfuhrlich dargelegt worden. Um die Bedeutung dieser
Verbindungen fir Millets Bilder richtig zu bewerten, ist es unerlasslich,
sie in Zusammenhang mit seiner Auffassung von Sinn und Zweck
der Kunst zu setzen. Einmal mehr sind hier unter anderem Sensiers
ausfiihrliche Aufzeichnungen und die von ihm veréffentlichten Briefe
des Malers ein wichtiger Anhaltspunkt, um Millets Kunstverstindnis
zu rekonstruieren.

Eine wichtige Quelle stellt ein Brief Millets an Théodore Pelloquet
dar. Pelloquet ist Journalist und duf8ert sich in seiner Veroffentlichung
L’Exposition, journal du Salon de 1863 austithrlich zu Millet, unter
anderem auch, wie bereits zitiert, zu seinen Qualititen als Landschafts-
maler. Anlisslich dieser wohlwollenden Kritik sendet der Maler ihm
am 2. Juni 1863 ein Schreiben, in dem er nicht nur seine Freude iiber
die gute Bewertung seiner Arbeit zum Ausdruck bringt, sondern auch
darlegt, was in seinen Augen fiir ein gutes Kunstwerk entscheidend ist

456 Vgl. ebd., S.293.
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und welche Ubereinstimmungen er zwischen seiner und Pelloquets
Meinung sicht. Die Bedeutung der Aussagen in diesem Brief kann
kaum hoch genug eingeschitzt werden, denn Millet titigt sie nicht
in einem freundschaftlichen Gesprich mit Sensier, der sie dann als
sein Biograph tiberliefert. Der Adressat ist kein guter Bekannter, dem
er einen spontan gefassten Gedanken mitteilt, sondern ein Journalist,
dessen theoretische Betrachtungen zur Kunst Millet schitzt. Er diirfte
diesen Brief mit Bedacht formuliert haben, so dass den Ideen, die er
hier darlegt, ein hohes Maf8 an Relevanz zukommt.

Fiir Millet ist ein Werk nur ein Kunstwerk, wenn es mit einem Ziel,
das tiber die blofle Zurschaustellung von Kunstfertigkeit hinausgeht,
geschaffen wird.

Cela fera peut-étre réfléchir quelqu’un; si plus de gens le croyaient, on
n’en verrait pas tant peindre et écrire sans but. On appelle cela de I’ha-
bileté, et ceux qui en font commerce en sont grandement loués. Mais, de
bonne foi, et quand méme ce serait de la vraie habileté, est-ce qu'elle ne
devrait pas étre employée seulement en vue d’accomplir le bien, puis se
cacher bien modestement derriére I’ccuvre ? L’ habileté aurait-elle donc le
droit d’ouvrir boutique 4 son compte? J "ai lus, je ne sais plus ott: Malheur

4 lartiste qui montre son talent avant son euvre.*

Rein aus der kiinstlerischen Begabung Profit zu schlagen und die
kiinstlerische Technik allein den Wert eines Kunstwerkes bestimmen
zu lassen, widerstrebt Millets Ansichten zutiefst. Fiir ihn reicht Kunst
um der Kunstfertigkeit willen nicht aus, sie muss ein Ziel, einen tiefe-
ren Sinn verfolgen. Ein Kiinstler, der sich selbst fiir seine Fertigkeiten
rithmen lisst und dessen Werke auf diese Weise zur Nebensache gera-

457 ,Das wird vielleicht jemanden zum Nachdenken bringen: Wenn mehr Menschen das
glauben wiirden, sihe man nicht so viel Malen und Schreiben ohne Ziel. Man nennt
dies Kunstfertigkeit, und die, die damit Handel treiben, werden dafiir in hohem Mafe
gelobt. Aber, in gutem Glauben, und wire dies doch die wahre Kunst, miisste sie nicht
nur verwendet werden in der Absicht, das Gute zu vollendenden, und sich danach be-
scheiden hinter dem Werk zu verstecken? Hatte die Kunstfertigkeit doch das Reche,
auf eigene Rechnung ein Geschiift zu eréffnen? Ich habe gelesen, ich weiff nicht mehr
wo: Ungliick siber den Kiinstler, der sein Talent vor seinem Werk zeigt: Ebd., S. 244.
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ten, ist ihm ein Graus. Dies ist vergleichbar mit Emile Zolas Forde-
rung, Kunstwerke sollen nicht die perfekten technischen Fertigkeiten,
sondern die personliche Empfindung des Kiinstlers offenbaren.

Im Verlauf seiner Ausfithrungen erlautert Millet auch, was ein gelunge-
nes Werk fiir ihn bedeutet. Es miisse aus einem Stiick sein, alle Figuren
und Gegenstinde miissten aus einem bestimmten Grund dort sein®®.
Seine Figuren erhalten im Bild alle ihren eigenen, speziell fur sie
geschaffenen Platz und eine andere Bestimmung wire fiir sie undenk-
bar. Jeder Gegenstand im Bild braucht fiir Millet seine Zeit und sei-
nen Ort und ein Abweichen von dieser Zuordnung wiirde die Einheit
und Schonheit des Werkes zerstoren. Er fithrt dies noch weiter aus
und unterstreicht seine Argumentation mit Vasaris Bericht von Baccio
Bandinelli, der die Darstellung einer Eva erschaffen wollte, diese dann
aber wihrend des Schaffensprozesses in eine Ceres umwandelte. Uber

das Ergebnis urteilte Millet ,Ce n’était ni chair ni poisson:**’

Zehn Jahre nach seinem Brief an Pelloquet erhilt Millet 1873 von dem
Belgier Camille Lemonnier eine Ausgabe von dessen Veréftentlichung
zum Salon von 1870. Aus diesem Anlass schreibt er auch diesem Kri-
tiker einen Brief, in dem er ihm seine Gedanken zu Kunst ausfiihrlich
darlegt. Hier zeigt sich, dass er seine Meinung, wie er sie Pelloquet
auseinandergesetzt hatte, beibehalten hat. Nach wie vor lehnt er das
prahlerische Zelebrieren von Begabung ab und sicht ein tiefgriindi-
geres Ziel als unabdingbar an, damit ein Maler in der Lage ist, ein
grofles Kunstwerk zu erschaffen:

Beaucoup de gens [...] semblent croire que I’art peut-&tre seulement une
sorte de montre d’habiletés professionnelles. Vous comprenez qu’il faut
de nécessité a I'artiste une visée qui doit étre, dans un sens ou dans un
autre, d’une signification étendue. Sans cela, comment ferait-il des efforts
pour arriver & un endroit qu’il ne soupgonne pas? Comment un chien

de chasse courrait-il aprés un gibier qu’il ne sent pas? C’est donc en rai-

458 Vgl. ebd.
459 ,Das ist nicht Fisch, nicht Fleisch: Ebd., S. 245.
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son de sa visée et de la maniere dont il I’a atteinte qu’il y a & s’occuper de

artiste.

Der Vergleich mit dem Jagdhund unterstreicht, worauf Millet hinaus-
will: Ein Kiinstler, der kein groferes Ziel vor Augen hat, als seine Fer-
tigkeiten zu prisentieren, der nicht einmal um einen tieferen Sinn der
Kunst weif3, der kann dieses Ziel auch niemals erreichen, weil er keinen
Anlass hat, danach zu streben. Ist dieses Ziel einmal ins Auge gefasst,
so muss der Kiinstler alles tun, um es zu verwirklichen:

Tout sujet est bon, me dit-il [Millet]; il s’agit de le rendre avec force, avec
clarté... Dans I'art, il faut avoir une pensée mere, Uexprimer d’une fagon
¢loquente, la conserver en soi et la communiquer aux autres fortement

comme par le coin d’une médaille.*!

Wenn Millet jedes Motiv fir gut befindet, so liest sich dies zunichst,
als sei das Motiv fur ihn zweitrangig und stehe ganz hinter der Idee
zuriick. Doch es ist vielmehr eine Abkehr von den grofien und spek-
takuldren Bildinhalten und bedeutet, dass sich auch die alltaglichen
Themen dazu eignen, jenes groflere Ziel zu verfolgen. Wie wichtig
es fur Millet ist, dass seine Figuren an ihrem Platz in seinen Bildern
genau ihre Bestimmung erfiillten, hat sein Brief an Pelloquet deutlich
gemacht. Nur wenn das Bildmotiv und die Gedanken dahinter zusam-
menpassen, kann nach Millets Ansicht ein wirkliches Kunstwerk ent-
stehen. In diesem Zusammenhang soll noch einmal jene Passage zitiert
werden, in der Sensier wiedergibt, wie Millet die Auswahl der Figuren
fur seine Bauerndarstellung begriindet:

460 ,Viele Leute [...] scheinen zu glauben, dass die Kunst nur eine Art sein kann, beruf-
liche Kunstfertigkeiten zu zeigen. Doch Sie verstehen, dass fiir den Kiinstler ein Ziel
notwendig ist, das, im einen oder im anderen Sinn, von weitreichender Bedeutung
sein muss. Ohne dies, wie kénnte er sich die Miihe machen, ein Ziel zu erreichen, von
dem er gar nichts ahnt? Wie sollte ein Jagdhund hinter Wild her rennen, das er nicht
riecht? Es liegt doch an seinem Ziel und seiner Art, dieses zu erreichen, dort muss man
den Kiinstler finden: Ebd., S. 354.

461 ,Jedes Motiv ist gu, sagte er [Millet] zu mir; es geht darum, es mit Kraft, mit Klar-
heit wiederzugeben... In der Kunst braucht man einen Grundgedanken, den man auf
deutliche Art ausdriickt, den man sich selbst bewahrt und den man anderen kraftvoll
mitteilt wie es der Prigestempel bei einer Medaille tut! Ebd., S. 102.
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Mais on voit des paysans qui sont beaux, des paysannes qui sont jolies,
lui disait-on. — Oui, oui, mais la beauté ne réside pas dans le visage, elle
rayonne dans I'ensemble d’une figure et dans ce qui convient 4 'action
du syjet. [...] Quand je ferai une mere, je ticherai de la faire belle de son

seul regard sur son enfant. La beauté, c’est 'expression.

Hier zeigt sich nun auch, worin Millets ,,pensée mere besteht. Es ist
»lexpression®, der Ausdruck, der fir ihn die entscheidende Kompo-
nente fur ein gelungenes Werk darstellt. Sehr deutlich macht er diese
Auffassung in einem Briefan Sensier, in dem er sich im Oktober 1864
zu einer schlechten Kritik Coutures beziiglich einer Ausstellung mit
Werken Delacroix dufert und zu dem Schluss kommt: ,Ces gens-la
sentent bien qu’ils n'ont pas produit pour tout de bon, car avoir fait
plus ou moins de choses qui ne disent rien, ce n'est point avoir produit.
Il n’y a production quon il y a expression:“®* Kunstwerke sollen dem
Betrachter eine Botschaft vermitteln und nur durch Ausdruck kann
der Kiinstler Bilder mit einer solchen Bedeutung erschaffen. Was sich
Millet unter dem Begrift des ,, Ausdrucks® vorstellt, erschliefit sich,
wenn man noch einmal auf seinen Brief an Pelloquet zuriickkommt.
Der entscheidende Gedanke findet sich bereits im ersten Absatz des
Schreibens: ,Vous étes de I'excessivement petit nombre de ceux qui
croient (tant pis pour qui ne le croit pas) que tout art est une langue,
et qu’'une langue est faite pour exprimer ses pensées: ¢

Aus dem Kontext gelost, mag dies wie ein Plidoyer fur Darstellun-
gen klingen, die geprigt sind von bedingungsloser Subjektivitit und
die ihre Botschaft nur aus dem inneren Erleben des Kiinstlers ziehen.

462 ,Aber man sicht Bauern, die schén sind, Bauerinnen, die hiibsch sind, sagte man zu
ihm. - Ja, ja, aber die Schénheit liegt nicht im Gesicht, sie strahlt in der Gesamtheit
ciner Figur und in dem, was zur Handlung des Themas passt. [...] Wenn ich eine Mut-
ter mache, versuche ich sie schon zu machen durch einen einzigen Blick von ihr auf
ihr Kind. Die Schonheit, das ist der Ausdruck: Ebd., S. 175.

463 ,Diese Menschen spiiren, dass sie nicht etwas fiir immer erschaffen haben, eher mehr
oder weniger Dinge gemacht zu haben, die nichts sagen, was bedeutet, iiberhaupt nichts
erschaffen zu haben. Es gibt nur Produktion, wenn es Ausdruck gibt! Ebd., S. 275.

464 ,Sie gehoren zu der iibermifig kleinen Zahl derer, dic glauben (dic, die das nicht glau-
ben, sind selbst schuld) dass alle Kunst eine Sprache ist und dass eine Sprache gemacht
ist, um seine Gedanken auszudriicken: Ebd., S. 243.
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Doch wenn man es im Zusammenhang mit den Erérterungen tiber
das Ziel, das tiber der schlichten Prisentation der technischen Fihig-
keiten stehen muss, und den Ausfithrungen dazu, dass jede Figur und
jeder Gegenstand im Bild in ihrem Wesen und ihrer Darstellung voll-
kommen tiberzeugen miissen, betrachtet, so zeigt sich, dass Millet viel
mehr seinen personlichen Ausdruck der ihn umgebenden Wirklich-
keit anstrebt. Wie Helmholtz, Vischer und Zola setzt auch Millet auf
die Kombination aus genauer Beobachtung und individueller Uberset-
zung der Natur. Die moglichst wahrheitsgetreue Wiedergabe der eige-
nen Sicht auf die Wirklichkeit ist sein Ziel. In seinem Brief an Lemon-
nier bringt er es auf den Punkt: ,,Je vous assure, monsieur, que s’il n’en
tenait qu’a ma volonté, j’exprimerais bien fortement le type qui est, &
mon sens, la plus puissante vérité. Vous étes bien dans le vrai en m’attri-
buantI’intention de le faire*® Millets ,,pensée mere® ist eine Wahrheit
»a mon sens“ und so vereint er in seiner Kunstauffassung das Streben
nach Wirklichkeitstreue mit dem Bediirfnis, die eigene Sichtweise, die
eigenen Empfindungen zum Ausdruck zu bringen.

Hierin liegt eine der Ursachen dafiir, dass die Zuordnung Millets zur
Stromung des Realismus schwer fillt und bereits bei seinen Zeitge-
nossen umstritten war, wie eine Passage aus Pelloquets Besprechung
des Salons von 1863 zeigt:

J’ai lu dans un feuilleton belge, & propos de je ne sais plus quelle expo-
sition, que c’était un réaliste. Les partisans du réalisme le tiennent au

contraire pour un romantique et pour un académicien, ce qui est la méme

chose 4 leurs yeux. En réalité, Millet n’est rien de tout cela.*

465 ,Ichversichere Thnen, Monsieur, dass, wenn es nur nach meinem Willen ginge, ich sehr
stark die Art ausdriicken wiirde, die meiner Meinung nach die machtigste Wirklich-
keit darstellt. Sie liegen ganz richtig, wenn Sie annehmen, dass dies meine Absicht ist*
Ebd.,, S. 354.

466 ,Ich habe in einer belgischen Zeitschrift, iibrigens weif ich nicht mehr iiber welche
Ausstellung, gelesen, dass er Realist wire. Die Verfechter des Realismus halten ihn da-
gegen fiir cinen Romantiker und fir einen Akademiker, was in ihren Augen dasselbe
ist. In Wirklichkeit ist Millet nichts von alldem: Ebd., S. 239.
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Pelloquet ist nicht der einzige Kritiker der Zeit, der Millets Sonder-
stellung unter seinen Kiinstlerkollegen bemerkt. Hierbei stehen oft
eben jenes Naturverstindnis und die damit verbundenen Emotionen
im Fokus. So schreibt der franzésische Schriftsteller Edmond About
in seiner Besprechung des Salon von 1866 iiber Millet , Aucun artiste
contemporain n’a des aspirations plus sinceres vers le beau et un sen-

timent plus profond de la nature réelle*”

Das cin Jahr spiter im Salon ausgestellte Werk Die Ebene von Chailly
mit Egge und Pflug wiederum beeindrucke Théodor Pelloquet. Seine
Beschreibung der Darstellung tauchte bereits im Zusammenhang
mit der Besprechung von November auf, hier soll nun die Stimmung,
die er dem Bild zuschreibt, genauer betrachtet werden. Nach der
Bildbeschreibung fihrt Pelloquet fort:

Il'y aloin de I3 aux compositions ambitieuses des éléves des Rome. Mais
quelle impression mélancolique, 2 la fois pleine de poésie et de réalité,
cette peinture produit sur le spectateur attentif et compétent! Au premier
aspect, elle ne I'attire point, et il faut la regarder & deux fois pour la com-
prendre et 'admirer. Les gens que captivent d’ordinaire les puériles habi-
letés d’une brosse facile et preste demeurent plus ou moins indifférents
devant l'exécution si simple, si naive, mais pourtant si savante du maitre,
devant son sentiment si profond de la nature, et restent plus ou moins

insensibles 4 la qualité de sa couleur si puissante et si vraie.®

Dies erinnert an die bereits an fritherer Stelle zitierten Worte Dumas'
aus dem Jahr 1859, als der Autor den Kritikern, die an Millets Werke

467 ,Kein zeitgendssischer Kiinstler verfiigt iiber tiefere Sehnsiichte nach der Schonheit
und cinen tieferen Sinn fiir die wahre Natur:* Ebd., S. 293.

468 KEs st dies weit entfernt von den hochfliegenden Kompositionen der Schiiler von Rom.
Aber welch melancholischen Eindruck, zugleich voller Poesie und voller Wirklichkeit,
verursacht dieses Bild im aufmerksamen und fachkundigen Betrachter. Auf den ersten
Blick zicht es ihn tiberhaupt nicht an, und man muss ein zweites Mal hinsehen, um es
zuverstehen und zu bewundern. Die Leute, die in der Regel die alberne Kunstfertigkeit
cines ungezwungenen und flinken Pinsels fesselt, bleiben mehr oder weniger gleichgiiltig
vor einer so einfachen, so naiven aber doch so meisterhaft geschickten Ausfithrung, vor
seinem so tiefen Gefiihl fiir die Natur und bleiben mehr oder weniger empfindungslos
fiir die Qualitit seiner so michtigen, so wahren Farbe:" Ebd., S. 304.
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voreingenommen herangingen, vorwarf, nur einen oberflichlichen
Blick auf dessen Bauernfiguren zu werfen und so niemals die Mog-
lichkeit zu erhalten, ein tieferes Verstindnis fiir diese Bilder aufzu-
bringen. Auch fir Pelloquet hingt der Zugang zu Millets Landschaft
von der Bereitschaft ab, linger und genauer hinzusehen. Dumas sicht
bei Millet ein tiefes Gespiir fir das, was die Bauern, die er darstellt, im
Inneren bewegt, und er erkennt, dass diese Gefiihle auf eine stille und
subtile Art Ausdruck finden, auf die der Betrachter sich bewusst ein-
lassen muss. Vergleichbare Feststellungen macht Pelloquet in seiner
oben wiedergegebenen Kritik zu Die Ebene von Chailly mit Egge und
Pflug tiber Millets Landschaftsmalerei. Es ist keine aufwindige oder
komplizierte Komposition und auch keine besonders raffinierte, ausge-
fallene Malweise, denn das Ziel des Kiinstlers besteht nicht darin, sein
Talent in den Vordergrund zu stellen. Doch wer dem Bild Zeit und
Aufmerksamkeit schenkt, erkennt, dass der Maler auch dieses Werk aus
einem tiefen Naturverstindnis heraus geschaffen hat. Pelloquet spricht
von einem Bild, das gleichzeitig voller Poesie und voller Wirklichkeit
steckt. Er beschreibt damit den Zusammenklang von Emotion und
Sinn fir das Wesen der Landschaft, der Millets Arbeiten bestimmt.

Zudem vermittelt dieses zuriickhaltende Werk Millets eine gewisse
Stimmung, die sich auf den Betrachter — zumindest auf den ,auf-
merksamen und fachkundigen Betrachter®, so Pelloquet — tibertrigt.
Er selbst spricht von einem Gefiihl der Melancholie, das zuriickbleibt.
Und auch dies ist kein Einzelfall: Vielen Werken Millets werden ihnli-
che Stimmungen zugeschrieben, was in manchen Kritiken als Nachteil
angeschen wird. Auch darauf geht Alexandre Dumas 1859 ein und
er stellt dabei eine Verbindung zwischen dem Stimmungsgehalt der
Werke Millets und den Emotionen des Kiinstlers her:

Cherchez bien, et vous ne trouverez pas dans ses paysans la stupidité mala-
dive qu’y voient les critiques superficiels ou les détracteurs de parti pris,
mais un air de calme, de force et de cette souffrance contenue de I’étre qui
ne se rend pas bien compte de sa souffrance ou plutét de la raison pour
laquelle il souffre. Les sujets, direz-vous, sont ordinairement tristes, déso-

lés, lamentables. Qui sait si Iartiste qui raconte avec son pinceau comme
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nous racontons, nous, avec notre plumc, qui sait si cet artiste n’écrit pas
les mémoires de son 4me, et s”il n’est pas triste et désolé lui-méme de voir
les étres travailler toujours sans espoir d’arriver jamais au calme, au repos,

au bonheur...?4¢

Dumas verweist damit auf die Moglichkeit, dass Millet durch den
Anblick seiner Motive bewegt wird und diese Rithrung dann in sei-
nen Gemilden wiedergibt, wo sie als die Emotion seiner Modelle wie-
der zu Tage tritt.

Doch nicht nur seine Umgebung, die ihm Bildthemen eingibt, bewegt
Millet. Auch das Kunstschaffen selbst ist fiir ihn eine sehr emotionale
Titigkeit. Die Qualitit des Gefiihls wirke sich seiner Meinung nach
auch auf die Qualitit der Kunst aus:

Lart n’est pas une partie de plaisir. C’est un combat, un engrenage qui
broie... Je ne suis pas un philosophe, je ne veux pas supprimer la douleur,
ni trouver une formule qui me rende stoique et indifférent. La douleur est,

peut-étre, ce qui fait le plus fortement exprimer les artistes.

Mit dieser Auflerung reiht sich Millet in die Tradition der leidenden
Kiinstler ein, die Schmerz als Voraussetzung fiir ihre Kunst betrachten.
Die Aussage lisst sich noch durch einen weiteren von Sensier tiber-
lieferten Ausspruch des Malers erginzen: ,,Je veux dire ce que je sens.
J’ai des choses a raconter comme je les ais vues, et je resterai sur mon

469 ,Seht genau hin und ihr findet in seinen Bauern nicht die krinkliche Dummbeit, die die
oberflichlichen Kritiker oder die voreingenommenen Verleumder dort sehen, sondern
einen Anschein von Ruhe, Kraft und dieses unterdriickten Schmerzes, des Wesens, das
sich sein Leiden, oder besser gesagt den Grund, weshalb esleidet, nicht bewusst macht.
Die Themen, sagen Sie, sind normalerweise traurig, trostlos, beklagenswert. Wer weif,
ob der Kiinstler, der mit seinem Pinsel erzihlt, wie wir erzihlen, wir mit unserer Feder,
wer weif3, ob dieser Kiinstler nicht die Erinnerungen seiner Seele niederschreibt und ob
er selbst nicht traurig und untréstlich ist, diese Wesen immer arbeiten zu sehen ohne
die Hoffnung, jemals zu Ruhe, zu Erholung, zu Gliick zu gelangen...2“ Dumas 1859,
S.28-29.

470 ,Die Kunst ist kein Zuckerschlecken. Sie ist ein Kampf, ein Getriebe, das zermalmt...
Ich bin kein Philosoph, ich will weder den Schmerz ausmerzen, noch eine Methode
finden, die mich stoisch und gleichgiiltig macht. Der Schmerz st es, vielleicht, wodurch
die Kiinstler sich am stirksten ausdriicken: Sensier 1881, S. 102.
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terroir sans reculer d’un sabot, et, s’il le faut... je combattrai encore...
pour ’honneur:!

Beide Bemerkungen zeigen erneut, welch groffe Bedeutung fir ein
Kunstwerk Millet dem Ausdruck des Kiinstlers zuweist. Im zweiten
Zitat relativiert er aber den Absolutheitsanspruch des personlichen
Ausdrucks durch den Verweis darauf, die Dinge so zu malen, wie er
sie sehe. Dies verdeutlicht erneut, dass Millet nicht die Wiedergabe
seiner subjektiven Gefithlswelt, sondern seiner personlichen Sicht auf

die Wirklichkeit anstrebte.

Werke mit einer Bedeutung zu erschaffen, ist Millets Ziel als Maler. Er
will in seinen Bildern die Realitit ausdriicken, wobei hier die Wirklich-
keit nicht mit Objektivitit gleichgesetzt werden darf. Das Bild, das
Millet von den Dingen hatte, ist fiir ihn die Wahrheit und wird von
seinen personlichen Empathien und Empfindungen beeinflusst. Als er
sich in den 1840er Jahren den Bildthemen zuwendet, fiir die er heute
bekannt ist, begriindet er diese Entscheidung gegeniiber Sensier mit
den Worten, jene Themen passten besser zu seinem Temperament. Fiir
Millet sind die Auswahl seiner Bildsujets und ihre wirklichkeitsgetreue
Wiedergabe von grof8er Bedeutung, doch ebenso groflen Wert legt er
auf sein personliches Gefiihl ihnen gegeniiber. Deshalb verzichtet er
auf eine allzu starre Abbildung zugunsten der Betonung derjenigen
Aspekte, die den Ausdruck verstirken kénnen. Die Berichte des ame-
rikanischen Malers Edward Wheelwright, der einige Zeit in Barbizon
lebt und in dieser Zeit bei Millet lernt, geben Auskunft zu Millets Hal-
tung gegeniiber der Photographie und sind ein weiterer Hinweis auf
diese Einstellung Millets:

Millet thinks photography a good thing, and would himself like to have a
machine and take views etc. He would, however, never paint from them,
but would use them only as renseignements. Photographs, he says are like

casts from nature, which never can be as good as a good statue. No mecha-

471 ,Ich will sagen was ich fithle. Ich muss die Dinge so erzihlen, wie ich sie geschen habe
und ich bleibe auf meinem Gebiet ohne einen Schritt [wortlich: Holzschuh] zuriick-
zuweichen, und, wenn es nétig ist, kimpfe ich noch fiir die Ehre Ebd., S. 194.
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nism can be a substitute for genius. But photography, used as we use casts,

may be of the greatest service.*”?

Millet strebt in seinem Schaffen nach dem Ausdruck der Wahrheit
durch die Verbindung der Wirklichkeit mit dem eigenen Empfinden.
Schon in einigen seiner bekannten Figurenbilder — hier gezeigt am
Beispiel des Samann — zeigen sich Hinweise darauf, dass sich Millet in
sein Motiv hineinversetzt, in seinen weniger popularen Landschaftsbil-
dern wird die gegenseitige Beeinflussung von Motiv und persénlichem
Empfinden noch deutlicher in den Darstellungen sichtbar.

Somit darf man Millet nicht nur als einen Maler betrachten, dem eine
ausdruckstarke, wirklichkeitsgetreue Wiedergabe des Bauernlebens
am Herzen liegt, sondern man sollte auch seinem grofien Interesse fuir
die Natur, ihr Leben und ihren Schutz Beachtung schenken und ihn
letztendlich in den Kreis der Kiinstler einreihen, die sich mit Leib und
Seele in ihre Motive hineinversetzten und ihre Bilder als Medium fiir
ihr Empfinden nutzten.

3.2.4 Jean-Francois Millet und Vincent van Gogh

Vincent van Gogh liest La vie et [weuvre de Jean-Frangois Millet von
Alfred Sensier im Frithjahr 1882. Es ist fir diese Untersuchung
nicht so sehr von Bedeutung, wie weit Sensier Millets Biographie
wahrheitsgetreu wiedergibt, wo er sich schriftstellerische Freiheiten
erlaubt und ob er am Ende mdglicherweise einen falschen Ein-
druck von diesem Maler vermittelt. Entscheidend ist, welches Bild
er kreiert, denn das prigt van Goghs Vorstellung von Millet von
dem Moment an, in dem er die Biographie gelesen hat. Deswegen
soll hier auf eine kritische Auseinandersetzung mit Sensiers Buch
verzichtet werden und stattdessen das von ihm geschaffene Bild und

472 ,Millet hile die Fotografie fiir eine gute Sache, und hitte gerne selbst cinen Apparat
und wiirde gerne Bilder machen etc. Er wiirde jedoch nie nach ihnen malen, sondern
wiirde sie nur als Hinweise nutzen. Fotografien, sagt er, sind wie Abgiisse von der Na-
tur, die nie so gut sein kénnen wie eine gute Statue. Kein Mechanismus kann Genie
ersetzen. Aber die Fotografie, so verwendet wie wir Abgiisse verwenden, kann uns in
héchstem Mafle von Nutzen sein: Wheelwright, Edward: Personal Recollections of
Jean-Francois Millet in: The Atlantic Monthly 38 (1876), S. 269.
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dessen Auswirkungen auf van Goghs Werke und auf sein Kunstver-
standnis im Speziellen untersucht werden.

Als Sensiers Buch 1881 erscheint, ist Millet bereits zu einem sowohl
von Avantgardisten als auch Verteidigern der Akademie bewunder-
ten Maler geworden.*”? Mit einer Mischung aus Anckdoten und Tat-
sachen, belegt durch Zeitungsartikel und persénliche Briefe, zeich-
net der Biograph ein vermeintlich sehr genaues Bild des Malers.
Er prisentiert den Kiinstler der Offentlichkeit als tugendhatft, als
warmherzig und als guten Vater, verldsslichen Freund, geniigsamen
und fleiffigen Arbeiter und weist alle politischen Interpretationen
seines Werkes zuriick. Bis zur Veroffentlichung der Monographie
von Etienne Morcau-Nélaton 1921 prigt Sensiers Biographie 40
Jahre lang das Bild der Offentlichkeit von Millet.

Vincent van Gogh kommt bereits durch seine Arbeit als Kunsthand-
ler mit Gemilden Millets bzw. deren Reproduktionen in Beriih-
rung und entwickelt bald eine besondere Vorliebe fur diese Bilder.
Die erste Erwihnung im Briefwechsel zwischen Vincent und Theo
findet sich im Herbst 1873, hier lasst sich allerdings nicht mehr
feststellen, um welches Werk es geht. Im Januar 1874 driicke Vin-
cent gegeniiber seinem jiingeren Bruder seine Bewunderung fiir Das
Angelus-Liuten aus, wortlich schreibt er ,dat is rijk, dat is poesie“/’%
Mit der Riickkehr nach Paris 1875 ergeben sich dann mehr Maog-
lichkeiten fiir van Gogh, Werke Millets zu sechen — nicht nur als
Reproduktion, sondern immer wieder auch im Original, und seine
Bewunderung wichst. So nutzt er beispielsweise die Gelegenheit
und besucht eine Verkaufsausstellung im Hétel Drouot, bei der 95
Pastelle und Zeichnungen von Millet aus der Sammlung von Emile
Gavet gezeigt werden. In einem Brief vom 29. Juni 1875 beschreibt
Vincent seinem Bruder den Besuch der Ausstellung wobei er die

beeindruckende Wirkung, die jene Werke auf ihn selbst haben,

473 Salé, Marie-Pierre: Introduction. L’image de Millet en France dans les années 1880,
in: Kat. Ausst. Millet/Van Gogh, Musée d’Orsay Paris 1998, Paris 1998, S. 16.
474 ,das ist reich, das ist Poesie“ B 017.
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besonders betont. Sein Bericht liest sich ein wenig wie die Schilde-
rung eines Erweckungserlebnisses:

Er is hier eene verkooping geweest van teekeningen van Millet, ik weet
niet of ik U er reeds over schreef. Toen ik in de zaal van ’t hotel Drouot
kwam waar zij geéxposeerd waren voelde ik zoo iets van: Neem Uw schoe-

nen van uwe voeten, want de plek waar gij staat is heilig land.

Mit jenem letzten Satz zitiert van Gogh eine Stelle aus dem Buch
Exodus (Exod. 3:5.), was die groffe Bedeutung des Erlebnisses fiir
ihn unterstreicht. Damit ,riickte van Gogh die Arbeiten Millets in
cine gleichsam sakrale Sphire¥¢ Es scheint wie cin Vorbote fiir die

Glorifizierung, die Millet durch van Gogh erfahren soll.

Sein gesamtes Schaffen hindurch ist Millet fir van Gogh ein grofies
Vorbild. Immer wieder arbeitet er nach Reproduktionen von dessen
Werken, tibersetzt die Kompositionen in seine eigenen Farben oder
versucht eigene Interpretationen der Bildthemen.

Fir van Goghs Entwicklung als Kiinstler mindestens genauso weg-
weisend wie die direkte Beschiftigung mit Millets Bildern ist seine
Lektiire von La vie et [wuvre de Frangois Millet. Das darin vermit-
telte Bild von Millet iberh6ht van Gogh tber die Jahre hinweg
immer weiter und erschafft sich so ein Vorbild, das ihm zugleich
Leitfigur und unerreichbares Ideal wird.

Die Darstellung des Bauern unter Bauern, der die Wahrheit malt
und nicht nach kommerziellem Erfolg strebt, die Sensier kreiert,
beeindruckt van Gogh nachhaltig. Ab dem Moment, als er 1882
die Biografie liest, verweist er an unzihligen Briefstellen immer
wieder auf verschiedenste Begebenheiten beziiglich Millets Kunst

475 ,Hier gab es einen Verkauf von Zeichnungen Millets, ich weif$ nicht, ob ich dir davon
schon berichtet habe. Als ich den Saal im Hétel Drouot, wo sie ausgestellt waren, be-
trat, fithlte ich etwas Ahnliches wie: Leg deine Schuhe ab, denn der Ort, wo du stehst,
ist heiliger Boden:* B 036.

476 Noll 1994, S. 31.
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und Leben. Salé weist darauf hin, dass Vincent nicht nur von den
Werken beeindruckt war, sondern auch viele Parallelen zwischen der
romantisierten Biographie seines Idols und seiner eigenen zog.*”
Van Gogh trennt den Kiinstler nicht von der Person Millet,””® genauso
wenig, wie er seine eigene Kunst von seinem personlichen Leben sepa-
riert betrachtet. Deswegen ist Millet nicht nur als Maler ein Vorbild
fiir Vincent. Vielmehr stellt er fiir ihn in allen Lebensbereichen ein
leuchtendes Beispiel dar, das tiber jede Kritik erhaben ist. Das zeigt
ein Briefwechsel mit Anthon van Rappard im Sommer 1885, in dem
sich Rappard in einer Weise tiber Millet dufert, die van Gogh schr
zu missbilligen scheint. Seine ausfithrliche Antwort beschlieft van
Gogh mit dem Satz ,Geloof me — twist met mij niet over Millet —
Millet is iemand over wie ik niet wil twisten, al weiger ik niet over te
sprekten!?”” Diese Beharren auf der eigenen Meinung, das er in dem
Brief zum Ausdruck bringt und die Vehemenz, mit der van Gogh
Millet gegen alle Anfechtungen verteidigt, zeigen einen fanatischen
Zug in seiner Einstellung zu dem franzésischen Maler, der sein abso-
lutes Ideal darstellt.

Die grofle Verehrung, die van Gogh Millet entgegenbringt, zeigt
sich auch darin, dass er in seinen Briefen hiufig respektvoll von ,pére
Millet* spricht. Wie grof8 diese viterliche Vorbildfunktion ist, die
van Gogh Millet zukommen lésst, zeigt sich, als Vincent Theo im
Dezember 1883 von Differenzen mit seinem Vater berichtet und in
diesem Kontext auch den bewunderten Kiinstler zur Sprache bringt:

477 Vgl. Sal¢, 1998, S. 35 und Geer, Joan E.: ,Christus, der grofie Kiinstler”. Van Goghs so-
zio-religiéser Kanon der Kunst in: Kat. Ausst. Mit den Augen von Vincent van Gogh.
Seine Wahlverwandtschaften und sein Kunstempfinden, Van Gogh Museum Amster-
dam 2003, Amsterdam 2003, S. 72. Vgl. auch Luijten, Hans: Stobern in Holzschnitten
— Vincent van Gogh und die Grafik, in: Kat. Ausst. Mit den Augen von Vincent van
Gogh. Seine Wahlverwandtschaften und sein Kunstempfinden, Van Gogh Museum
Amsterdam 2003, Amsterdam 2003, S. 96.

478 Vgl. Zwikker, Roelie: Van Goghs Lehrer, in: Kat. Ausst. Mit den Augen von Vincent
van Gogh. Seine Wahlverwandtschaften und sein Kunstempfinden, Van Gogh Muse-
um Amsterdam 2003, Amsterdam 2003, S. 47.

479 ,Glaube mir - streite mit mir nicht iiber Millet — Millet ist jemand, iiber den ich niche
streiten werde, obwohl ich mich nicht weigere, tiber ihn zu sprechen’ B 514.
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»lk spreek niet tegen Pa wanneer ik Pa op zichzelf beschouw, doch
ik spreck tegen Pa als ik Pa vergelijk bij den grooten Vader Millet b.v.

Diens leer is z66 groot dat Pa’s zienswijs er bitter klein bij worde: 4

Wie man sicht, schreibt van Gogh Millets Sichtweisen — oder genauer
gesagt den von Sensier tiberlieferten Ansichten Millets — absolute Giil-
tigkeit zu und sucht darin Rat fir alle Lebenslagen. Eines der dras-
tischsten Beispiele hierfiir findet sich in einem Brief vom Juli 1882, in
dem er Theo von einer depressiven Phase im vergangen Winter berich-
tet, in der ihm eine einzelne Bemerkung aus Sensiers Buch, das er zu

diesem Zeitpunke liest, Kraft gegeben habe:

Wat ik eerst merkte toen, van mijn bedwelming als ,t ware bekomen, ik
hier te s Hage was dezen winter. Er was toen iets in mij van onuitspreke-
lijken weemoed - die ik onmogelijk kan beschrijven. Ik weet dat ik toen
veel, veel gedacht heb aan een mannelijk woord van Vader Millet, ,il ma

toujours semblé que le suicide était une action de malhonnéte homme".*!

Vorrangig von Bedeutung ist jedoch, wie Vincent van Gogh Millets
Kunstbegriff auffasst und welchen Effekt die Beschiftigung damit
auf seine eigenen Ideen hat. Im vorangegangenen Kapitel wurden
die wichtigsten Inhalte von Millets Kunstdenken, wie es sich in den
von Sensier wiedergegebenen Briefen und Uberlieferungen darstellt,
herausgearbeitet. Es hat sich gezeigt, dass sein vorrangiges Ziel darin
bestand, seine eigene Sicht der Realitit ausdrucksvoll wiederzugeben
und dabei dem personlichen Empfinden treu zu bleiben, ohne dabei
die Wahrheit aus den Augen zu verlieren.

480 ,Ich widerspreche Pa nicht, wenn ich Pa alleine betrachte, aber ich widerspreche Pa,
wenn ich Pa vergleiche mit, sagen wir, dem grofien Vater Millet. Dessen Lehre ist so
grof}, dass Pas Sichtweise daneben schr kleinlich erscheint! B 414.

»Was ich damals zum ersten Mal bemerkte, als ich, um mich von meiner Benommenheit
zu erholen, diesen Winter im Haag war. Zu diesem Zeitpunke war in mir ein Gefiihl
von unaussprechlicher Melancholie, die ich unmdglich beschreiben kann. Ich weif,
dass ich damals sehr, sehr oft an einen ménnlichen Ausspruch von Vater Millet dach-
te, ,es erschien mir immer, dass der Suizid die Handlung eines unchrlichen Menschen
sei:“ B 244.

48

—



3.2 Exkurs: Jean-Francois Millet — Vincent van Goghs groftes Idol 207

Dieses Ziel hinterlisst bei van Gogh einen tiefen Eindruck. Schon
vor der Lektiire der Millet-Biographie gehort Millets spezieller Rea-
litatsanspruch zu den grofiten Stirken, die van Gogh in dessen Wer-
ken erkennt, wobei sich die Hinweise hierfiir eher in Vergleichen zu
anderen Kiinstlern finden, die er anstellt. Er schreibt im Jahr 1880
tiber den englischen Schriftsteller John Bunyan, in dessen Werken sei
etwas von Maris oder Millet zu finden, ,une realité pour ainsi dire plus
réelle que la réalité“**% Es mag also sein, dass van Gogh schon frith Mil-
lets Streben erkennt, eine Wahrheit zu vermitteln, die iiber eine reine
Nachahmung der Realitit hinausgeht. Obwohl er sich Millets natur-
43 sieht er mehr in seinen Bildern
als bloflen Naturalismus. ,Dat is het hoogste van de kunst en daar is
soms de kunst boven de natuur“**%. Als Beispiel fiir ein Werk von solch
hochster Kunst fihrte van Gogh an dieser Stelle den Simann Millets
an, der mehr Seele habe als ein gewohnlicher Simann auf dem Feld.
Zu diesem Zeitpunkt im Januar 1883 hat van Gogh bereits sein Bild
von Millet und dessen Kunst durch Sensiers Uberlieferungen erwei-
tert und vertieft, die darin ibermittelten Ziele Millets diirften diese
Ansicht also sicherlich mit geprigt haben. Die Uberzeugung, dass Mil-
lets Kunst tiber stumpfen Realismus hinausgeht, behalt van Gogh auch
bei, nachdem er nicht mehr unter dem direkten Eindruck von Sensiers
Buch steht. So schreibt er beispielsweise 1885: ,In het werk van Millet,
van Lhermitte, is ook alle werkelijkheid tevens symbool. Zij zijn iets
anders dan wat men realisten noemt:“%

getreuer Darstellungsart bewusst ist,

Es ist wichtig, sich bei diesem und den folgenden Beispielen stets vor
Augen zu halten, dass van Goghs Argumentation mithilfe von Gedan-
ken, die er in Sensiers Buch findet, zwar wie ein unreflektiertes Wie-

482 ,cine Wirklichkeit, sozusagen wirklicher als die Realitat“ B 155.

483 ,Dann gab es dort Zeichnungen von Menuier, ein Knecht in einer Scheune, hervor-
ragend in Farbe und Ausarbeitung, und in der Konzeption Uberbleibsel von Millet,
beispielsweise im Bezug auf die Schlichtheit und Naturtreue® B 166.

484 ,Das ist die hochste Kunst, und in dieser Kunst ist manchmal etwas Hoheres als die
Natur! B 298.

485 ,Im Werk von Millet, von Lhermitte, ist alle Realitit gleichzeitigauch Symbol. Sie sind
etwas anderes als das, was die Leute Realisten nennen: B 533.
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derholen wirken mag, tatsichlich aber von der tiefen Uberzeugung
herriihrt, mit der er diese Ideen aufnahm und verinnerlichte.

So prigt sich van Gogh auch Millets Paradigma, die Motive so wie-
derzugeben, wie er sie sicht und die Wahrheit der Dinge durch den
personlichen Ausdruck zu definieren ** ein, iibertrigt es auf sein cige-
nes Kunstschaffen und nutzt es zur Erklirung und Verteidigung seiner
Werke:

Zegtegen Serret dat ik wanhopig zou zijn als mijn figuren goed waren, zeg
hem dat ik ze niet akademisch correct wil. Zeg hem dat ik bedoel dart als
men een spitter photografeert, dat hij dan zeker niet spitten zou. Zeg hem
dat ik de figuren van Michel Ange prachtigvind, al zijn de beenen bepaald
te lang — de heupen en billen te breed.— Zeg hem dat in mijn oog Millet
en LHermitte daarom de ware schilders zijn, omdat ze de dingen niet
schilderen 266 als ze zijn, droog analyseerend nagespeurd, doch 286 als 2z,
Millet, LHermitte, Michel Ange, ze voelen. Zeg hem dat mijn groot ver-
langen is zulke onjuistheden te leeren maken, zulke afwijkingen, omwer-
kingen, veranderingen van de werkelijkheid, dat het mogten worden, nu

ja — leugens als men wil — maar — waarder dan de letterlijke waarheid.

Diese Passage zeigt, dass van Gogh nicht nur eine héhere Wahrheit
als Ziel der Kunst ansicht, sondern auch — wie sein Vorbild — den per-
sonlichen Eindruck tiber die tatsichliche Beschaffenheit der Dinge

486 Vgl. hierzu Sensier 1881, S. 194 ,,] "ai des choses 4 raconter comme je les ai vues® (,Ich
habe die Dinge so zu erzihlen, wie ich sie sche®) und S. 354 ,,j’exprimerais bien forte-
ment le type qui est, a mon sens, la plus puissante vérité! (,ich wiirde die Art schr stark
ausdriicken, die, meiner Meinung nach, die stirkste Wahrheit ist").

»Sag Serret, dass ich verzweifelt wire, wenn meine Figuren gut wiren, sagihm, dass ich
sie nicht akademisch korrekt haben will. Sagihm, dass ich meine, dass, wenn man einen
Grabenden forografiers, dieser dann sicher nicht graben wiirde. Sagihm, dass ich Michel-
angelos Figuren fiir grof8artig halte, obwohl die Beine definitiv zu lang sind — Hiiften
und Gesifl zu breit. Sag ihm, dass aus meiner Sicht Millet und Lhermitte folglich die
wahren Maler sind, weil sie die Dinge nicht so malen wie sie siznd, trocken und analy-
tisch untersucht, sondern wie sie, Millet, Lhermitte, Michelangelo, sie fiihlen. Sagihm,
dass mein grof8es Verlangen darin besteht, zu erlernen, solche Ungenauigkeiten, solche
Abweichungen, Umarbeitungen, Abinderungen der Realitit zu machen, das es nun ja
— Liigen wenn man will - werden konnten, aber wahrer als die eigentliche Wahrheit:*
Bs1s.

48

3
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stellt. Bei seiner Lektiire stof$t er auch auf den Ausspruch ,,J aimerais
mieux ne rien dire que de m’exprimer faiblement** und schreibrt sei-

nem Bruder:

Het s eerst gisteren dat ik dat ik dat laatste woord van Millet las doch voor
dien tijd had ik dat zelfde wel gevoeld, dat is het weshalve ik soms behoefte
gevoel om niet met een zacht penseel doch een hard timmermanspotlood

en een pen het er in te krassen wat ik voel.®

Hierin zeigt sich, dass van Gogh Millets Gedanken bei sich selbst wie-
derfindet und gleichzeitig so uminterpretiert, dass sic auch wirklich zu
seinen eigenen Empfindungen passen. Im gleichen Brief, noch ganz
unter dem Eindruck des Gelesenen, nennt er seinem Bruder noch wei-
tere von Sensier iiberlieferte Zitate Millets, die ihn besonders beein-
druckt haben: ,Zichier een paar woorden die mij in de Millet van Sen-
sier zeer troffen en ontroerden, gezegden van Millet. L’art c’est un
combat — dans I'art il faut y mettre sa peau. II’s agit de travailler comme
plusicurs négres:

Ganz besonders jener Ausspruch ,dans I'art il faut y mettre sa peau®
hinterldsst bei van Gogh einen bleibenden Eindruck. Er zitiert ihn
tiber die nichsten Jahre immer wieder. Sich selbst der eigenen Kunst
vollkommen hinzugeben wird fiir ihn zu einem der héchsten Ideale,
ebenso wie die Uberzeugung, stets sehr hart dafiir arbeiten zu miis-
sen. Wie van Gogh speziell diesen Ausspruch verstanden und fiir sein
eigenes Kunstverstandnis interpretiert haben konnte, wurde bereits

dargelegt.

48

%)

»Ich wiirde lieber gar nichts sagen, als mich schwichlich auszudriicken” Sensier 1881,

S. 175.

489 ,Es war erst gestern, dass ich diesen letzten Ausspruch Millets las, aber ich fithlte das
Gleiche schon zuvor, was der Grund dafiir ist, dass ich manchmal das Verlangen spii-
re, einzukratzen, was ich fiithle, nicht mit einem weichen Pinsel, sondern mit einem
harten Zimmermannsbleistift und einer Schreibfeder: B 210.

490 ,Hier sind einige Sitze in Sensiers Millet, die mich trafen und mich bewegten, Spriiche

von Millet. Kunst ist eine Schlacht — man muss sich ihr mit Leib und Seele hingeben.

Man muss arbeiten wie eine Horde Neger:* Ebd.
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Millets Werk und Sensiers Biographie haben van Gogh stark beein-
flusst. Millet wird von ihm zu seinem Vorbild auserkoren und Vincent
versucht, ihm in vielen Bereichen nachzueifern. Auch die Priferenz
des Landlebens gegeniiber einem Leben in der Stadt ist eine solche
Parallele. Millet ist fiir van Gogh ein grofler Kiinstler und ein beein-
druckender Mensch und Vincent iibernimmt viele seiner Ansichten,
nicht nur die Malerei betreffend. Dabei formt er ein so idealisiertes
Bild von Millet, dass es zwanggslaufig mit der tatsichlichen Person nicht
mehr deckungsgleich sein kann. Doch entscheidend ist, dass es aus-
reichend Belege fiir die Annahme gibt, dass van Gogh die Vorstellung,
ein Kiinstler miisse seine eigene Sicht auf die Realitit so wahrheitsge-
treu wie méglich zum Ausdruck bringen, mit Millet teilt und auch in
seiner eigenen Kunst umzusetzen versucht. Die Beschiftigung mit Mil-
let bestirke van Gogh in seiner Uberzeugung. Damit geht der Einfluss
Millets auf den Hollinder weit iiber die Motivsuche in der einfachen
Bevélkerung und eine Sakralisierung des Bauerntypus hinaus. Millets
(von Sensier propagierte) Kunstauffassung nihrt van Goghs Streben,
sich selbst und die eigene Sicht auf die Welt in den eigenen Werken
zum Ausdruck zu bringen.

Dariiber hinaus diirfte die Beschaftigung mit Millets Leben und Werk
auch van Goghs personliches, intimes Verhaltnis zur Natur und seine
Begeisterung fiir das lindliche Leben gefordert haben. Auch wenn erin
seinen Briefen kaum auf Millets Landschaftsdarstellungen und nie auf
sein Naturverstindnis eingeht, sind die Parallelen in diesen Bereichen
sehr auffillig. Bei der Betrachtung von Vincent van Goghs Verhaltnis
zum Leben in der Stadt und auf dem Land hat sich bereits gezeigt, dass
er die Lebensweise der Schule von Barbizon mit ihrer Abkehr von der
Grof3stadt und der Rickbesinnung auf Natur und Urspriinglichkeit
sehr bewundert und als erstrebenswerten Lebensentwurf betrachtet.
Und auch in seinen Landschaftsbeschreibungen zeigen sich dhnliche
Sichtweisen, wie Sensier sie von Millet tiberliefert. Die Vorstellung,
dass Sensiers Schilderungen zu Millets intimem und anthropomor-
phisierendem Blick auf die Natur van Gogh komplett unberiihrt
lassen, wihrend andere Passagen des Werkes sich ihm so tief einpri-
gen, scheint wenig wahrscheinlich. Doch die Gedanken Millets, die
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van Gogh explizit wiedergibt, stehen zumeist in einem direkten Bezug
zur bildenden Kunst und dienen van Gogh hiufig zur Argumenta-
tion bei kiinstlerischen Streitfragen. Personliche Empfindungen fiir
die Umwelt passen nicht in dieses Muster. Van Gogh kommentiert
Millets Liebe zur Natur und dessen Tendenz sie zu beseelen nicht
direke, doch er schreibt ihm grofien Anteil daran zu, selbst zur Natur
zuriickgefunden zu haben: ,Nu, wat er ook zij van Millet, ten minste
hij heeft mij meer 7z de natuur iz teruggebragt dan eenig ander ’t zou
hebben kunnen doen in mijn desperaten zielstoestand:“* Auch von
Millets Landschaftsbildern nimmt er Notiz und befindet sie fiir schon,
nur sicht er Millets Figurenbilder als noch héherwertiger an: , Millet is
vooral, en meer dan één ander, de schilder van de menschheid, hij heeft
wel landschappen gemaakt, zeer zeker, en dat die mooi zijn dat zal wel
waar zijn“*%. Auch ohne van Goghs direkten Bezug auf das in La vie et
lwuvre de Frangois Millet vermittelte Naturverstindnis Millets, kann
man davon ausgehen, dass er sich davon dhnlich beeindrucke zeigt wie
von anderen Aspekten in Millets Leben und Werk und es ebenso als
Inspirationsquelle und Leitfaden nutzt, wie viele andere Erkenntnisse,
die er aus diesem Buch zicht. Denn letztendlich ist van Goghs Bewun-
derung fiir Jean-Frangois Millet so grof3, dass er ihn in zu einer Leitfigur
fiir alle Lebensbereiche erklirt:

Millet is - VADER Mjillet, n.l. raads- en leidsman in a//es, voor de jongere
schilders. De meesten die ik ken echter van hen (maar ik ken er niet veel)

zouden daar voor bedanken.— wat mij betreft — ik denk er zoo over en

geloof ten eenemale wat hij zege.®?

491 ,Nun, was immer man auch sagt tiber Millet, zumindest hat er mich mehr in die Na-
tur hinein zuriickgebracht, als irgendjemand anderes das hitte tun kénnen in meinem
verzweifelten Seelenzustand:* B 403.

492 ,Millet ist vor allem und mehr als jeder andere der Maler der Menschheit, er hat auch
Landschaften gemacht, ganz gewiss, und dass diese schon sind, das wird wohl wahr
sein“ B 325.

493 ,Millet ist — VATER Millez, namlich Ratgeber und Betreuer in allem fiir die jungen
Maler. Die meisten aber, die ich kenne (aber ich kenne nicht so viele), sollten sich dafiir
bedanken. — Was mich betrifft - ich denke so dariiber und glaube véllig, was er sagt:
B 493.
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Diese Begeisterung behilt van Gogh sein ganzes Leben tiber bei. Noch
kurz vor seinem Tod am 25. Mai 1890 schreibt er an Joseph Isaicson
Worte, die zum Ausdruck bringen, dass er in Millet einen Verfechter
des einfachen, lindlichen Lebens sicht, was nicht nur Firsprache fur
die Bauern bedeutet, sondern dartiber hinaus auch die Hingabe an die

Natur einschliefit: ,Millet c’est la voix du blé“#4,

494 ,Millet, das ist die Stimme des Korns: RM21.



4  Geflhlin Mensch und Natur —
Zusammenhang von Portrat und
Landschaft bei Vincent van Gogh

In Vincent van Goghs Werk findet sich eine grofSe Anzahl an Land-
schaftsdarstellungen, zudem viele Stillleben, Portrits und Selbstpor-
trits. Wihrend der Maler von Beginn seiner Arbeit an die Gattung
des Portrits favorisiert und die Figurenmalerei immer als sein erklirtes
Ziel ansieht, ist sein Interesse an der Landschaftsdarstellung einigen
Schwankungen unterworfen. Phasen in denen er Modelle findet, die er
portratieren kann, wechseln sich immer wieder mit langen Durststre-
cken ab, in denen er zwangslaufig auf andere Motive ausweichen muss,
die ihm ohne Einschrinkung zur Verfigung stchen — Landschaften
und auch Stillleben bieten sich in diesen Zeiten an. Somit sind Land-
schaftsdarstellungen fiir van Gogh hiufig — gerade zu Beginn seiner
Schaffenszeit — in erster Linie ein Ersatz, wenn Modellmangel ihn von
der Portratmalerei abhalt. Im Marz 1882 schreibt er aus Den Haag an
Theo: ,Theo ik ben gedecideerd geen landschapschilder, als ik land-

schappen maken zal, er zal altijd iets figuurachtiges in zijn:*>.

Die Landschaft ist nicht sein bevorzugtes Bildmotiv und auch Jahre
spater, nach seinem Umzug in den Siiden, steht Vincent oft noch vor
dem selben Problem, dass der Mangel an Menschen, die gewillt sind,
ihm Modell zu sitzen, ihn zur Beschiftigung mit landschaftlichen
Motiven zwingt. Im Sommer 1888 berichtet er Emile Bernard von
seinen aktuellen Arbeiten und schreibt, er habe sieben Studien von
Weizenfeldern gefertigt, ,malheureusement toutes bien contre mon
gré rien que des paysages“*‘. Doch nicht immer entstechen Vincent
van Goghs Landschaften aus Motivmangel heraus, oft sind sie auch
sein favorisiertes Motiv und dann dringt es ihn, sie darzustellen: ,Ik
kan soms zoo verlangen naar landschap te maken, net als naar een verre

495 ,Theo, ich bin entschieden kein Landschaftsmaler, wenn ich Landschaften mache, wird
immer etwas von einer Figur darin sein’* B 212.
496 ,ungliicklicherweise ganz gegen meinen Willen nichts als Landschaften” B 633.
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wandeling om eens op te frisschen®”. Doch auch in diesen Phasen
behalt er seine Betrachtungsweise bei, in der er Natur und Mensch mit-
cinander vergleicht. So wie er beschreib, dass in seinen Landschafts-
darstellungen stets etwas von einer Figur zu finden sein werde, so ist
auch bei seinen Spaziergingen sein Blick auf die Natur von diesem

Vergleichen geprigt:

en ik zie in de heele natuur, b.v. in boomen, expressie en als ,t ware een
ziel. Een rij knotwilgen heeft iets van een processic weesmannen soms.
Het jonge koren kan iets onuitsprekelijk reins en zachts hebben dat een
dergelijke emotie opweke als de expressie van een slapend kindje b.v. Het
platgetrapte gras aan den kant van een weg heeft iets vermoeids en besto-
vens als de bevolking van een achterbuurt. Toen het laatst gesneeuwd
had zag ik een groepje savoye koolen die stonden te verkleumen, dat me
herinnerde aan een groepje vrouwen die ik s’ morgens vroeg in een water-

en vuur kelder had zien staan en hun dunne rokken en oude shawls.*®

Vincent van Gogh vergleicht die Eindriicke, die sich ihm in der Land-
schaft bieten, unwillkiirlich mit der Erscheinung seiner Mitmenschen.
Seine Schilderungen der Natur sind haufig sehr anthropomorph und
so ist es plausibel, dass mit dem Vergleich der dufieren Erscheinung
auch eine Zuschreibung menschlicher Gefiihle an die Pflanzen ein-
hergeht. Gleichzeitig erinnert der Anblick mancher Menschen ihn an
die Natur. So weist etwa Anabelle Kienle darauf hin, dass Jeanne Lafuy
Trabuc, die Vincent van Gogh 1889 portritiert, ihn an einen staubi-

497 ,Manchmal wiinsche ich mir so, Landschaften zu machen, so wie einen langen Spa-
ziergang um mich zu erfrischen B 292.

498 ,und ich sche in der ganzen Natur, z. B. in den Biumen, Ausdruck und als wire dort
eine Seele. Eine Reihe Kopfweiden hat manchmal etwas von einer Prozession von Wai-
senminnern. Junges Korn kann etwas unaussprechlich Reines und Zartes haben, das in
cinem die gleichen Empfindungen erwecke wie der Ausdruck eines schlafenden Kin-
des, z.B. Das platt getretene Gras am Wegesrand hat etwas Miides und Staubiges wie
die Bewohner eines Armenviertels. Als es zuletzt geschneit hatte, sah ich eine Gruppe
von Wirsingkopfen, die verfroren waren, das erinnerte mich an eine Gruppe Frauen,
dic ich frith am Morgen an ciner Wasser- und Feuerstelle stehen geschen hatte und an
ihre diinnen Récke und alten Schals! Ebd.
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gen Grashalm am Wegesrand denken lasst*. Der Anblick der Pflan-
zen und der Menschen 16st bei ihm die gleichen Empfindungen aus
und er schreibt durch die Assoziationen den Bestandteilen der Natur
den gleichen Ausdruck, ja sogar eine Seele zu. Diese enge, auf densel-
ben Empfindungen basierende Verwandtschaft, die er zwischen Land-
schaftsmotiven und Portrits sicht, bringt Vincent van Gogh in einigen
seiner Werke besonders klar zum Ausdruck, indem er ein Landschafts-
bild und ein Figurenbild als zueinander gehorend einander gegeniiber-
stellt. Drei dieser Bildpaare, in denen dem Betrachter vom Maler in
einer Figuren- und einer Naturdarstellung die gleichen Empfindungen
vermittelt werden sollen, sollen nun niher betrachtet werden.

4.1 Wie alles begann: ,Sorrow’ und ,Les racines’

Das erste — in der Literatur bereits mehrfach zitierte — Bildpaar besteht
aus zwei Zeichnungen, einem weiblichen Akt und der Darstellung von
Baumwurzeln auf sandigem Grund. Beide Werke entstehen im Frith-
jahr 1882. Das erste ist die Zeichnung Sorrow die van Gogh kurz nach
seiner Ankunft in Den Haag fertigt, wo er die Prostituierte Sien Hoor-
nik kennen gelernt hat. Sie sitzt ihm fir Sor7ow Modell. Nach ihrer
Fertigstellung schickt Vincent die Zeichnung gemeinsam mit einem
Brief an Theo, als Dank fiir dessen Unterstiitzung im vorangegangenen
Winter, in dem er sich mit seinem Vater iiberworfen hatte. Dass er die-
ses Werk als Geschenk fiir seinen Bruder auswihlt, wire bereits Beweis
genug, dass van Gogh Sorrow als gelungen betrachtet. Der dazugeho-
rige Brief gibt aber noch weiteren Aufschluss dartiber. Vincent urteilt
darin: ,Bijgaand is dunkt me ,t beste figuur dat ik nog geteekend heb,
daarom dacht ik dat ik ,t U zenden wilde!>%.

Die hochformatige Zeichnung zeigt eine Frau, die, als Ganzfigur zu
sehen, nach links gewandt und vollkommen unbekleidet auf einem

499 Vgl. Kienle, Anabelle: Poetic Nature. A reading of van Gogh’s letters in: Kat. Ausst.
Van Gogh: Up Close, National Gallery of Canada, Ottawa/Philadelphia Museum of
Art 2012, New Haven/London 2012, S. 58/59.

500 ,Die Beigefiigte ist, scheint mir, die beste Figur, die ich gezeichnet habe, darum dachte
ich mir, dass ich sie dir schicke:* B 216.
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Baumstumpf hockt. Der Betrachter sicht sie im Profil. Die tiberkreuz-
ten Arme hat sie auf ihre Knie gelegt, der Kopf ruht auf ihren Unterar-
men, so dass ihr Gesicht verborgen bleibt. Nicht so jedoch ihr Korper.
Schr prizise stellt van Gogh jede Hautfalte, jede Unzulinglichkeit die-
ses Korpers dar. Die Briiste mit den grofSen Brustwarzen hingen schlaff
auf den Bauch, der sich wegen einer Schwangerschaft bereits leicht
wolbt, ein starker Kontrast zu den sehnigen Gliedern. Das Rickgrat
tritt scharf hervor, das Haar wirke fettig und verfilzt.

Die Figur fillt das Blatt weitgehend aus. Zwischen dem oberen Bild-
rand und ihrem Kopf ist nur wenig Raum, wiirde die Frau sich aufset-
zen, wire sie nicht mehr vollstindig im Bild. Thr Riickgrat reicht bis
fast an den Blattrand heran. Auch zwischen den Knien und dem lin-
ken Rand ist nur wenig Abstand, nur am unteren Bildrand ist es etwas
mchr, was die Distanz zum Betrachter vergrofiert.

Zur Entstehungszeit dieser Arbeit orientiert van Gogh sich nach eige-
nen Angaben stark an seinem Vorbild Jean-Frangois Millet, allerdings
weniger in motivischer Hinsicht als vielmehr im Versuch, eine aus-
drucksvolle, den Betrachter bewegende Figur zu erschaffen. Mit Sor-
row sieht er sich seinem Ziel niher kommen:

Toen gij verl. zomer die groote houtsnee van Millet, la bergere* bij U hadt
toen heb ik gedacht: wat kan men met één enkele lijn veel doen. ik heb
natuurlijkerwijs niet de pretentiec om met een enkelen omtrek zooveel
te zeggen als Millet. Doch evenwel heb ik getracht wat sentiment in dit

figuur te leggen.>”!

Albert Dreyfus beschreibt Sorrow als ,seltsame Entgleisung [...], bei der
das Gefiihl alles, die Form nichts bedeutet**%, doch dies zeigt ein tiefes
Unverstandnis fiir van Goghs Absichten. In der Tat ist Ausdruck einer

501 ,Letzten Sommer, als du den grofSen Holzschnitt von Millet hattest, ,Die Schiferin,
dachte ich: Was kann man mit einer einzigen Linie alles tun. Ich gebe natiirlich niche
vor, mit einem einzigen Umriss so viel zu sagen wie Millet. Aber ich habe dennoch ver-
sucht, ciniges an Gefithl in die Figur zu legen: Ebd.

502 Dreyfus 1913, S. 100.
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bestimmten Empfindung das erklarte Ziel des Malers, doch Ausdruck
durch die Form, die deshalb ebenso viel Bedeutung fiir ihn hat wie
das Gefiithl. Um die ausdrucksstirkste Form zu finden, variiert er die
Figur sogar mehrmals leicht. Er beschreibt, wie er von der tatsichlichen
Studie noch zwei Kopien fertigt, indem er bei seiner Arbeit mit dem
Stift so viel Druck ausiibt, dass sich die Linien auf zwei unter seinem
Blatt liegende Bogen tibertragen. Diese nutzt er dann, um zwei wei-
tere Varianten der urspriinglich nach dem Modell gefertigten Zeich-
nung zu schaffen. Von den insgesamt drei Versionen sind zwei erhalten

geblieben.

Eine Fassung, cine Kohlezeichnung (F 929a, JH 130; Abb. 1), zeigt
die Frau im Freien, in der Natur. Im Vordergrund wachsen im Gras
Maigléckchen und Krokusse — Frithlingsblumen — und ganz rechts
ragt cin kleines, kahles Gewichs ins Bild, das wie die Miniatur eines
vom Sturm bewegten Baumes erscheint. Etwas oberhalb der Fiifie der
Frau stehen weitere Grasbiischel, dazwischen Glockenblumen. Am lin-
ken Bildrand erhebt sich ein Busch mit knotigen Asten, an denen ein-
zelnen Blatter oder Bliiten spriefien. Sein Wuchs nimmt den Verlauf
der Silhouette der Dargestellten auf und rahmt sie so wie eine Kon-
tur ein. Am Horizont, auf Kopthohe, zeichnet sich noch einmal die
Graskante ab. Die Figur wird von der Natur umfangen und fugt sich
in sie ein. Links unten, zwischen den Blumen kaum zu erkennen, hat
der Maler seine Signatur gesetzt, rechts hat er mit breiten Linien ein
kleines Feld abgeteilt, in dem in verschlungenen Buchstaben der Bild-
titel steht: Sorrow. Am unteren Bildrand hat er zudem eine Trennlinie
gezogen, darunter steht: ,Comment se fait-il qu’il y ait sur la terre une
femme seule — délaissé. — Michelet:®*** Es handelt sich um ein Zitat
aus Michelets Buch La femme. Jansen, Luijten und Bakker kommen
zu dem Schluss, dass es sich bei dieser Kohlezeichnung um die Origi-
nalstudie handelt, nach der die anderen beiden Versionen angefertigt
wurden.”* Weiter legen sie dar, dass es sich bei der Bleistiftzeichnung
von Sorrow, die Vincent an Theo schickt, vermutlich um die Version

503 ,Wie kommt es, dass es auf der Erde eine einzige Frau gibt — verlassen. — Michelet
504 Vgl. Anmerkung 3 zu B 216.
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handelt, die verloren gegangen ist. Die erhalten gebliebene zweite Blei-
stiftfassung hat van Gogh wahrscheinlich seinem Freund van Rappard,
aus dessen Besitz sie stammt, zum Geschenk gemacht. Diese Zeich-
nung (F 929,JH 129) zeigt die gleiche Frauenfigur, die gleiche Kérper-
haltung. Lediglich einige Details sind verdndert, so etwa die Form der
Briiste, die in der Bleistiftzeichnung weniger ausgezehrt wirken als in
der Kohlefassung. Aufierdem hat van Gogh sich stirker auf die Umriss-
linie konzentriert und die Hautfalten anzeigenden Binnenlinien redu-
ziert. Der grofSte Unterschied besteht aber in der Umgebung der Figur.
War die Frau in der ersten Fassung noch ganz in die Natur eingebun-
den, 16st van Gogh sie nun aus diesem Kontext. Die Unterlage, auf der
sie sitzt, ist nicht mehr zweifelsfrei als Baumstumpf zu identifizieren
und der restliche Raum bleibt fast vollkommen leer. Lediglich zwei
leicht schraffierte Horizontalen deuten den Boden unter den Fiiflen
der Frau an und eine Diagonale im Vordergrund gibt einen kleinen
Hinweis auf die Raumtiefe. In diesem Bild gibt es keine Blumen, kein
Gras, keine Straucher und auch keinen Horizont. Die Frauenfigur ist
isoliert im leeren Raum. Rechts am unteren Bildrand erscheint der
Bildtitel, links die Kiinstlersignatur.

Ahnlich freigestellt darf man sich wohl auch eine weitere, grofSere Fas-
sung vorstellen, die leider ebenfalls verloren gegangen ist>*
der Vincent Theo am 1. Mai berichtet:

und von

Nu heb ik twee grootere teekeningen klaar. Vooreerst Sorrow doch
in grooter formaat, het figuur alleen zonder entourage. Doch de pose
is eenigzins gewijzigd, het haar hangt niet naar achteren op den rug
doch naar voren, gedeeltelijk in eene vlecht. Daardoor komt het schou-
dergewricht, den nek & rug in ’t gezigt. En ’t figuur is met meer zorg
geteckend. >

505 Vgl. Heugten, Sjraar van: Catalogue, in: Kat. Ausst. The Graphic Work of Vincent van
Gogh, Van Gogh Museum Amsterdam 1995, Zwolle 1995, S. 40.

506 ,Jetzt habe ich zwei grofiere Zeichnungen fertig. Zuerst Sorrow, aber in gréferem For-
mat, die Figur allein ohne Beiwerk. Aber die Haltung ist leicht verindert, die Haare
hingen nicht nach hinten auf den Riicken, sondern nach vorne, zum Teil geflochten.
Dadurch sind das Schultergelenk, der Hals und der Riicken zu sehen. Und die Figur
ist sorgfiltiger gezeichnet! B 222.
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Durch die verinderte Drapierung der Haare und die Betonung von
Schultern und Nacken diirfte die Silhouette der Figur noch einmal
an Klarheit gewonnen haben, moglicherweise waren die Linien im
Riickenbereich nun ebenso klar und hart, wie sie sich in der Bleistift-
zeichnung schon im Bereich der Ellbogen und Knie zeigten.

Als Pendant zu dieser Arbeit entsteht noch eine zweite Zeichnung,
eine Baumstudie (F 9331, JH 142; Abb. 2): ,De andere, ,Les racines’,
is eenige boomwortels in een zandgrond:*”” Diese Arbeit zeigt einen
kahlen, knorrigen Baum. Bereits knapp iiber dem Boden, der von den
michtigen Wurzeln tiberzogen ist, teilt er sich in zwei dicke Stimme.
Er steht in der linken Halfte des Querformats, seine Aste verzweigen
sich nach oben jedoch so, dass sie die ganze Breite des Bildes ausnut-
zen. Rechts 6ffnet sich der Raum immerhin so weit, dass der Blick frei
wird auf einen Fluss, an dessen jenseitigen Ufer schemenhaft die Giebel
einiger Hauser zu erkennen sind. Am diesseitigen Ufer stehen einige
hohe, schlanke Baumstimme. Doch fiir all dies hat van Gogh einen
sehr lasierenden Farbauftrag gewihlt, so dass diese Bereiche des Bil-
des relativ blass bleiben und im Vergleich zu dem dunklen, handfesten
Motiv im Vordergrund nur wenigins Auge fallen. Dort heben sich die
dunklen Stimme und Aste, nur mit wenigen Weiflhéhungen versehen,
deutlich gegen den helleren, braunlich aquarellierten Hintergrund ab.

Auf den ersten Blick scheint es, als habe Vincent van Gogh diese bei-
den Zeichnungen als Gegensatzpaar konzipiert. Dem Frauenake steht
eine Landschaft gegeniiber. Der Korper ist weifs, die dunklen Kontu-
ren sind sparsam auf den hellen Blattgrund gesetzt. Die Stimme und
Aste des Baums dagegen sind dunkel, fast schwarz, vor dem blassen
Hintergrund. Auch das Tiefenverhiltnis der beiden Werke ist kontrir.
Sorrow zeigt den Korper zwar als Ganzfigur, doch gleichzeitig in der
grofStmaoglichen Nahsiche, die Figur fulle das Format fast ginzlich aus.
Noch niher kann der Betrachter nicht herantreten, wenn er die Frau
als Ganzes erfassen will. In Les racines reichen die Baumwurzeln zwar
bis an den unteren Bildrand heran, scheinen sich also bis zu den Fiiflen

507 ,Die andere, ,Les racines’, zeigt einige Baumwurzeln auf sandigem Grund:* Ebd.
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des Betrachters zu erstrecken, doch der relativ niedrige Horizont und
die sich im Hintergrund 6ffnende Landschaft vermitteln dennoch den
Eindruck eines grofieren Abstandes zum Motiv. Trotzdem kann der
Baum nicht in seinem kompletten Umfang erfasst werden, denn seine
Aste erstrecken sich tiber die Bildrinder hinaus. Die beiden Zeichnun-
gen scheinen also sowohl motivisch als auch hinsichtlich ihrer Kom-
position keine Gemeinsamkeiten aufzuweisen, sondern als Gegenpole
angelegt worden zu sein.

Doch Vincent van Goghs Beschreibung der beiden Werke in seinem
Briefan Theo zeigt, dass diese Unterschiede nur vordergriindig beste-
hen und der Kiinstler eine enge Verwandtschaft zwischen den beiden
Arbeiten sicht. Der Zusammenhang, den er zwischen beiden Blittern
herstellt, liegt im Gefiihl, dass die Darstellungen zum Ausdruck brin-
gen sollen:

Nu heb ik getracht in het landschap ,t zelfde sentiment te leggen als in ,t
figuur. het zich als ’t ware krampachtig en hartstogtelijk vastwortelen in
de aarde en het toch half losgeruke zijn door de stormen. Ik wilde zoowel
in dat blanke slanke vrouwenfiguur als in die zwarte knorrige wortels met
hun knoesten iets uitdrukken van den strijd des levens.>®

Die beiden ganz unterschiedlichen Motive dienen van Gogh beide als
Triger fiir ein und dasselbe Gefiihl. Zur Verdeutlichung dieser Ahn-
lichkeit wihlt der Maler zunichst einen sprachlichen Vergleich. Er
beschreibt die Figur auf die gleiche Weise wie den Baum, auf den man
Begriffe wie ,verwurzelt” zuerst bezicht. Und auch ,vom Sturm halb
losgerissen zu sein assoziiert man zunichst mit Baumen, von denen
van Gogh es auf die Frauendarstellung tibertragt. Das Bild der Ver-
wurzelung in der Erde mag sich noch auf die Kérperhaltung der Figur
anwenden lassen, so stehen die Fiifle parallel fest auf dem Boden und

508 ,Jetzt habe ich versucht, in die Landschaft das gleiche Gefiihl zu legen wie in die Figur.
Es ist, als wiren sie krampfhaft und leidenschaftlich in der Erde verwurzelt und doch
von Stiirmen halb losgerissen. Ich wollte sowohl in der weifien, schlanken Frauenfigur
als auch in den schwarzen, knorrigen Wurzeln mit ihren Knoten etwas vom Kampf
des Lebens ausdriicken! Ebd.
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ihr Gesif§ versinke regelrecht in dem Untergrund auf dem sie sitzt —
kehrt man die Richtung um, so kénnte man sagen, sie wiichse daraus
empor, sei also mit der Unterlage verwachsen. Doch der sich durch
die Haltung ergebende, niedrige Schwerpunkt und die Kompaktheit
widersprechen eindeutig dem duf8erlichen Vergleich mit einem vom
Sturm gelockerten Baum.

Dennoch wihlt van Gogh diesen Vergleich. Eine Erklarung dafiir fin-
det sich in einer kurzen Betrachtung der Biographie seines Modells
Clasina ,Sien“ Hoornik. Vincent van Gogh begegnet ihr im Januar
1882 in Den Haag. Sie ist eine ehemalige Prostituierte, alkoholab-
hingig, Mutter eines funfjahrigen Midchens und zum Zeitpunke der
Begegnungerneut schwanger. Van Gogh beginnt zunichst, sie regelma-
Rig als Modell zu beschiftigen. Zwischen den Beiden entwickelt sich
schon bald eine Beziehung. Inspiriert durch die Lektiire von Miche-
lets La femme vertrite Vincent van Gogh die Uberzeugung, ein Mann
miisse sich stets fir den Schutz und die Unterstiitzung einer Frau
stark machen’®”. Diese Ansicht hat mafigeblichen Einfluss auf seinen
Umgang mit Sien. Sie sitzt van Gogh den Winter iiber Modell, dafiir
bezahlt er ihre Miete und versuchg, sie und ihre Tochter so gut wie
moglich zu ernihren. Doch zu seinem Mitleid und Verantwortungs-
gefiithl ihr gegeniiber gesellt sich auch eine Art der Zuneigung, in der
er Sien als Weggefihrtin betrachtet, mit der er seine Zukunft verbrin-
gen will. In mehreren Briefen vom Mai 1882 versucht Vincent seinen
Bruder Theo von dieser romantischen Beziehung zu tiberzeugen. Mitte
Juli, nach der Geburt ihres Sohnes, ziehen Sien und ihre beiden Kinder
bei dem Maler ein, sehr zur Missbilligung seiner gesamten Familie. In
den folgenden Monaten ergeben sich auch immer wieder Konflikte
zwischen van Gogh und der Verwandtschaft seiner Lebensgefihrtin
und auch sein Verhiltnis zu seiner eigenen Familie und einigen seiner
Freunde und Mentoren leidet unter der Verbindung. Zunichst vertei-
digt er sie dennoch weiter, fithrt Theo gegeniiber immer wieder an,
wie wohl ihm die Beziehung zu der Frau und den Kindern tite und
setzt sich auch gegen viele Anfeindungen zur Wehr. Doch mit der Zeit

509 Vgl. Anmerkung 2 in B 186.
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wird die Situation immer schwieriger. Siens Alkoholsucht, seelische
Probleme und Unechrlichkeit gegeniiber van Gogh fithren schliefllich

zum Bruch.

Doch diese Entwicklung ist zum Entstechungszeitpunkt von Sorrow
fur van Gogh noch nicht absehbar. Bei der Betrachtung seines Modells
sicht er eine Frau, von den Vitern ihrer Kinder verlassen, im stindigen
Kampf um ihre Existenz. Schon in den Versionen von Anfang April,
ohne den dirckten Vergleich mit Les racines, wird diese von Verzweif-
lung geprigte Stimmungslage in der Figur deutlich. Introvertiert und
zusammengesunken sitzt die Frau am Boden, sie scheint sich von der
Welt, die sic umgibt, abgewandt zu haben und ist dennoch mitten in
ihr. Der ausgezehrte Korper erzahlt von den Entbehrungen und dem
»Kampf des Lebens®, wie van Gogh es nennt.

Auf diese Situation wendet der Maler nun zusitzlich noch das Bild
des fest verwurzelten und doch vom Sturm angegriffenen Baumes an.
Van Gogh tibertrigt damit den duferen Zustand des Baumes auf die
anzunchmende Gefiihlswelt seiner Frauenfigur. Er wihlt die Beschrei-
bung der Natur, um das Innere der Person sichtbar zu machen und die
Facetten ihrer Empfindungen zu charakeerisieren, die allein durch ihre
Korperhaltung nicht oder nur sehr dezent zum Ausdruck gelangen.

Im nichsten Schritt vollzieht van Gogh dann noch einen weiteren
Transfer und zwar in der entgegengesetzten Richtung: Nachdem er
die Auferlichkeit des Baumes mit der Frauengestalt verglichen hat,
tibertrigt er nun die menschlichen Gefiihle in die Natur. Denn so wie
die Frau innerlich ebenso verwurzelt und vom Sturm gelost ist wie
der Baum, so charakeerisiert der Maler diesen Vorgang beim Baum als
ebenso leidenschaftlich und krampthaft wie bei der Figur. Innenwelt
des Menschen und Auf8erlichkeit der Natur werden so nicht nur mit-
cinander in Bezichung gesetzt, sondern erginzen einander, erscheinen

beinahe deckungsgleich.

Van Gogh erklirt, er habe in beiden Darstellungen etwas vom ,Kampf
des Lebens* ausdriicken wollen. Man konnte also meinen, er habe beide
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Arbeiten mit derselben Intention begonnen. Doch diese Annahme
korrigiert er gleich im nichsten Satz:

Ofliever omdat ik getracht heb trouw te zijn aan de natuur welke ik voor
mij had zonder er bij te philosopheeren, is er haast onwillekeurig in beide
gevallen iets van dien grooten strijd ingekomen. Althans het kwam mij
voor dat er eenig sentiment in was maar kan mij vergissen, enfin ge moet

maar eens zien.’!’

Die vorangegangenen Kapitel haben gezeigt, dass so unterschiedliche
Geister wie Friedrich Theodor Vischer, Charles Blanc oder Emile Zola
alle ahnliche Ansichten zum Gefiihl in der Natur und zur Stimmung
in der Landschaftsmalerei vertreten. Auf die eine oder andere Weise
bringen sie alle ihre Meinung zum Ausdruck, dass die genaue Natur-
beobachtung um die Empfindungen des Malers erginzt werden muss.
Die verschiedenen Aspekte, auf die diese Theoretiker in ihren Thesen
besonderen Wert legen, finden sich alle in dieser einen Aussage van
Goghs wieder. Friedrich Theodor Vischers Annahme besteht darin,
dass jegliches Gefithl unbewusst und unwillkiirlich vom Betrachter
- und in diesem Fall vom Maler - in das Motiv hineingelegt wird.
Die Stimmung wird hinterher nicht als die eigene, sondern als zum
Gegenstand gehorig wahrgenommen. Dennoch entstammt sie tatsich-
lich dem Gefiihl des Betrachters und wird dem betrachteten Objekt
hinzugefiigt. Van Gogh beschreibt, wie der Ausdruck des Uberlebens-
kampfes ganz ,unwillkiirlich in die Zeichnungen ,hineingeraten® sei.
Er sieht ihn also weder als dem Motiv immanent an, noch hat er ihn
bewusst hinzugefiigt. Charles Blanc tritt besonders fur die genaue
Naturbeobachtung ein, die dann um den gefiihlvollen Ausdruck des
Kiinstlers erginzt werden soll. Emilie Zola ist ebenfalls ein Verfech-
ter des genauen Naturstudiums, die Vervollstindigung durch den per-
sonlichen Ausdruck des Malers ergibt sich aus seiner Sicht dann von

510 ,Oder besser gesagt, weil ich versucht habe, der Natur treu zu sein, die ich vor mir hat-
te, ohne zu philosophieren, ist unwillkiirlich in beiden Fillen etwas von diesem gro-
Ben Kampf hineingeraten. Zumindest schien es mir, dass dort ein wenig Gefiihl darin
war, obwohl ich mich tiuschen kann, wie auch immer, du wirst es selbst sehen miissen:‘
B 222.
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selbst, da schon der Eindruck des Objekts von jedem Menschen anders
aufgenommen werde, also unumggnglich ein individueller Aspekt auf
das Kunstwerk Einfluss nihme. Vincent van Gogh hat das genaue
Studium seiner Motive selbst zu einem wichtigen Kriterium fur seine
Kunst erklart. Das Bemithen um eine méglichst wirklichkeitsgetreue
Abbildung fithrte dann zwangslaufig zum gefithlvollen Ausdruck der
Arbeiten.

Mit dem Duett der beiden Zeichnungen Sorrow und Les racines zeigt
Vincent van Gogh bereits zu Beginn seiner Laufbahn, dass Figuren-
und Landschaftsdarstellungen fuir ihn gleichermafen Triger mensch-
licher Emotionen sein konnen. Von besonderer Bedeutung ist dabei,
dass die Baumwurzeln nicht einfach als Symbol fiir Verzweiflung und
den Kampf des Lebens fungieren, sondern dass van Gogh sie selbst
als verzweifelt diesen Kampf kimpfend betrachtet. Sie stellen keine
Versinnbildlichung der Stimmung dar, sondern sie selbst scheinen
diese Emotion zu empfinden. So kommt diese Stimmung als ein den
Whurzeln eigenes Gefithl zum Ausdruck, ebenso wie die Verzweiflung
der Frauengestalt in ihr selbst innewohnt. Les racines, konzipiert als
Gegenstiick zu Sorrow, ist der erste Schritt auf Vincent van Goghs
Weg, Landschaftsbilder zu erschaffen, in denen Gefiihle, die mit
menschlichen Emotionen vergleichbar sind, aus der Umwelt selbst zu
kommen scheinen und im Betrachter den Eindruck einer lebendigen,
empfindenden Natur erwecken.

4.2 Mensch-Natur-Paare in der Décoration von 1888

Einen so engen zeitlichen Zusammenhang zwischen einem Figuren-
bild und einer Natur- oder Landschaftsdarstellung wie bei Sorrow und
Les racines findet man in van Goghs Werk nur sehr selten. Meist wech-
seln sich Phasen, in denen dem Maler Modelle zur Verfiigung stehen
und er deshalb Portrits malen kann mit Zeiten ab, in denen niemand
bereit ist, ihm Modell zu sitzen und er deshalb auf andere Bildthe-
men ausweichen muss. Der Sommer 1888 in Arles bildet dahingehend
eine Ausnahme, denn im Rahmen des Bildprogramms, das er fiir die
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Dekoration seines Hauses dort entwirft, arbeitet er zeitgleich sowohl
an Landschaften als auch an Portrits und Stillleben.

Ende Februar 1888 zicht Vincent van Gogh von Paris nach Arles in
Siidfrankreich. Er mietet zunichst ein Atelier an und lebt in einem
Gasthaus, doch auf die Dauer erweist sich dieses Arrangement als zu
teuer. Mehrfach gerit Vincent wegen der Kosten mit den Betreibern
seiner Pension in Konflikt und so versucht er, seinen Bruder Theo,
der ihn finanziert, zu Giberzeugen, dass es giinstiger wire, ein Haus
zu mieten, in dem er dann sowohl Atelier- als auch Wohnriume zur
Verfiigung hitte. Am 1. Mai setzt er seinen Plan in die Tat um und
mietet den Ostfliigel des ,Gelben Hauses' am Place Lamartine. Mit
der Einrichtung des neuen Hauses beginnt Vincent van Gogh, einen
Plan zu verfolgen, tiber den er bereits spatestens seit seiner Ankunft in
Atles nachgedacht hat: die Idee von einer Kiinstlergemeinschaft hier
im Siiden. Kiinstlerkolonien, allen voran Barbizon, hatten mit ihrem
Ideal vom engen Zusammenhalt unter Gleichgesinnten, dem Riickzug
aus der Stadt und der Hinwendung zum Lindlichen von jeher eine
grof8e Faszination auf den Hollinder ausgeiibt. Mit seiner Eingew6h-
nung im Stiden wichst nun der Wunsch, selbst eine solche Gemein-
schaft zu griitnden. Das Gelbe Haus soll dafiir sozusagen als dauerhafter
Stiitzpunke fungieren. Es soll Kiinstlern aus Paris die Moglichkeit bie-
ten, in der Provence gemeinschaftlich zu leben und zu arbeiten — der
Traum vom Atelier des Siidens nimmt Gestalt an.

Bereits Mitte Mirz unterbreitet er Theo erstmals den Gedanken
von einem Riickzugsort fir ihre gemeinsamen Pariser Freunde und

Kollegen:

Je souhaiterais pour bien des raisons pouvoir fonder un pied 4 terre qui
en cas d’ereintement pourrait servir & mettre au vert les pauvres chevaux
de fiacre de Paris qui sont toi-meme et plusieurs de nos amis, les impres-

sionistes pauvres.>!!

511 ,Aus mehreren Griinden wiinschte ich, ich kénnte eine Bleibe griinden, die im Falle
von grofer Erschépfung den armen Pariser Droschkengaulen, dir selbst und vielen un-
serer Freunde, den armen Impressionisten, dienen konnte, ins Griine zu ziehen! B 585.
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Die Anmietung eines Hauses mit Wohn- und Atelierraumen ist der
erste Schritt zur Verwirklichung dieser Idee. Van Gogh ladt viele sei-
ner Freunde und Kollegen ein, ihn im Siiden zu besuchen, den Ame-
rikaner Dodge Mac Knight, den Belgier Eugéne Boch, Emile Bernard,
Charles Laval, den Danen Christian Mourier-Petersen®'? und natiirlich
Paul Gauguin. Bereits wenige Wochen nach seinem Umzug schreibt
Vincent Theo, dass er Gauguins Kommen als wichtigen Meilenstein fiir
das Gelingen seines Vorhabens einschitzt: ,,Si Gauguin voulait nous
joindrc je crois que nous aurions fait un pas en avant. Cela nous pose-
rait comme exploiteurs du Midi carrément et on ne pourrait pas trou-
ver a redire a cela:>"* Nach monatelangen Uberredungsversuchen von
Seiten Vincents und dem Argument der finanziellen Unterstiitzung
durch Theo willigt Gauguin schlieflich ein, nach Arles zu kommen.
Er wird der Einzige bleiben, der die Einladung annimmt. Wihrend
er seine Abreise von Pont-Aven in der Bretagne den ganzen Sommer
iber immer wieder aus finanziellen und gesundheitlichen Griinden
verschiebt, stiirzt Vincent van Gogh sich in die Instandsetzung und
Einrichtung des Gelben Hauses. Er lisst eine Gasbeleuchtung instal-
lieren, kauft Mébel und er entwirft den Plan fiir ein Bildprogramm zur
Dekoration der Wohn- und Atelierriume.

Mitte August nimmt die Idee von den vielen tiber das Haus verteilten,
doch zusammengehorigen Leinwinde ihren Anfang mit dem Vorha-
ben, das Atelier mit sechs Gemilden mit Sonnenblumen auszustatten.
Er schreibt dazu an Emile Bernard:

J’y songe de décorer mon atelier d’'une demi douzaine de tableaux de
Tournesols. Une décoration ot les chromes criis ou rompus éclateront sur

des fonds divers BLEUS depuis le véronese le plus pale jusqu’au bleu de roi,

512 Vgl. Childs, Elizabeth C.: Auf der Suche nach dem Atelier des Siidens. Van Gogh, Gau-
guin und die Identitit des Avantgardekiinstlers in: Kat. Ausst. Vincent van Gogh und
die Maler des Petit Boulevard, Saint Louis Art Museum/ Stidelsches Kunstinstitut und
Stidtische Galerie, Frankfurt am Main 2001, Ostfildern-Ruit 2001, S. 128.

513 ,Wenn Gaugin sich uns anschlielen wollte, ich glaube, dann hitten wir einen grofien
Schritt vorwirts gemacht. Das wiirde uns glatt als Ausbeuter des Siidens darstellen und
man konnte nichts daran auszusetzen finden:‘ B 624.
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encadrés de minces lattes peintes en mine orange. Des especes d’effets de
Vitraux d’eglise Gothique.’™

Zwei Tage spiter berichtet Vincent seinem Bruder bereits von den ers-
ten drei fertigen grofien Sonnenblumenbildern und beschreibt auch
ihm seine Vorstellung von einem nur mit diesen Arbeiten dekorierten
Atelier:

Je suis en train de peindre avec entrain d’un Marseillais mangeant la
bouillabaisse ce qui ne t’étonnera pas lorsqu’il s°agit de peindre des grands

TOURNESOLS.

J’ai 3 toiles en train, 1) 3 grosses fleurs dans un vase vert, fond clair (toile
de 15),2) 3 fleurs, une fleur en semence et effeuillée & un bouton sur fond
bleu de roi (toile de 25), 3) douze fleurs & boutons dans un vase jaune
(toile de 30). Le dernier est donc clair sur clair et sera le meilleur j’espére.
Je ne m’arréterai probablement pas la. Dans I’espoir de vivre dans un ate-
lier & nous avec Gauguin je voudrais faire une décoration pour Iatelier.
Rien que des grands Tournesols. |...] Enfin sij’exécute ce plan il y aura une
douzaine de panneaux. Le tout sera une symphonie en bleu et jaune donc.
J’y travaille tous ces matins 4 partir du lever du soleil. Car les fleurs se

fanent vite et il s’agit de faire 'ensemble d’un traic.>”

514 ,Ich triume davon, mein Atelier mit einem halben Duzend Bildern mit Sonnenblumen

515

zu dekorieren. Eine Dekoration, in der das brutale oder gebrochene Chromgelb ent-
brennt auf einem Hintergrund aus verschiedenen Blauténen von dem blassesten Vero-
nesergriin bis zu Konigsblau, eingerahmt von schmalen Latten gestrichen in Erz-Oran-
ge. Effekee von der Art bunter Kirchenfenster einer gotischen Kirche! B 665.

»Ich bin gerade dabei zu malen mit dem Schwung, mit dem ein Marseiller die Bouilla-
baisse isst, was dich nicht iiberraschen wird, wenn es darum geht, groffe SONNENBLU-
MEN zu malen. Ich habe im Augenblick 3 Leinwinde, 1) drei groffe Blumen in einer
griinen Vase, heller Hintergrund (Leinwand zu 15), 2) 3 Blumen, cine Blume mit Samen
und ohne Blitter & und cine Knospe auf kénigsblauem Grund (Leinwand zu 25), 3)
zwdlf Blumen & Knospen in ciner gelben Vase (Leinwand zu 30). Also das Letzte ist
hell auf hell und wird, hoffe ich, das Beste. Ich hére dort wahrscheinlich nicht auf. In
der Hoffnung, gemeinsam mit Gauguin in unserem eigenen Atelier zu leben, méchte
ich cine Dekoration fiir das Atelicr machen. Nichrs als grofe Sonnenblumen. [...] Wenn
ich letztendlich diesen Plan durchfiihre, werden es ein Dutzend Bilder sein. Das Ganze
wird also eine Symphonie in blau und gelb. Ich arbeite jeden Morgen daran, von Son-
nenaufgang an. Denn die Blumen verwelken schnell und es geht darum, das Gesamte
in einem Zug zu machen: B 666.



228 4 Gefiihl in Mensch und Natur

Doch die Sonnenblumen welken schneller als van Gogh arbeiten kann
und die Bilder, die er von ihnen malt, sind am Ende der Bliitezeit nicht
zahlreich genug, um damit das gesamte Atelier zu dekorieren. Deshalb
passt er seine Ideen an und beschlief8t, die Sonnenblumen zur Deko-
ration des Gistezimmers zu verwenden, in das hoffentlich bald Gau-
guin einzichen wird und das Atelier mit Portrits auszuschmiicken®'.
Dorn weist darauf hin, dass Van Gogh die Sonnenblumen zunichst als
cinfache Studien ohne Zweckbezug geschaffen haben diirfte’" Erst
nachtriglich, nachdem er bereits mit den Arbeiten daran begonnen
hat, verleiht er ihnen die Funktion, Teil der Décoration zu sein. Auch
Bailey vermutet, dass die Wahl der Sonnenblumen als Motiv zunichst
cine Notlosung war, da van Gogh keine Modelle zur Verftigung stan-
den und starker Mistral die Arbeit an Landschaftsdarstellungen im

Freien verhinderte®'s.

In den nichsten Monaten erweitert er den Plan seiner Décoration.
Dank der ausfiihrlichen Dokumentation in seinen Briefen lisst sich
nachvollziehen, wie Vincent van Gogh immer wieder neue Bildmo-
tive in das Gesamtkonzept integriert und die einzelnen Werk hinsicht-
lich ihrer Motivik, ihrer Farbgebung oder Komposition aufeinander
bezicht. Eine detaillierte Rekonstruktion dieses Bildprogramms findet
sich in Roland Dorns Arbeit Décoration: Vincent van Goghs Werkreihe
fiir das Gelbe Haus in Arles. Zu dieser umfangreichen Gruppe an Bil-
dern, die fir die Ausstattung des Gelben Hauses bestimmt sind und
so von van Gogh in unmittelbaren Zusammenhang gestellt werden,
gehoren auch die Bilder, die im Folgenden betrachtet werden sollen.
Es handelt sich dabei neben den Sonnenblumen um die Portrits des
Patience Escalier, die Sternennacht iiber der Rhone und Der Dichter.

516 Vgl. B 677.

517 Vgl. Dorn, Roland: Décoration. Vincent van Goghs Werkreihe fiir das Gelbe Haus in
Arles, Olms 1990, S. 59.

518 Vgl. Bailey, Martin: The Sunflowers are mine. The Story Of Van Gogh’s Masterpiece,
London 2013, S.51.
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4.2.1 Die Sonnenblumen und der sonnenverbrannte Bauer

Um den 21. August berichtet Vincent van Gogh seinem Bruder Theo
und seinem Freund Emile Bernard erstmals von seiner Arbeit an den
Sonnenblumenstillleben. Drei Tage zuvor hatte er seinem Bruder
einen alten Mann geschildert, der sich ihm als Modell zur Verfiigung
gestellt hatte:

Sous peu tu vas faire connaissance avec le sieur Patience Escalier — espéce
d’homme 4 la houe, vieux bouvier Camarguais actuellement jardinier
dans un mas de la Crau. Aujourd’hui méme je t’envoie le dessin que j’ai

fait d’apres cette peinture...>"

Der Viehhirte

Wie dieser Ankiindigung bereits zu entnehmen ist, war Patience Esca-
lier ein ehemaliger Viehhirte, der in einer Anstellung als Gartner stand.
Im August 1888 sitzt er Vincent van Gogh Modell fiir zwei Portrits,
die innerhalb weniger Tage entstehen’*.

Die erste Fassung (F 443, JH 1548) zeigt den alten Mann im Brustbild,
frontal dem Betrachter zugewandt, vor einem blauen Hintergrund.
Sein Gesicht ist ausgezehrt und von der Sonne verbrannt, die Wan-
gen sind eingefallen, die Haut auf der Nase und den Backen ist ge-
rétet. Sein Blick geht nach vorne in die Richtung des Betrachters, ist
jedoch ins Leere gerichtet. Er hat einen kurzen Stoppelbart, weif$ mit
einem leicht tirkisfarbenen Schimmer. Er trigt einen leuchtenden,
goldgelben Strohhut mit breiter Krempe, ein weifdes, rosa abgetontes
Hemd, ein dunkelviolettes, mit einem einfachen Knoten gebundenes
Halstuch mit langen Enden und eine tiirkisfarbene, kragenlose Jacke,
auf die mit Weiffhohungen und Dunkelblau schmale Lingsstreifen
gesetzt sind. Die Schultern des Mannes fiillen die Breite des Hoch-

519 ,In Kiirze wirst du Bekanntschaft mit dem Herrn Patience Escalier machen - von der
Art wie der Mann mit der Hacke, ein alter Ochsenhirte der Camargue, der jetzt auf
einem Landsitz in der Crau Girtner ist. Gleich heute sende ich dir die Zeichnung, die
ich nach dem Gemilde gemacht habe..! B 663.

520 Siche hierzu auch: Schubert, Dietrich: Van Goghs Alter Bauer vom August 1888 und
Paul Gauguins L'Homme au baton (Petit Palais) — cine Konfrontation, in: Corsepius,
Katharina (Hrsg.): Opus Tessellatum, Hildesheim 2004, S. 357-374.
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formats voll aus, eine feine rote Kontur trennt die tiirkisfarbene Jacke
vom dunkelblauen Hintergrund, der an einigen Stellen mit Weiff und
Schwarz aufgehellt bzw. abgedunkelt und durch den kriftigen Pinsel-
duktus strukturiert ist. Die Silhouette des Hutes ist durch eine sehr
feine orangerote Kontur vom blauen Hintergrund und durch eine
schwarze vom Gesicht abgesetzt. Seine Signatur hat der Kiinstler mit
Orangerot in die linke obere Ecke gesetzt.

In dem Brief vom 18. August beschreibt Vincent dieses Werk schr
ausfithrlich. Er vergleicht sein Modell mit Millets Der Mann mit
der Hacke, einem Bild, das er 1887 in einer Ausstellung von Millets
Werk in Paris gesehen hatte und das ihm schon zuvor durch die Lek-
tire Sensiers bekannt war. Indireke hat van Gogh sich 1885 schon
einmal auf dieses Gemilde von Millet bezogen. Damals verweist er
im Zusammenhang mit seiner Darstellung Die Kartoffelesser auf seine
Bemithungen, die Arbeit der Menschen fiir ihr Mahl mit in das Bild
hineinzubringen:

Ik heb n.l. wel terdeeg er op willen werken men de gedachte krijge dat die
luidjes die bij hun lampje hun aardappels eten, met die handen die zij in
den schotel steken zelf de aarde hebben omgespit en het spreekt dus van

HANDENARBEID en van — dat zij hun eten zoo eetlijk verdiend hebben. 5!

Dies weist grole Ahnlichkeit auf mit einer Passage bei Sensier mit
Bezugauf Millets Werk Der Mann mit der Hacke, wonach Bauern sich
durch ihr Sihen, Pliigen und Ernten ihr tiglich Brot wortwortlich
erarbeiten und verdienen wiirden>?2.

Die Figur des Patience Escalier erinnert Vincent nicht nur an jenes Bild
von Millet, das fiir ihn eine Metapher fiir den hart sein Brot erarbei-
tenden Mann darstellt. Er bezieht sich in seinem Brief an Theo auch

521 ,Ich habe nimlich wirklich versucht, es so zu machen, dass die Menschen eine Vorstel-
lung bekommen von den Leuten, die bei ihrer Lampe ihre Kartoffeln essen, mit den
Hinden, die sie in die Schiissel stecken und mit denen sie selbst die Erde umgegraben
haben und so spricht man also von HANDARBEIT und davon — dass sie ihr Essen auf
diese Weise redlich verdient haben: B 497.

522 Vgl. Anmerkung 10 in B 497.
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explizit auf die Aussage seiner drei Jahre zuvor und ebenfalls mit Bezug
zu Millet entstandenen Die Kartoffelesser:

La couleur de ce portrait de paysan est moins noire que les mangeurs de
pommes de terre de Nunen — mais le trés civilisé parisien Portier, proba-
blement ainsi nommé parce qu’il fout les tableaux 4 la porte — s’y retrou-

vera le nez devant la méme question.>?

Mit gleich zwei Hinweisen auf andere Werke verdeutlicht Vincent van
Gogh, welche Bedeutung das ,,Portrit des Bauern®, wie er das Bildnis
von Patience Escalier auch nennt, fiir ihn hat. Er méchte dem Betrach-
ter einen einfachen Menschen vom Land zeigen, gezeichnet von sei-
ner schweren Arbeit, mit der er sich seit vielen Jahren seine Existenz
sichert und die sein Dasein bestimmt. Dass Vincent mit diesem Por-
trit an seine Arbeiten aus Holland ankniipfen will, in denen er sich
darum bemiiht hatte, das von Anstrengungen bestimmte Leben seiner
Modelle mit in die Darstellung einflieSen zu lassen, erklart sich auch
aus einem Brief an Emile Bernard vom 21. August: ,Ah j’ai tout de
méme une nouvelle figure qui est absolument une continuation de cer-
taines études de tétes faites en Hollande, je tel les ai un jour montrées
avec un tableau de ce temps-13, des mangeurs de pommes de terre*
Zudem stellt die Figur des Patience Escalier fiir van Gogh den denkbar
grofiten Kontrast zu einem Stadter dar:

Je ne crois pas que mon paysan fera du tort par exemple au Lautrec que tu
as et méme j ose croire que le Lautrec deviendra par contraste simultané
encore plus distingué et le mien gagnera par le rapprochement étrange

parce que la qualité ensoleillée et brulée, hilée du grand soleil et du grand

523 ,Die Farbe dieses Portrits eines Bauern ist weniger schwarz als die Kartoffelesser aus
Nuenen — aber der sehr zivilisierte Pariser Portier, der wahrscheinlich so heiflt, weil er
die Bilder vor die Tiir setzt — wird sich mit der selben Frage vor der Nase wiederfinden
B 663. - Alphonse Portier war ein Kunsthindler in Paris, dem Theo eine Skizze zu den
Kartoffelessern gezeigt hatte und der sich an diesem Werk zunichst sehr interessiert
zeigte. Er bekam dann auch das fertige Gemilde zu schen, vermutlich war es sogar in
seinem Laden ausgestellt, doch letztendlich lief sein Enthusiasmus dafiir rasch nach.

524 ,Ah, ich habe doch eine neue Figur, die absolut eine Fortsetzung bestimmter Studien
von Képfen ist, die in Holland entstanden, ich habe sie dir einmal gezeigt, mit einem
Gemiilde aus dieser Zeit, den Kartoffelessern:* B 665.
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air, se manifestera davantage a c6té de la poudre de riz et de la toilette

chic.’®

Sein Portrit des Patience Escalier wird fur Vincent van Gogh so zum
Prototyp des von seinen Lebensumstinden gezeichneten, doch durch
chrliche Arbeit seine Existenz rechtfertigenden Bauern.

Dennoch wihlt der Maler keine Bildkomposition, in der der Mann
seiner Arbeit nachgeht oder von ihren Friichten zehrt, sondern er
portratiert ihn, ohne ihn im Kontext seiner Existenz zu zeigen und
verzichtet sowohl auf einen erklirenden Hintergrund als auch, viel-
leicht abgesehen vom Strohhut, auf Attribute, die einen Hinweis auf
seine Lebensweise geben konnten. Van Gogh bringt die Facetten seiner
Lebensumstinde und seiner Personlichkeit, die er darstellen mochte,
nur durch die Gesichtsziige und die Kleidung des Mannes und ganz
besonders durch die Farbwahl zum Ausdruck.

Das Bild ist bestimmt vom Komplementirkontrast zwischen Gelb-
Orange und Blau: Dem goldenen Strohhut und orangefarbenen Teint
stehen die tiirkisfarbene Jacke und der blaue Hintergrund gegentiber.
Sowohl das Goldgelb des Hutes als auch das Orange der Ohren und
Wangen stofien direkt auf den blauen Hintergrund. Die blaugriine
Jacke, die keinen Kontrast zum Hintergrund darstellt, erhilt eine oran-
gefarbene Kontur entlang der Schultern, wodurch eine klare Abgren-
zung entsteht. Das warm getonte Gesicht und die kalte Farbigkeit der
Jacke sind in der Figur des Bauern durch eine Art Pufferzone aus Hemd
und Halstuch mit weicheren Rosa- und Violettténen getrennt. Doch
der Maler wiederholt den Ton der Jacke im Bartschatten des Bauern,
wodurch Tiirkis und Orange einander auch hier direkt gegeniiberge-
stellt werden.

525 ,Ich glaube nicht, dass mein Bauer beispiclsweise dem Lautrec, den du hast, schaden
wird, und ich wage sogar zu glauben, dass der Lautrec durch den Simultankontrast noch
vornehmer werden wird, und der meine wird durch die seltsame Gegeniiberstellung ge-
winnen, weil die sonnenbeschienene und verbrannte, von viel Sonne und frischer Luft
wettergegerbte Art noch stirker in Erscheinung treten wird neben dem Gesichtspuder

und der chicen Kleidung:* B 663.
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Mit dem Abstand zu Paris und den Impressionisten beginnt van Gogh
in Arles, sich von der Vorstellung zu l6sen, Farbe méglichst wirklich-
keitsgetreu wiederzugeben. Stattdessen versucht er, sie stirker als
Ausdrucksmittel zu verwenden: ,,Car au lieu de chercher 4 rendre
exactement ce que j'ai devant les yeux je me sers de la couleur plus
arbitrairement pour m’exprimer fortement:* Im Portrit von Patience
Escalier soll die Farbe den Eindruck ,,de I’air embrasé de la moisson
du plein midi en pleine canicule*>”” vermitteln. Deshalb wiahlt er auch
den blauen Hintergrund, um durch den Farbkontrast in der Gestalt
des Bauern die Glut der Mittagssonne selbst in Erscheinung treten zu
lassen:

Je fais un fond simple du bleu le plus riche, le plus intense que je puisse
confectionner [...] Parcillement dans le portrait de paysan j’ai procédé
de cette facon. [...] en supposant ’homme terrible que j’avais 4 faire en
pleine fournaise de la moisson en plein midi. De la des orangés fulgurants
comme du fer rougi, de la des tons de vieil or lumineux dans les ténebres.>?
Mit seiner Farbgebungzielt Vincent van Gogh darauf ab, dem Betrach-
ter des Bildes die Helligkeit und Hitze der Sonne, die tiber Jahrzehnte
Leben und auch Aussehen seines Modells geprigt haben, zu vermitteln.
Dafiir lisst er die natiirlichen Farben zuriicktreten und konzentriert
sich ganz auf die zu diesem Zweck geeigneten Tone und Kontraste.

Noch kompromissloser verfolgt van Gogh dieses Ziel bei seinem
zweiten Portrit von Patience Escalier (F 444, JH 1563; Abb. 3). Ende
August sitzt dieser ihm erneut Modell und diesmal bemiiht der Maler
sich noch stirker, das Bild in einen Ausdruck der Mittagshitze zu ver-
wandeln. Er berichtet Theo:

526 ,Denn anstatt zu versuchen, genau das wiederzugeben, was ich vor Augen habe, nutze
ich die Farbe cigenmichtiger, um mich kraftvoll auszudriicken:* Ebd.

527 »von der glutroten Luft der Ernte in der Mittagshitze in den Hundstagen B 665.

528 ,Ich mache einen einfachen Hintergrund von dem reichsten, intensivsten Blau, das ich
herstellen kann [...] Im Portrit des Bauern bin ich ebenfalls auf diese Weise vorgegan-
gen. [...] mit der Annahme des groffartigen Mannes, den ich zu machen hatte in der
vollen Glut der Ernte in der Mittagshitze. Daher das stechende Orange wie von glii-
hendem Eisen, daher die Téne von leuchtendem, altem Gold in der Finsternis:* B 663.
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J’ai deux modeles cette semaine, une arlesienne et le vieux paysan que
cette fois ci je fais contre un fond orangé vif, qui quoiqu’il n’aie pas la pré-
tention de représenter le trompe I'ceil d’un couchant rouge, en est peut-

étre tout de méme une suggestion.’?

Anstatt die Glut der Sonne nur im Gesicht des alten Mannes erschei-
nen zu lassen, setzt van Gogh in dieser zweiten Fassung scheinbar die
gesamte Umgebung in Brand.

Im Gegensatz zur ersten Version wihlt van Gogh nun einen etwas gro-
eren Ausschnitt der Figur. Wieder annihernd frontal, diesmal jedoch
minimal nach links gewandp, sitzt der Bauer dem Betrachter gegen-
tiber, erneut scheint sein Blick durch ihn hindurch zu gehen. Dies-
mal zeigt der Maler auch die Hinde des Mannes, die dieser vor seiner
Brust iibereinander auf einen Stock gelegt hat. Noch immer trigt er
seinen leuchtend gelben Strohhut mit der breiten Krempe und die
blaue Jacke, unter der am Kragen und den Armelsiumen nun ein rotes
Hemd zum Vorschein kommt. Das sonnenverbrannte Gesicht ist um
die Augen herum aufgehellt, die Bartstoppeln und der Haaransatz
leuchten fast weif§ aus dem kraftigen Orange des Teints hervor, auch
diesmal mit einem zarten, bliulichen Schatten. Die Haut der Hinde
dagegen ist eher braunlich, dunkler als das Gesicht und die Finger sind
dick und knotig von den Jahrzehnten der harten Arbeit. Der Hin-
tergrund erstrahlt, wie van Gogh es seinem Bruder angekiindigt hat,
in einem kraftigen Orangeton. Anders als im vorherigen Bild wihlt
der Maler hier einen sehr zuriickhaltenden Pinselduktus, so dass keine
Strukturierung von der Leuchtkraft der Farbe ablenke.

In der ersten Fassung hatte van Gogh einen Kontrast zwischen dem
Gesicht seines Modells und seiner Umgebung aufgebaut, die Leucht-
kraft dieser Gegentiberstellung jedoch dadurch beschrinke, dass er die

Schatten im Orange um Mund und Augen mit dem komplementi-

529 ,Ich habe diese Woche zwei Modelle, eine Arleserin und den alten Bauern, den ich die-
ses Mal vor einem grell orangefarbenen Hintergrund machen will, der, wenngleich er
nicht den Anspruch hat, den trompe I'xil eines Sonnenuntergangs darzustellen, viel-
leicht doch eine Erinnerung daran ist B 671.
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ren Blau ausarbeitete. Das milderte die Intensitit des Orangetons des
Teints und die Blau- und Tiirkistone erhielten ein deutliches Uberge-
wicht. Durch den verinderten Hintergrund ergibt sich in der zweiten
Version ein ausgewogenes Gleichgewicht zwischen Blau und Orange,
so dass die beiden Farben sich gegenseitig stirken, nicht schwichen.
Fiir die Schattierungen im Gesicht greift van Gogh nur an den wenigs-
tens Stellen auf eine bldulich-grine Abténung zuriick, stattdessen
hellt er die entscheidenden Partien mit Weif und Gelb auf, so dass
der orange Grundton weitgehend ungebrochen bleibt. Die blaue Jacke
steht in kriftigem Kontrast zu dem leuchtenden Gesicht und Hinter-
grund. Diese Gegeniiberstellung wird in abgeschwichter Form noch
einmal durch das rote Hemd und die orange-briunlichen Hinde auf-
gegriffen. So ergibt sich eine gleichmifige Verteilung warmer und kal-
ter Farben im Bild und die blaulich-kiihle Jacke verstirke die Glut des

Hintergrundes, die sich im Gesicht des alten Mannes widerspiegel.

Es gibt noch einen weiteren Grund, weshalb das Gesicht Patience Esca-
liers in diesem Portrit beinahe zu brennen scheint. Schon in der ersten
Fassung hatte Vincent van Gogh die Knochenstruktur um Augen und
Jochbein mithilfe von Pinselstrichen wiedergegeben, die in konzentri-
schen Kreisen um die Augen herum angelegt waren. Dabei hatte er das
leuchtende Orange jedoch mit der Beigabe von dunklerem Blaugriin
geschwicht. In der zweiten Version wihlt er hierfiir nun leuchtendes
Gelb, das sich mit dem kriftigen Orangeton mischt. Die radiale Struk-
tur kommt zudem noch deutlicher zum Vorschein und so erscheinen
die Augen des Alten von einem Schein umgeben, wie van Gogh ihn in
vielen seiner Landschaftsdarstellungen um die Sonne setzt. Dadurch
erhilt das Gesicht eine noch stirkere Strahlkraft.

Sein Ziel, mit dem Portrit des Patience Escalier ,lair embrasé de la
moisson du plein midi en pleine canicule***zu vermitteln, erreicht van
Gogh erst mit der zweiten Fassung vollkommen. Das Bild zeigt nicht
nur die Folgen, die die Jahrzehnte der Arbeit im Freien bei Wind und
Sonne fiir den alten Viehhirten hatten, sondern es scheint selbst jene

530 ,die glutrote Luft der Ernte in der Mittagshitze in den Hundstagen” B 665.
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Sommerhitze abzustrahlen, die der Maler einfangen wollte. Jene zweite
Version rahmt van Gogh, um sie fiir sein Bildprogramm der Décora-
tion zu nutzten, was vermuten lasst, dass auch er selbst sie als gelunge-
ner und seinem Ziel niher kommend betrachtet hat®*!.

Die Sonnenblumen

Zeitgleich mit den Portrits von Patience Escalier konstruiert Vincent
van Gogh seinen Plan, ein Dutzend Sonnenblumenstriufie fur die
Dekoration seines Ateliers zu malen. Fiir diese Arbeiten stellt er sich
einen dhnlichen Farbkontrast vor, wie er ihn im Bildnis des Viehhir-
ten verwirklicht hat:

une décoration ot les chromes criis ou rompus éclateront sur des fonds
divers bleus depuis le véronese le plus pale jusqu’au bleu de roi, encadrés
de minces lattes peintes en mine orange. Des espéces d’effets de Vizraux

d’eglise Gothique.*

Letztendlich entstehen im August 1888 allerdings keine zwélf, son-
dern lediglich vier Gemilde von Vasen mit Sonnenblumenstrauf$en:
Drei Sonnenblumen in einer Vase(F 453, JH 1559; Abb. 4), Fiinf Son-
nenblumen in einer Vase (F 459, JH 1560; Abb. 5), Zwilf Sonnenblu-
men in einer Vase (F 456, JH 1561; Abb. 6) und Vierzehn Sonnenblu-
men in einer Vase (F 454, JH 1562). Im Januar 1889 wird van Gogh
Kopien dieser Werke anfertigen, doch weitere Kompositionen entste-
hen nicht. Die ersten drei werden alle erstmals in dem bereits erwihn-
ten Brief vom 21. oder 22. August genannt:

J’ai 3 toiles en train, 1) 3 grosses fleurs dans un vase vert, fond clair (toile
de 15), 2) 3 fleurs, une fleur en semence et effeuillée & un bouton sur

fond bleu de roi (toile de 25), 3) douze fleurs & boutons dans un vase

531 Vgl. Anmerkung 16 in B 673.

532 ,Eine Dekoration, in der das brutale oder gebrochene Chromgelb entbrennt, auf ei-
nem Hintergrund aus verschiedenen Blauténen von dem blassesten Veronesergriin bis
zu Konigsblau, eingerahmt von schmalen, in Erz-Orange gestrichenen Latten. Effekte
von der Art bunter Kirchenfenster einer gotischen Kirche! B 665.
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jaune (toile de 30). Le dernier est donc clair sur clair et sera le meilleur

j espere.S®

Der Maler ordnet die Bilder in seiner Aufzihlung aufsteigend nach
der Anzahl der abgebildeten Bliiten. Gleichzeitig entspricht dies auch
der wahrscheinlichen Reihenfolge der Entstchung der Bilder.3* F 454
kommt als Letztes hinzu. Die vier Arbeiten entstehen jedoch alle in
sehr kurzer Zeit, vermutlich innerhalb einer Woche. Van Gogh beginnt
mit der kleinsten Anzahl Bliiten auf der kleinsten Leinwand und stei-
gert sich dann sowohl hinsichtlich der Menge der abgebildeten Blu-
men als auch beziiglich der Grofie der Leinwinde. Der Maler selbst
schenke spater vor allem den beiden grofien Versionen mit zwélf bezie-
hungsweise fiinfzehn Blumen grofie Beachtung, die beiden kleineren
Varianten erwihnt er nur selten und meist ausschliefllich im Rahmen
von Aufzihlungen seiner Werke. Dennoch sind auch diese beiden Bil-
der beachtenswert, da sie Vorstufen zu den beiden groffen Fassungen
darstellen.

Bereits vor August 1888, als diese vier Gemilde entstehen, hat Vin-
cent van Gogh sich mit dem Sujet der Sonnenblume auseinanderge-
setzt. Wihrend seines Aufenthalts in Paris taucht das Motiv mehrfach
auf, das erste Mal im Spitsommer 1886 in cinem Blumenstillleben:
Schiissel mit Sonnenblumen, Rosen und anderen Blumen (F 250,
JH 1166). Im Sommer 1887 gibt van Gogh die Sonnenblumen wieder,
die er in den kleinen Girten der lindlichen Umgebung von Paris und
auf dem Montmartre entdeckt. Im August und September entsteht
dann eine Reihe von vier Bildern, bei denen die verwelkten Bliiten
der Sonnenblumen im Mittelpunkt stehen. In drei Werken mit dem
Titel Zwei verwelkte Sonnenblumen (F 375,JH 1329; F 376,JH 1331
und F 377, JH 1328; Abb. 7) und in der Arbeit Vier verbliihte Son-
nenblumen (F 452, JH 1330), zeigt der Kiinstler die abgeschnittenen

533 ,Ich habe im Augenblick 3 Leinwinde, 1) drei grofle Blumen in einer griinen Vase,
heller Hintergrund (Leinwand zu 15), 2) 3 Blumen, cine Blume mit Samen und ohne
Blitter & und eine Knospe auf kénigsblauem Grund (Leinwand zu 25), 3) zwdlf Blu-
men & Knospen in ciner gelben Vase (Leinwand zu 30). Also das Letzte ist hell auf
hell und wird, hoffe ich, das Beste!* B 666.

534 Vgl. Bailey 2013, S. 52-57.
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Bliiten, die verwelkt mit reifen Kernen und fast ohne Bliitenblitter am
Boden liegen. Dreimal sind es zwei Bliitenkopfe, davon wiederum ist
zweimal je einer nach oben und einer nach unten gewandt, einmal lie-
gen beide Kerne tragenden Blitenstande nach oben gedreht. Im vier-
ten Bild sind bei drei Kopfen die Kerne sichtbar, der vierte liegt nach
unten gedreht. In allen vier Werken wirken die verdorrten Blumen
nicht liebevoll arrangiert, sondern achtlos hingeworfen, fallengelassen,
nachdem sie nicht mehr zu gebrauchen sind. Sie sind vertrocknet und
tot und somit an einem anderen, spiteren Punkt ihres Lebenszyklus®
als die Blumen, die van Gogh nun im Sommer 1888 in der Vase pri-
sentiert und bei denen alle Stadien von der Knospe bis zur welkenden
Bliite vertreten sind.

Die vier Sonnenblumengemilde aus dem Spatsommer 1888 weisen
alle denselben Bildaufbau auf: in einem Hochformat zeigt der Kiinst-
ler eine Vase oder cinen glasierten Krug mit einem Strauf§ Sonnen-
blumen, wobei die Anzahl der Bliiten stark variiert. Der Hintergrund
ist stets simpel in zwei Flichen eingeteilt, die durch eine horizontale
Linie ungefihr auf Hohe des untersten Bildviertels getrennt werden.
Das Gefifs steht auf einer glatten Oberfliche, bei der es sich vermut-
lich um eine Tischplatte oder die Deckplatte einer Kommode handel.
Die oberen drei Viertel des Bildhintergrundes sind einfarbig gelb, blau
oder griin gehalten, nichts lenkt vom Blumenstraufl im Vordergrund
ab. In der Darstellung der Bliiten und der Farbgebung weisen die vier
Werke jedoch deutliche Unterschiede auf.

Die erste Arbeit ist Drei Sonnenblumen in einer Vase. Es befindet sich
heute in Privatbesitz und ist nie in 6ffentlichen Ausstellungen zu
sehen. Es ist mit 73 x 58 cm das kleinste der vier Gemilde. Mit nur drei
Sonnenblumen zeigt es zudem den kleinsten Strauf$. Es ist das einzige
der vier Gemilde mit Sonnenblumen aus diesem Sommer, das noch
heute mit der von van Gogh gegebenen Beschreibung tibereinstimmt.
Bei den anderen dreien gibt es Abweichungen, die auf spatere Umar-
beitungen hindeuten, die sich auch nachweisen lassen.” Die Tatsache,

535 Vgl. Dorn 1990, S. 75.
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dass van Gogh diese Arbeit im Nachhinein nicht mehr verandert hat,
spricht dafiir, dieses Bild als Studie nach der Natur einzuordnen, als
ein Dokument, das lediglich Anhaltspunkte fiir danach ausgearbeitete
Gemilde liefern sollte.

In einem griin glasierten Krug stehen drei voll erblithte Blumen auf
einem braunen Untergrund vor einer blassgritnen Wand. Ein Bliiten-
kopfhat bereits den grofiten Teil seiner Bliitenblatter verloren, er hingt
nur knapp tiber dem Rand des Kruges. Links dahinter und leicht ober-
halb von ihm steht dicht daneben die zweite Bliite, sie ist noch etwas
frischer. Der Stingel der dritten Sonnenblume ist deutlich linger, sie
ragt weiter hinauf, bis fast an den oberen Bildrand und ihr Bliitenstand
istkleiner als die der anderen beiden Blumen, die Bliitenblatter jedoch
genauso lang. Auch farblich weist die dritte Bliite einige Unterschiede
zu den anderen beiden auf. Ihr Herz ist dunkelbraun und die Kerne
sind angedeutet durch gelb und schwarz getupfte, konzentrische
Kreise. Die Kopfe der beiden anderen Bliiten hingegen sind in Gelb-
und Ockertonen gehalten, die linke mit Abstufungen ins Griin, die
rechte mit Beigabe von Orange. Die kreisférmige Anordnungder Son-
nenblumenkerne ist hier nur an wenigen Stellen mit dunklen Akzen-
ten betont, sie wird cher durch die gleichmifig kreisformig gesetzten
Pinselstriche in der Grundfarbe angedeutet. Die Blitter der obersten
Blume sind dunkelgriin mit einem leichten Stich ins blauliche und
zudem verhaltnismifig klein, wihrend die Blatter der beiden unte-
ren, die iiber den Krugrand hingen, weitaus grofer sind und in einem
Griin, das zwischen Olive und Gelbgriin changiert. Insgesamt hebt die
dritte Bliite sich sowohl hinsichtlich ihrer Form als auch ihrer Farbge-
bung von den anderen beiden ab, was zunichst den Gedanken nahe-
legt, sie sei zu einem spiteren Zeitpunke ins Bild eingefiigt worden,
was auch ihre den anderen beiden Bliiten gegeniiber exponierte Posi-
tion erkliren kénnte. Doch wahrscheinlicher erklirt sich ihre abwei-
chende Erscheinung damit, dass van Gogh hier verschiedene Sorten
oder Wachstumsstadien von Sonnenblumen in einem gemeinsamen
Strauf$ darstellen wollte.
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Das zweite Werk ist Fiinf Sonnenblumen in einer Vase. In seinem Brief
vom 21. oder 22. August beschreibt van Gogh es als ,,3 fleurs, une fleur
en semence et effeuillée & un bouton sur fond bleu de roi (toile de
25)“5%. Martin Bailey legt dar, dass die Arbeit, die urspriinglich, wie
von van Gogh beschrieben, auf ciner Leinwand zu 25 (ca. 81 X 65 cm)
ausgefiihrt wurde, spater vom Maler auf Holz aufgezogen und auf eine
Grofle von 98 x 69 cm erweitert wurde, um dem Motiv mehr Platz zu
verschaffen’¥. Gleichzeitig wurde zu diesem Zeitpunkt vermutlich die
sechste Bliite, die mittlere am unteren Bildrand, hinzugefiigt. Durch
diese Erweiterung erhielt die Leinwand, die zunichst hinsichtlich
ihres Formats zwischen Drei Sonnenblumen in einer Vase und den
Arbeiten, die zwolf bezichungsweise vierzehn Blumen zeigen, ein-
zuordnen gewesen war, eine Grofe ahnlich der der beiden letzteren Ver-
sionen. Das Bild wurde bei der Bombardierung Japans im 2. Weltkrieg
zerstort™®, doch dank einer Farbfotografie, die bereits 1921 in Japan
angefertigt wurde, existieren trotzdem farbige Abbildungen davon’¥.

Fiinf Sonnenblumen in einer Vase zeigt vermutlich denselben Krug wie
das vorausgegangene Bild. Im Gegensatz zu den tibrigen Sonnenblu-
menstillleben verliuft die Kante, die die Fliche, auf der die Vase steht,
vom Hintergrund trennt, hier nicht bildparallel, sondern leicht gebo-
gen. Die Anordnung der drei Blumen in der Vase ist die gleiche wie
in Drei Sonnenblumen in einer Vase: direke tiber dem Krugrand rechts
ein Bliitenkopf fast ohne Bliitenblitter, links daneben leicht erhoht
eine zweite, voll erblithte Blume und eine dritte, kleinere an einem
langeren Stingel etwas oberhalb der beiden. Auch die Anordnung der
Blitter und die Struktur in den Bliitenstinden sind in beiden Arbei-
ten identisch. Dies lasst zwei Moglichkeiten zu: Entweder Vincent
van Gogh arbeitete an beiden Bildern parallel vor demselben Blumen-
strauf$ oder, was wahrscheinlicher erscheint, er nutzte die Darstellung
der drei Sonnenblumen als Vorlage, die er dann um einige zusitzliche

536 ,3 Blumen, cine Blume mit Samen und ohne Blitter & und eine Knospe auf konigs-
blauem Grund (Leinwand zu 25)“ B 666.

537 Vgl. Bailey 2013, S. 55.

538 Vgl. ebd., S.52.

539 Vgl. ebd., S.55.
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Bliiten erginzte. Auch der Vergleich der Farbgebung gibt Hinweise
darauf, dass die Darstellung der fiinf bzw. sechs Sonnenblumen nach
den drei Bliiten entstand.

Auf einem bliulich-lilafarbenen Untergrund steht der griine Krug vor
einem Hintergrund von einem kriftig leuchtenden Dunkelblau. Der
Bliitenstand der Sonnenblume, die rechts iiber den Krugrand hingt,
ist von einem intensiven Orange, dessen Strahlkraft noch durch ein
kleines, olivfarbenes Zentrum und die umgebenden, olivfarbenen
Blatter verstirkt wird. Der Bliitenkopf daneben ist in einem warmen,
braunlichen Ockerton gehalten, die Strukturierung der Kerne ergibt
sich durch konzentrisch angeordnete, gelbe Akzente, das Zentrum der
Kernkreise ist hier von einem bliulichen Violette. Die Bliitenblitter
sind kriftig gelb und orange, ebenso wie bei der dritten Blume, deren
Herz sich aus Ringen in Schwarz, Braun und Ocker zusammensetzt.
Die Blitter und der Stiel dieser dritten Blume sind farblich den Blittern
der tibrigen Sonnenblumen stirker angepasst als in Drei Sonnenblumen
in einer Vase. Auf dem Tisch vor der Vase liegen eine gold-braune, reife
Sonnenblume, deren Blittenblatter bereits auszufallen beginnen und
zwei gelbgriine Knospen, die beide aus einem gemeinsamen Stingel
erwachsen, allerdings von unterschiedlicher Grof8e sind. Das Auffal-
ligste an der farblichen Gestaltung dieser Arbeit sind die Konturen, die
van Gogh hier sehr stark betont: Die Trennung zwischen dem blasslila
Tisch und dem kriftigkonigsblauen Hintergrund versieht er mit einer
orangefarbenen Kante und auch alle Stangel und Bliiten erhalten eine
Umrisslinie im selben Farbton, die, mal schmaler mal breiter, wie ein
Schlagschatten wirke. Nicht zufillig hat er fiir diese Konturierung die
Komplementirfarbe zum leuchtend blauen Hintergrund gewihlt. Ex
beschreibt seinem Bruder kurz nach der Entstehung des Werkes seinen
Versuch, die Blumen mit einer Art Schein zu versehen: ,une des deco-
rations de soleils sur fond bleu de roi est ,auréolée’ c.a.d. chaque objet
est entourée d’un trait coloré de la complémentaire du fond sur lequel
il se detache*>*. Wahrscheinlich hat van Gogh die Idee, mit Hilfe einer

540 »eine der Dekorationen der Sonnen[blumen] auf kénigsblauem Grund ist mit einem
Schein versehen, d.h. jedes Objekt ist umgeben von einer Linie in der Komplementir-
farbe zu dem Grund, von dem es sich abhebt: B 668.
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Halo im Komplementirkontrast die Leuchtkraft zu erhohen, aus der
Lektiire der Grammaire des arts du dessin von Charles Blanc iibernom-
men, denn bei Blanc findet sich nicht nur die Beschreibung des Effekes,
sondern auch die genaue Wortwahl ,auréole” wieder**'.

Im Vergleich zur ersten Arbeit mit nur drei Blumen scheint van Gogh
sich bei der farblichen Umsetzung dieses Bildes weniger stark auf die
Wiedergabe der realistischen Bedingungen konzentriert zu haben. Die
verwendeten Farben in der zweiten Version sind reiner und leuchten-
der. Wihrend sie in der ersten Variante zuriickhaltend aufeinander
abgestimmt zu sein scheinen, ergibt sich nun in dem kriftigen Kontrast
ein regelrechter Kampf. Es wirke, als habe der Maler bei der Arbeit an
dieser zweiten Fassung seiner Sonnenblumen nach dem gleichen Vor-
satz gehandelt, den er seinem Bruder bei der Arbeit am Portrit des
Patience Escalier beschrieben hatte: ,,Car au lieu de chercher 4 rendre

exactement ce que j’ai devant les yeux je me sers de la couleur plus

arbitrairement pour m'exprimer fortement:>*

Die beiden Arbeiten, die dann folgen, Zwilf Sonnenblumen in einer
Vaseund Vierzehn Sonnenblumen in einer Vase, konnen mit Sicherheit
als diejenigen Darstellungen von Sonnenblumenstriufien angese-
hen werden, mit denen van Gogh am zufriedensten ist. Im Gegen-
satz zu den anderen Stillleben sind diese beiden Bilder signiert, van

541 ,Mais les couleurs complémentaires ont d’autres vertus, non moins merveilleuses que
celles de s’exalter mutuellement ou de s’entre-détruire. ,Mettre une couleur sur une
toile, dit M. Chevreul, ce n’est pas seulement teindre de cette couleur tout ce qu’a tou-
chéle pincean, c’est encore colorer de la complémentaire I'espace environnant; ainsi un
cercle rouge est entouré d’une légere auréole verte, qui va s’affaiblissant  mesure qu’elle
s’éloigne; un cercle orangé est entourné d’une auréole bleu; un cercle jaune est entouré
d’une auréole violette.... et réciproquement:’ — , Aber die Komplementirfarben haben
andere Krifte, nicht weniger wundervoll als die, sich gegenseitig zu erheben oder zu
zerstoren. ,Eine Farbe auf eine Leinwand setzen, sagt M. Chevreul, das bedeutet nicht
nur alles in dieser Farbe zu firben, was der Pinsel beriihrt, das bedeutet auflerdem, den
umliegenden Raum in der Komplementirfarbe zu kolorieren; daher ist ein roter Kreis
umgeben von einem leicht griinen Schein, der sich in dem Maf§ abschwichen wird, in
dem er sich entfernt; ein orangefarbener Kreis ist umgeben von einem blauen Schein;
cin gelber Kreis ist umgeben von einem violetten Schein... und andersherum Blanc
1880, S. 563.

542 ,Denn anstatt zu versuchen, genau das wiederzugeben, was ich vor Augen habe, nutze
ich die Farbe eigenmichtiger, um mich kraftvoll auszudriicken® B 663.
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Gogh fertigt im Januar 1889 Kopien nach diesen beiden Arbeiten an
und schicke sie fiir die Ausstellung der Vingtisten gemeinsam mit vier
anderen Werken Ende 1889 nach Briissel. Bei den beiden Bildern hat
van Gogh zwar ebenfalls viel Augenmerk auf die Kontraste und das
Zusammenspiel verschiedener Farbtone gelegt, jedoch ohne auf die
Verwendung solch krasser Gegensitze zuriickzugreifen, wie noch in
Fiinf Sonnenblumen in einer Vase. Sein Hauptinteresse scheint nun auf
anderen Aspekten zu liegen.

Nachweislich zuerst entsteht Zwolf Sonnenblumen in einer Vase, das
die zwolf Bliiten vor tiirkisfarbenem Grund zeigt und das Vincent van
Gogh seinem Bruder folgendermafien vorstellt: ,,...douze fleurs & bou-
tons dans un vase jaune (toile de 30). Le dernier est donc clair sur clair
et sera le meilleur j’espére™* Auch seiner Schwester beschreibt der
Maler ,een bouquet van 12 zonnebloemen in een geel aarden pot**.
Der rundliche Krug steht auf einer ebenen Fliche vor einer kahlen
Wand, vor der der grof8e Strauf8 Sonnenblumen voll zur Geltung kom-
men kann. Er nimmt fast die gesamte Fliche des Hochformats ein.
Zihlt der Betrachter selbst die Blumen nach, so muss er feststellen,
dass man durch verschiedene Uberschneidungen auf zwdlf ebenso
aber auch auf dreizehn oder vierzehn Bliiten kommen kann. Teilweise
einander verdeckend, stehen sie stellenweise sehr dicht gedringt.
Unmittelbar oberhalb des Rands der Vase hingen einige von den rei-
fen Kernen schwere Bliitenkopfe herab, die bereits die meisten ihrer
Bliitenblitter verloren haben. Ganz links wendet eine der Blumen dem
Betrachter ihre dunkle Riickseite zu, nur die griitnen Hullblatter sind
zu erkennen. Dariiber erheben sich die noch frischeren Blumen, deren
Bliitenstinde dunkel und von einem dichten Kranz aus Bliitenblittern
umgeben sind. Thre Stingel sind noch fest und hoch aufgerichtet. Am
rechten Rand hingt noch ein weiterer Stiel tiber den Krugrand, an ihm
hingt eine Bliite, die erst im Begriff ist, sich zu 6ffnen, fast noch eine
Knospe. Ihr Gewicht zicht sic dem Boden entgegen.

543 ,zwolf Blumen & Knospen in ciner gelben Vase (Leinwand zu 30). Also das Letzte ist
hell auf hell und wird, hoffe ich, das Beste:* B 666.

544 ,einen Straufl von 12 Sonnenblumen in einem gelben, irdenen Krug® B 667.



244 4 Gefiihl in Mensch und Natur

Auch in diesem Bild setzt van Gogh auf den Kontrast von Gelb und
Blau. Allerdings im Vergleich zu Fiinf Sonnenblumen in einer Vase
in deutlich gemifligter Form. Oder, wie er es beschreibt, ,hell auf
hell®. Die Bliiten sind weitgehend in warmen Ocker- und Gelbtonen
gehalten. Einige der Blitenstinde sind dunkelbraun mit schwarzen
Akzenten, die Stingel, Blitter und Hiillblatter der Blumen changieren
in verschiedenen, gedeckten Griintonen. Der Untergrund, auf dem die
Vase steht, strahlt Gelb, die Wand im Hintergrund, vor der sich die
Blumen deutlich abheben, in einem hellen Tiirkis. Der gelbe Krug, der
wie eine Briicke Tisch und Wand verbindet, ist durch eine feine Linie
horizontal halbiert. Die untere Halfte, die vom gelben Untergrund
hinterfangen ist, ist etwas blasser gehalten, die obere, hinter der die
grinlichblaue Wand zu sehen ist, zeigt ein reineres, klareres Gelb.

Die im vorherigen Bild auffillige Konturierung setzt der Maler in die-
sem Bild ebenfalls zuriickhaltender ein. Statt Umrisslinien in Kom-
plementirfarben verwendet er hier Konturen in dunklerem Braun,
nicht aber in schwarz, womit er die typische Harte des klassischen
Cloisionismus vermeidet. Zudem umreifst er nicht alle Sonnenblumen,
sondern betont nur einzelne Stiele, den Krug und die Trennungslinie
zwischen Tischkante und Wand. Dennoch hat van Gogh auch bei die-
sem Straufl seine Sonnenblumen mit einer Art ,Heiligenschein® verse-
hen, allerdings nicht durch eine auffillige, kontrastierende Umrissli-
nie, sondern durch leichte Variationen der Hintergrundfarbe. So ist
das Tiirkis stellenweise durch Beimischung von Weif3, teilweise auch
durch weifie Ubermalung, aufgehellt: Einzelnen Blumen wird so der
Anschein eines Strahlens verlichen. Am auffilligsten ist dies bei den
beiden reifen Blitenképfen, die links unten tiber den Krug herabhin-
gen. Auch der Raum zwischen den Sonnenblumen im Krug und der
schweren Knospe rechts ist etwas heller als der restliche Hintergrund.
Bei der Bliite senkrecht dariiber sind entlang der Bliitenblitter helle
Akzente gesetzt und die Sonnenblume, die sich in der obersten Reihe
links befindet, weist ebenfalls entlang ihrer Blitenblitter einen schma-
len, helleren Streifen auf, der in den bliulichen Ton des Hintergrundes
tibergeht.
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Der gedimpfte Komplementirkontrast zwischen den warmen Gelb-
und Ockertonen und dem hellen Tiirkis, die zuriickhaltende Kontu-
rierung und die leichten Halos haben alle einen gemeinsamen Effekt:
der Sonnenblumenstrauf steht vor dem kahlen Hintergrund in seiner
Gesamtheit im Mittelpunke, die Farbgebung unterstreicht seinen Cha-
rakter, ohne sich selbst in den Vordergrund zu dringen. Es gibt nichts,
was den Betrachter von der Erscheinung der Sonnenblumen ablenkt
— weder einen zu expressiven Pinselduktus, noch eine zu grelle Farbig-
keit. Das gesamte Augenmerk des Betrachters und vermutlich auch das
des Malers liegt auf den Bliiten, die sich ihm in den verschiedensten
Stadien ihres Lebenszyklus® prisentieren. Van Gogh selbst schreibt
tiber diese Fassung, sie werde hoffentlich die Beste’”. In der vierten
Version, Vierzehn Sonnenblumen in einer Vase, hat der Maler diesen
Charakter noch einmal verdichtet, sowohl die Farbigkeit als auch die
Gestaltung der einzelnen Bliiten betreffend.

Schon kurze Zeit spiter, am 24. August, teilt Vincent Theo mit, er
arbeite nun am vierten Strauff Sonnenblumen®®. Er betont dabei die
Ahnlichkeit zu cinem Stillleben mit Quitten und Zitronen (F 383,
JH 1339; Abb. 8), das er 1887 gemalt hatte:

Ce quatri¢me est un bouquet de 14 fleurs et est sur fond jaune comme
une nature morte de coings et de citrons que j’ai fait dans le temps. Seu-
lement comme c’est beaucoup plus grand cela produit un effet assez sin-
gulier et je crois que cette fois ci ¢ est peint avec plus de simplicité que les

coings et citrons.>¥

Nur zwei Tage spiter, am 26. August, berichtet er erneut von diesem
Bild. Wieder geht er dabei besonders auf die Farbgebung ein, die dem
fritheren Stillleben ihnelt:

545 Vgl. B 666.

546 Vgl. B 668.

547 ,Dieses Vierte ist ein Strauf§ mit 14 Blumen und ist auf gelbem Grund, wie ein Stillle-
ben mit Quitten und Zitronen, das ich frither gemacht habe. Nur da es viel grofer ist,
ergibt dieses einen ziemlich einzigartigen Effekt und ich glaube, dass es dieses Mal mit
groferer Schlichtheit gemalt ist als die Quitten und Zitronen:* Ebd.
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Les tournesols avancent, il y a un nouveau bouquet de 14 fleurs sur fond
jaune vert, c’est donc exactement le méme effet — mais en plus grand for-
mat, toile de 30 — qu’une nature morte de coings et de citrons que tu as

déja mais dans les tournesols la peinture est bien plus simple.>*

An beiden Stellen weist Vincent van Gogh sowohl auf die Ahnlich-
keiten als auch die Unterschiede zu seinem Stillleben mit Quitten und
Zitronen hin. Auch dieses Bild von 1887 hatte er ganzlich in verschie-
denen Gelbtonen gehalten, doch die Sonnenblumen sind von gréfe-
rem Format und, wie van Gogh es ausdriicke, viel einfacher gemalt.
Betrachtet man beide Arbeiten nebeneinander, so erklirt sich, was
er darunter versteht. Bei den Friichten hat van Gogh 1887 grofies
Augenmerk auf die Verteilung von Licht und Schatten gelegt und die
Gelbtone bis ins Weif} aufgehellt und ins Griin abgedunkelt, um eine
moglichst tiberzeugende Illusion von Riaumlichkeit und StofHlichkeit
zu erzeugen. Dadurch treten die tatsichlichen Formen der einzelnen
Friichte in den Hintergrund. Den Sonnenblumenstrauff von 1888
zeigt der Maler hingegen gleichmifig ausgeleuchtet. Méglichen Schat-
tenwiirfen schenke er keine besondere Beachtung, stattdessen konzen-
triert er sich darauf, jede Bliite in ihrer Gesamtheit und Abgeschlos-
senheit darzustellen. Er legt sein Augenmerk nun auf die wesentlichen
Bestandeteile, die die Erscheinung seines Motivs bestimmen. Besonders
deutlich wird diese Vereinfachung, wenn man den jeweiligen Hinter-
grund vergleicht. Das Obststillleben scheint auf einem Tuch arrangiert
zu sein, das im Vordergrund durch einen Faltenwurf gekennzeichnet
ist. Im Hintergrund verwendet van Gogh viele feine Pinselstriche, die
teilweise konzentrisch um die Friichte herum verlaufen und teilweise
wie Strahlen von diesen ausgehen. Dies erzeugt im Auge des Betrach-
ters einige Unruhe, der Blick wird immer wieder vom eigentlichen
Motiv abgelenkt. In Vierzehn Sonnenblumen in einer Vase reduziert
van Gogh den Hintergrund hingegen auf eine monochrome Fliche,
die die Aufmerksamkeit nicht durch einen auffalligen Pinselduktus auf

548 ,Die Sonnenblumen schreiten voran, es gibt einen neuen Strauf8 mit 14 Blumen auf
gelb-griinem Grund, es ist also genau der gleiche Effekt — aber auf grofierem Format,
Leinwand zu 30 — wie ein Stillleben mit Quitten und Zitronen, das du schon hast, aber
in den Sonnenblumen ist die Malerei viel einfacher! B 669.
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sich zieht. Die Konzentration auf die schlichte Form des Motivs und
auf eine Farbfamilie, ohne dabei den Effekten von Licht und Schatten
zu viel Bedeutung zukommen zu lassen, ist in Vierzehn Sonnenblumen
in einer Vase die Basis der ,simplicité®, die der Maler in seinen Briefen
betont.

In Vierzehn Sonnenblumen in einer Vase zeigt Vincent van Gogh den
grofiten Sonnenblumenstrauff. Der Straufl mit vierzehn Bliiten und
einer Knospe steht im selben Krug wie die vorausgegangene Version
vor tiirkisfarbenem Hintergrund. Der Hintergrund wird auf dersel-
ben Hohe horizontal geteilt, der Untergrund, auf dem der gelbe Krug
steht, ist von einem dunklen, minimal griinstichigen Ocker, die Wand
im Hintergrund von einem hellen, strahlenden Gelb. Der Bildauf-
bau gleicht in seiner Anlage vollstindig demjenigen von Zwdlf Son-
nenblumen in einer Vase, doch handelt es sich nicht um eine in der
Farbigkeit abgewandelte Kopie dieser Version, sondern um ein eigen-
standiges Bild. Van Gogh hat hier einen anderen Straufy gemalt. In
diesem Bouquet vor gelbem Grund haben sechs oder sieben Bliiten
bereits alle oder zumindest den groften Teil ihrer Blittenblitter ver-
loren, so dass nur noch die blofien Bliitenképfe mit den Kernen tibrig
sind. Die tibrigen Blumen stehen in voller Bliite, wobei die Abstufun-
gen ihres Reifegrades dadurch gekennzeichnet sind, das manche sich
bereits dem Boden entgegenneigen, wihrend andere sich noch frisch
nach oben recken. Links hingt noch eine einzelne Knospe tiber den
Krugrand. Diese Knospe sicht Dorn als ,eine Art spiegelbildliche Ent-
sprechung®® zur Knospe, die in Zwilf Sonnenblumen in einer Vase
rechts tiber den Krugrand hingt. Dies ist jedoch das einzige Element,
das die beiden Bouquets gemeinsam haben. So gelangt man zu dem
Schluss, dass jede der beiden Versionen eine eigenstindige Komposi-
tion besitzt. Nach Dorn war van Gogh ,sichtlich bemiiht, Wiederho-
lungen im Motiv zu vermeiden:>>

549 Dorn 1990 S. 74
550 Ebd.
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Nicht nur beim zuriickhaltenden Pinselduktus, sondern auch in der
farblichen Gestaltung wird die von van Gogh im Zusammenhang
mit diesem Gemailde propagierte ,simplicité” deutlich. Der Maler
beschrinke sich auf wenige Farbtone und verzichtet auf aufwindige
Mischungen. Die Samenstinde sind alle in einem Ocker mit leich-
ter Orangetonung gehalten und weisen alle ein gelb-griines Herz auf.
Den gleichen Griinton verwendet van Gogh auch fiir die Stingel und
Blatter sowie fiir die Hilllenblatter, wo er an wenigen Stellen noch ein
dunkles Blaugriin hinzufiigt. Die Bliitenblatter sind entweder im glei-
chen Ockerton wie die Samenstinde gehalten oder von einem etwas
helleren, minimal griinstichigen Gelb, in dem auch der Untergrund,
auf dem der Krug steht, gestaltet ist. Einige der Sonnenblumenkerne
sind durch dunkles Braun hervorgehoben. Hinzu kommt nur noch
das helle Gelb der Wand im Hintergrund. Der Krug ist genau auf der
Hohe horizontal geteilt, auf der auch die Kante zwischen Tischplatte
und Wand verlduft. Diese Trennlinien hat van Gogh mit einer blaugrii-
nen Kontur markiert. Dieser Farbton taucht noch an zwei Stellen in
den Hiillenblittern auf und unterstiitzt links unten die ockerfarbene
Kontur des Kruges. Zudem hat van Gogh seine Signatur in diesem
Blau in den Krug gesetzt. Der untere Teil des Kruges, der sich vor dem
dunklen Untergrund befindet, ist im hellen Gelb der Wand im Hinter-
grund gehalten, der obere Teil vor dieser Wand greift dafiir das dunk-
lere Gelb der Tischplatte auf. So gibt der Krug die Farben des Hinter-
grunds horizontal gespiegelt wieder. Auf diese Weise kann der Maler
die Vase von ihrem Hintergrund abheben, ohne weitere Farbtone ins
Bild nehmen zu miissen.

Auf die Aureolen, mit denen er die Sonnenblumen in den vorange-
gangenen Gemilden teilweise umgeben hatte, verzichtet Vincent van
Gogh hier komplett, der Hintergrund ist einheitlich hell, aber zurtick-
haltend gestaltet. Auch dunkle oder kontrastierende Konturen setzt
er, wenn man von den dunkleren Schatten an einigen wenigen Hiil-
lenblittern absicht, nicht mehr ein. Die einzige Ausnahme bildet hier
die blaue Linie, die die beiden gelben Flichen des Hintergrunds sepa-
riert. Statt durch Hilfsmittel wie dunkle Konturen oder den sogenann-
ten Heiligenschein, betont van Gogh die einzelnen Bliiten in diesem
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Straufd dadurch, dass sie haufiger alleine vor dem Hintergrund stehen:
Es gibt in diesem Straufl weniger Uberscheidungen als im vorausgegan-
genen Gemilde. Wihrend der Strauf§ vor dem tiirkisen Hintergrund
cher kompaket wirkt und die Bliiten sich stellenweise stark gegenseitig
verdecken, ist das Bouquet in der vierten Fassung dekomprimiert. Zwi-
schen den einzelnen Bliiten ist mehr Platz, ihre Stingel sind linger und
sie stehen lockerer gesteckt. Der Raum von der Oberkante der Vase bis
zum oberen Bildrand ist zwar nur minimal gréfer, doch die Blumen
scheinen ihn besser auszunutzen. Auf diese Weise konnen sich die ein-
zelnen Bliiten dem Betrachter besser prasentieren und ihre individuelle
Gestaltung tritt deutlicher zu Tage. So gelingt Vincent van Gogh in
dieser Fassung, worauf er bereits in den vorausgegangenen Arbeiten
abgezielt hatte: Jede Sonnenblume kann durch ihr einzigartiges Aus-
schen einen eigenen Charakter zum Ausdruck bringen.

Es scheint unbestreitbar, dass Vincent van Gogh bei der Gestaltung
seiner Sonnenblumen im Sommer 1888 groflen Wert darauf legt, die
Individualitit jeder einzelnen Bliite herauszuarbeiten. Keine Blume
gleicht der anderen, sie sind nicht nach einem bestimmten Schema
gefertigt, sondern jede Pflanze wurde vom Maler einzeln betrachtet
und so wiedergegeben, wie sie sich ihm dargestellt hat. Dieses Vorge-
hen verleiht den Bliiten nicht nur individuelle, sondern auch lebendige
Ziige, was sich auch van Goghs Zeitgenossen offenbart. 1913 schreibt
Albert Dreyfus in Die Kunst fiir alle: Malerei, Plastik, Graphik, Archi-
tektur iiber die Sonnenblumen des Hollinders: ,,man sehe sich einen
Sonnenblumenstrauf§ Vincents an mit den fast tierhaft lebendigen
Kerlchen®'. Auch Jahrzehnte spiter sind Betrachter dieser Arbeiten
immer noch empfinglich fiir den besonderen Charakter dieser Pflan-
zendarstellungen. Robert Rosenblum sicht ,van Goghs Gespiir fur die
Blume als Lebewesen“>>* nirgendwo so deutlich zu Tage treten wie in
seinen Sonnenblumenstudien. Rosenblum betont die

ss1 Dreyfus 1913, S.98
552 Rosenblum 1981, S. 90.
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wundersame Lebenskraft jedes Stengels und jeder einzelnen Bliite, so
als sei jede Blume an einem bestimmten Punkt eines geheimnisvollen
Lebenszyklus dargestellt, der seinen vitalen Hohepunke in den strahlen-
den Bliiten oben erreicht und dann in den Bliiten, die ihre Kopfe iiber

den Rand der Vase hangen lassen, ermattet.>>

Das ganze Ausmafl der Vermenschlichung, die Vincent van Gogh sei-
nen Sonnenblumen angedeihen lisst, und die Parallele zu den unter-
schiedlichen Stadien eines Menschenlebens, die Rosenblum bemerke,
werden dann vollkommen deutlich, wenn man die verschiedenen Ver-
sionen der Sonnenblumen in einer Vase mit dem zeitgleich entstande-
nen Portrit von Patience Escalier vergleicht.

Van Goghs Vorgehen bei der ersten Fassung des Portraits des alten
Bauern gleicht seiner Arbeit bei Fiinf Sonnenblumen in einer Vase, wo
er die Bliiten vor konigsblauem Grund zeigt. In beiden Werken setzt er
auf den kriftigen Kontrast zwischen den Gelb- und Orangeténen von
Gesicht und Hut bzw. der Sonnenblumen vor dem tiefblauen Hinter-
grund. In den folgenden Versionen der beiden Motive gibt er diesen
krassen Gegensatz zu Gunsten anderer Farbwirkungen auf. Den Bau-
ern portratiert er vor einem leuchtend orangefarbenen Hintergrund,
einer Farbe, die mit dem Hautton des Mannes harmoniert und nur
noch mit der Farbe seiner Jacke kontrastiert. Eine ganz dhnliche Farb-
gebung wihlt er dann auch fiir die Version der Zwalf Sonnenblumen in
einer Vase. Das blasse Blaugriin, vor dem van Gogh nun den Sonnen-
blumenstraufl prisentiert, 2hnelt stark dem Tirkisblau der Jacke des
Bauern. Allerdings sind die Blumen selbst von teilweise eher gedeckten
Gelb- und Ockertonen anstatt des kriftigen Orangerot, dem das Blau-
grin im Portrit gegentibersteht. Fiir das Bildnis von Patience Escalier
wihlt van Gogh den orangefarbenen Hintergrund, um die Glut der
Sommerhitze, die er bereits im Gesicht seines Modells spiegelt, noch
zu betonen. Um das Leuchten der Gesichtsfarbe zu verstirken, ent-
scheidet der Maler sich also nicht fiir die Betonung durch die Kom-
plementirfarbe, sondern fiir einen dhnlichen Farbton. So erzielt er den

553 Ebd., S.91 ff.
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gewiinschten Effekt, indem er mehr von der gleichen Farbe hinzuad-
diert. Das gleiche Vorgehen wihlt er auch in Vierzehn Sonnenblumen
in einer Vase. Er steigert die Leuchtkraft der gelben Sonnenblumen
nicht durch farbliche Gegensitze, sondern durch noch mehr und hel-
leres Gelb im Hintergrund. Auf eine zusitzliche Kontrastwirkung, wie
sie durch die blaue Jacke des Bauern bestehen bleibt, verzichtet er hier
komplett. Doch das helle Gelb und das leuchtende Orange dieser bei-
den Bildhintergriinde strahlen um die Wette und verleihen auch den
Farben des Motivs, das sie hinterfangen, eine intensive Leuchtkraft.

Neben der dhnlichen Handhabung der Farbgebung zeigt auch die
Komposition der Portrits und der Darstellungen der Sonnenblu-
menstriufle groe Ahnlichkeiten. In beiden Fillen wihlt Vincent van
Gogh einen sehr reduzierten Bildaufbau, in dem sein Hauptmotiv fast
die ganze Bildfliche ausfillt und den Betrachter keine zusitzlichen
Details ablenken. Zudem verzichtet der Maler in den spiteren Versio-
nen beider Motive auf den in den ersten Fassungen vor allem im Hin-
tergrund noch deutlicher ausgeprigten Pinselduktus.

All diese gestalterischen Ahnlichkeiten ergiben sich nicht, wenn der
Kiinstler nicht auch eine enge Verwandtschaft in den beiden Motiven
selbst wahrgenommen hitte. Mit Patience Escalier portritiert Vincent
van Gogh einen chemaligen Viehhirten, der mittlerweile als Gértner
titig ist und so auch in hohem Alter noch eine korperlich schwere
Arbeit verrichtet. Sein ganzes Leben lang hat er bei Wind und Wetter
in der freien Natur gearbeitet. All das hat sein Ausschen gezeichnet:
Seine Haut ist sonnenverbrannt, seine Finger sind knotig von der har-
ten Arbeit, seine Wangen eingefallen und sein Blick erschépft, beinahe
leer. Der grofSte Teil seines Lebens liegt hinter ihm und es war geprigt
von Anstrengung und Entbehrung unter der glithenden Sonne des
Stidens. All das vermittelt van Gogh in seinem Portrit.

Den Sonnenblumen ergeht es ganz dhnlich wie dem alten Patience
Escalier. Auch ihnen setzt die Sonne zu. Obwohl Vincent van Gogh
seinem Bruder schreibt, er miisse jeden Morgen von Sonnenaufgang
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an arbeiten, ,car les fleurs se fanent vite®>, ist es gut moglich, dass
er sich bewusst fiir die schon fast verwelkten Bliiten als Motiv ent-
scheidet. Er zeigt keinen Strauf§ frischer Blumen, die, mit ausreichend
Wasser versorgt, ihre volle Pracht entfalten kénnen, wie beispielweise
Monet das 1881 in einem Blumenstillleben tut®>>, obwohl seine Arbei-
ten zeigen, dass ihm auch Knospen und gerade erst erblithte Blumen
zur Verfugung stehen. Stattdessen malt er Kriige voller Sonnenblumen,
die bereits welken und deren Kopfe, schwer von den reifen Kernen, zu
Boden gezogen werden. Viele Bliiten in van Goghs Stillleben haben
bereits das Ende ihrer Lebensspanne erreicht, ganz so, wie der alte
Viehhirte Patience Escalier. Sie haben, wenn man so will, ihre Arbeit
getan und die Sonne des sidlichen Hochsommers fordert jetzt ihren
Tribut. Nun lassen sie erschopft und resigniert die Képfe hingen, so
wie auch der alte Mann ausgezehrt und miide zum Betrachter blicke®.

Es gibt Interpretationsansitze, die sich auf einen Brief Vincent van
Goghs vom 19. Februar 1890 stiitzen. Darin bezeichnet der Maler
die Sonnenblume als ein Symbol fiir Dankbarkeit. In engen Zusam-
menhang damit wird auch seine Aussage vom August 1888 gesetzt, als
er schreibt ,mais enfin je m’en console en ravisant des tournesols“>’.
Hieraus und aus der Entstehung zu jener Zeit, als van Gogh schnsiich-
tig auf seinen Freund Gauguin wartet, ergibt sich die Deutung der
Sonnenblumen als Freundschaftssymbol. Hoffmann weist in diesem
Kontext darauf hin, dass Freundschaft und Kiinstlertum zu den tradi-
tionellen Sinnschichten des Motivs der Sonnenblume zihlen, als diese

554 ,weil die Blumen schnell welken® B 666.

555 Vergleiche hierzu Claude Monet, Sonnenblumen, 1881, 101 x 81,3 cm, The Metropo-
litan Museum of Art, New York. ,In Monets Sonneblumenbild dagegen sehen wir ein
geschlossenes Ganzes; die Individualitit der Blumen geht in einem dekorativen Licht-
schimmer unter, [...] Monets Stillleben ist vor allem Gegenstand 4sthetischen Vergnii-
gens, in dem das Natiirliche dem Kiinstlichen letztlich untergeordnet ist; van Gogh
dagegen ordnet das Kiinstliche der dekorativen Formen letztlich dem allumfassenden
Eindruck vitaler Naturenergien unter, den die Einzelexistenzen dieser Blumen vermit-
teln: Rosenblum 1981, S. 92.

556 Siche hierzu auch: Schneede, Uwe: Van Gogh in Arles: Gemilde 1888/1889, Miin-
chen 1989.

557 waber schlief8lich tréste ich mich mit dem Anblick der Sonnenblumen® B 665.
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zur Modeblume des Fin de Si¢cle avanciert®®. Auch Bernd Wengler
bezieht sich auf diese Briefstelle, wenn er die Sonnenblumen als einen
Ersatz fir das Zusammensein mit Gauguin und als unbewussten Aus-
druck der Sehnsucht nach einer Verbindung mit Gauguin®’ deutet.
Schon die Wortbedeutung macht die ,tournesol’ in seinen Augen zur
Symboltrigerin ,vor allem fiir Verehrung, Bewunderung und ,Dank-
barkeit’, wie Vincent hervorhob, aber auch fiir Liebesbeziehungen von
Kindern zu den Eltern, Liebenden und Geliebten, aber auch von der
Liebe des Kiinstlers zur Natur:*® Eine Deutung im Sinne eines Sym-
bols fiir Dankbarkeit iiber den Sinn der Kunst nimmt auch Thomas
Noll vor**!. Zudem hebt Noll die von van Gogh verwendeten Begriff-
lichkeiten hervor und betont, dass der Hollinder in einem Brief Ende
August 1888 die Sonnenblumen nicht ,tournesols“ nennt, sondern sie
als ,les soleils“ bezeichnet>®. Hieraus ergibt sich fiir ihn die Interpre-
tation der Sonnenblumen als Sinnbild fiir schopferische Kraft. Auch
Bailey setzt sich fiir die Interpretation des Motivs der Sonnenblumen
mit verschiedenen Bedeutungsebenen der Sonnenblume auseinan-
der’®. So erkennt auch er zunichst einen Zusammenhang zwischen
van Goghs Motivwahl und der Sehnsucht nach seinem Freund Paul
Gauguin. Da Gauguin bereits van Goghs Pariser Sonnenblumen-Bil-
der bewundert hatte, vermutet Bailey, dass van Gogh hoflte, mit der
neuerlichen Behandlung dieses Motivs, von der er Gauguin auch unter-
richtete, diesen beeindrucken und so in den Siiden locken zu kénnen.
In diesem Zusammenhang weist Bailey auch darauf hin, dass in Peru,
wo Gauguin aufwuchs, die Sonnenblume der Legende nach mit dem
Sonnengott der Inka in Verbindung steht. Diese symbolische Bedeu-
tung kénnte, so Bailey, van Goghs Sicht auf die Sonnenblume ebenso
beeinflusst haben wie die niederlindische Tradition. Dort wurde die
Sonnenblume mit der Liebe der Menschen fiir Gott oder Christus

558 Vgl. Hoffmann, Konrad: Zu van Goghs Sonnenblumen, in: Zeitschrift fiir Kunstge-
schichte 31 [1] (1968), S. 34.

559 Vgl. Wengler, Bernd: Vincent van Gogh in Arles. Eine psychoanalytische Kiinstler- und
Werkinterpretation, Kassel 2013, S. 127/128.

560 Ebd., S.128.

561 Vgl. Noll 1994, S. 134.

562 Vgl.ebd., S. 133.

563 Vgl. Bailey 2013, S. 48 ff.



254 4 Gefiihl in Mensch und Natur

assoziiert und als Symbol fiir das Licht der Welt verstanden. Zudem
fuhrt Bailey noch die sikulare Lesart der Sonnenblume als Sinnbild

fir Verechrung und Stolz an®®.

Doch all diese Lesarten scheinen bei der genauen Betrachtung der
Sonnenblumen, so wie van Gogh sie gemalt hat, weniger zutreffend.
Rosenblum beschreibt van Goghs Gespiir fiir das ,,Pflanzlich-Geheim-
nisvolle>®, mit dessen Hilfe er die organische Vitalitit, das Aufbli-
hen und Vergehen, den eigenen Charakeer, ja die eigene Seele jeder
cinzelnen Bliite eingefangen hat. Wenn man die einzelnen Blumen
betrachtet, die van Gogh in allen Lebensstadien vom Knospen bis hin
zum Verwelken gezeigt hat, so scheint jede einzelne ein Individuum
zu sein. Und jedem dieser Einzelwesen widmet der Maler sich geson-
dert. Er versucht, jede Bliite in ihrer ganzen Einmaligkeit zu erfassen
und wiederzugeben. Durch die Verbindung mit so abstrakten Werten
wie Dankbarkeit, Freundschaft oder Sehnsucht wiirden die Blumen zu
weitgehend seelenlosen Symbolen, zu Prototypen, die nur als Stellver-
treter fur eine Idee dienen. Es ist zwar sehr gut moglich, dass van Gogh
bei der Arbeit an den Sonnenblumen durch Gefiihle wie Sehnsucht,
Dankbarkeit oder der Suche nach Trost bewegt wurde. Aber dennoch
liegt sein Hauptaugenmerk darauf, ihre Einzigartigkeit und ihre Aura
von Beseeltheit herauszuarbeiten und nicht darauf, sie zur Hiille fiir
cinen tiefergehenden, ideellen Gehalt zu machen. Statt sie zum Symbol
fiir den einen oder anderen abstrakten Wert zu machen, stattet Vin-
cent van Gogh seine Sonnenblumen mit menschenihnlichen Ziigen
aus und verleiht ihnen den gleichen Ausdruck wie dem alten Vieh-
hirten in seinem Portrit. So vermitteln Blumen und Mann beide die
gleichen, ganz menschlichen und sehr konkreten Empfindungen von
Erschopfung und Sterblichkeit.

4.2.2 Der Dichter und die Sternennacht

Im August 1888, als Vincent van Gogh den alten Girtner Patience
Escalier portritiert, plant er zeitgleich noch ein weiteres Bildnis.

564 Siche hierzu auch: Dickel, Hans: Kunst als zweite Natur. Studien zum Naturverstind-
nis der modernen Kunst, Berlin 2006.
565 Rosenblum 1981, S. 92.
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Davon berichtet er seinem Bruder Theo am 18. August: ,,Je voudrai
faire le portrait d’un ami artiste qui réve de grands réves, qui travaille
comme le rossignol chante parce que ¢’est ainsi sa nature:>* Zu diesem
Zeitpunke hofft van Gogh noch, fiir dieses Bild seinen Freund Paul
Gauguin portritieren zu konnen®”, sobald dieser nach Arles kommt.
Von dem Portrit hat er bereits eine genaue Vorstellung, die er im wei-
teren Verlauf des Briefes beschreibt:

Cet homme sera blond. Je voudrai mettre dans le tableau mon apprécia-
tion, mon amour que j’ai pour lui. Je le peindrai donc tel quel, aussi fide-
lement que je pourrai — pour commencer. — Mais le tableau n’est pas fini
ainsi. Pour le finir je vais maintenant étre coloriste arbitraire. ] exagere le
blond de la chevelure, j’arrive aux tons oranges, aux cromes, au citron pale.
Derritre la téte — au lieu de peindre le mur banal du mesquin appartement
je peins I'infini. Je fais un fond simple du bleu le plus riche, le plus intense
que je puisse confectionner et par cette simple combinaison, la téte blonde
éclairée sur ce fond bleu riche obtient un effet mystérieux comme [’étoile

dans 'azur profond.>®®

Schon bevor der Maler dieses Bild in Angriff nimmt, steht bereits fest,
dass es mehr sein wird als ein blofies Portrit. Von Anfang an stellt die-
ses Bildnis fiir Vincent van Gogh auch einen Weg dar, um seine person-
lichen Gefiihle - Liebe und Wertschitzung — zum Ausdruck zu brin-
gen. Um diese fir jeden sichtbar zu machen, will van Gogh den Kopf

566 »Ich méchte das Portrit eines Kiinstlerfreundes machen, der grofie Traume triume, der
arbeitet, wie die Nachtigal singt, weil das seine Natur ist* B 663.

567 Uitert, Evertvan/Tilborgh, Louis van/Heugten, Sjraar van: Catalogue, in: Kat. Ausst.
Vincent van Gogh. Paintings, Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam 1990, Mai-
land 1990, S. 147.

568 ,Dieser Mann wird blond sein. Ich méchte meine Wertschitzung, meine Liebe, die
ich fiir ihn habe, in das Gemilde hineinlegen. Ich werde ihn also unverindert malen,
genauso naturgetreu wie ich kann — fiir den Anfang. — Aber das Gemilde ist so noch
nicht fertig. Um es zu vollenden werde ich jetzt ein eigenmichtiger Kolorist sein. Ich
tibertreibe das Blond der Haare, ich komme zu orangen Ténen, zu Chrom, zu blassem
Zitronengelb. Hinter dem Kopf - anstelle der gewShnlichen Mauer des schibigen Ap-
partements male ich die Unendlichkeit. Ich mache einen einfachen Hintergrund aus
dem reichsten, dem intensivsten Blau, das ich herstellen kann und durch diese einfache
Kombination, dem erleuchteten, blonden Kopf vor dem reichen blauen Hintergrund,
entsteht ein geheimnisvoller Effekt, wie ein Stern im tiefen Azur! B 663.
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des Freundes gestalten wie einen strahlenden Stern an einem blauen
Nachthimmel. Wo er sonst die Landschaft vermenschlicht, plant er
hier nun, den umgekehrten Weg zu gehen und die menschliche Gestalt
der Natur anzugleichen.

Der Dichter

Nachdem Paul Gauguin jedoch auf sich warten lasst und seine Reise
nach Arles immer wieder verschiebt, 16st Vincent van Gogh sich von
der Vorstellung, ihn zu portritieren. Wichtiger ist fiir ihn, seinen Plan
von dem Bild, das er Der Dichter nennt, moglichst bald umzusetzen.
Da kommt ihm Eugene Boch zu Hilfe, ein belgischer Maler, der den
Sommer in Arles verbringt. Van Gogh hat ihn bereits im Juni durch
ihren gemeinsamen Freund Dodge MacKnight kennengelernt. In den
folgenden Monaten verbringen die drei immer wieder Zeit gemein-
sam, malen und diskutieren. Am 3. September, einen Tag vor Bochs
Abreise, schreibt van Gogh: ,Eh bien, grice a lui — j’ai enfin une pre-
micre esquisse de ce tableau que depuis longtemps je réve — /e poéte. —
Il me I'a posé:®®. Mit Sicherheit hat van Gogh sich nicht leichtfertig
dafiir entschieden, statt Gauguin Boch zu portritieren und als Vorbild
fur Der Dichter zu wihlen. Vincent van Gogh ist hinsichtlich seiner
Modelle stets wihlerisch und mehr als einmal verwirft er eine Kom-
position, weil er kein geeignetes Modell finden kann. Er schitzt Gau-
guin und dessen Kunst sehr und so ist es nicht verwunderlich, dass er
seine Idee vom Bild Der Dichter anfangs mit einem Portrit des Fran-
zosen verwirklichen will. Zunichst scheint es unwahrscheinlich, dass
er den Belgier Eugéne Boch als addquaten Ersatz fur dieses Bildthema
betrachten kénnte. So missbilligt er beispielsweise das Verhalten
MacKnights und Bochs gegeniiber der lindlichen Bevolkerung der
Umgebung®®. Doch er sicht in der Kunst des Belgiers Potenzial, auch
wenn ihr augenblicklich noch die richtige Individualitit fehlt: ,Main-
tenant j’ai vu du travail de ce Bock, c’est rigoureusement impression-
niste mais pas fort, dans ce moment ot cette technique nouvelle le
préoccupe encore trop pour pouvoir étre soi. Il se fortifiera et déga-

569 ,Nun gut, dank ihm habe ich endlich eine erste Skizze des Bildes, von dem ich schon
lange triume — Der Dichter. — Er hat mir dafir Modell gesessen® B 673.
570 Vgl. B 650 und B 657.
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gera sa personalité je pense:®”! Nach MacKnights Abreise Ende August
verbessert sich van Goghs Verhiltnis zu Boch jedoch schnell und der
Belgier beginnt in seinem Ansehen rasch zu steigen. Noch am gleichen
Abend, so berichtet Vincent Theo, scheinen die beiden Maler ein aus-
fuhrliches Gesprich tiber Kunst zu fithren. Zudem zieht Boch einen
Aufenthalt in der Borinage in Betracht, wo van Gogh selbst einige Zeit
gelebt hatte. Dies und die Tatsache, dass Boch van Goghs Ratschlige
scheinbar dankend annimmt und ihm in vielen Punkten zustimmt,
steigern van Goghs Wertschitzung fiir den Belgier betrachtlich und
er schlief8t auch eine lingerfristige Zusammenarbeit gemeinsam mit
Gauguin nicht aus. Vincent fasst den Abend fiir Theo folgendermaflen
zusammen:

Ah — Mac Knight a enfin décampé — je ne le regrette point. Son copain le
belge n’en paraissait pas fort attristé pas non plus lorsqu’il est venu hier
me le raconter et que nous avons passé la soirée ensemble. Il est tres rai-
sonnable dans ses idées et sait au moins ce qu’il veut. Il fait maintenant
de I'impressionisme timide mais trés en régle, trés juste. Et je lui ai dit
que c’était la meilleure chose qu’il pouvait faire quoiqu’il y perdrait 2
ans peut-&tre retardant son originalité, mais enfin lui ai je dit, il est aussi
nécessaire de passer réguli¢rement par I'impressionisme maintenant que
cela I’était autrefois de passer par un atelier parisien. Cela il 'admettait
absolument en plein justement puisqu’ainsi on ne choque personne et ne
peut pas plus tard étre accusé de ne pas étre 4 la hauteur de la question.
Il y songe séricusement a aller peindre les charbonniers du Borinage et
s’il est encore ici lorsque Gauguin viendra, pas impossible alors qu’on lui
demandera de faire pour nous dans le nord ce que nous ferions pour lui
dans le midi, faire tout notre possible pour le faire vivre & meilleur mar-

ché que seul.>”

571 ,Jetzt habe ich Arbeiten von diesem Bock geschen; es ist streng impressionistisch aber
nicht kraftvoll, in diesem Moment, wo diese neue Technik ihn noch zu sehr beschaf-
tigt, um er selbst sein zu konnen. Ich denke, er wird kriftiger werden und seine Per-
sonlichkeit herausarbeiten B 650.

572 ,Ah — Mac Knight ist endlich verschwunden — das bedaure ich iiberhaupt nicht. Sein
Freund, der Belgier, schien dariiber auch nicht besonders traurig zu sein, als er es mir
gestern erzihlen kam und wir verbrachten den Abend zusammen. Er macht jetzt zag-
haften Impressionismus, aber sehr regelkonform, sehr genau. Und ich habe ihm gesagt,
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Doch nicht nur die Zuneigung, die Vincent van Gogh Eugene Boch
nach einigen Anfangsschwierigkeiten entgegenbringt, qualifiziert den
Belgier als mégliches Modell. Vincent beschreibt ihn auch als ,,ce jeune
homme 4 mine Dantesque“”. Im Spatsommer und Herbst 1888 ent-
wickelt van Gogh kurzzeitig ein reges Interesse fiir Dante, vermutlich
ausgelost durch den Artikel Boccace daprés ses aenvres et les témoignages
contemporains von Henry Chochin, der im Juli in der Revue des Deux
Mondes erschienen war’”%. Durch den Vergleich mit dem italienischen
Dichter und Philosophen erscheint Boch plotzlich geradezu prides-
tiniert fiir ein Bildnis mit dem Titel Der Dichter. So stiirzt sich van
Gogh kurz vor der Abreise Bochs in die Arbeit und innerhalb eines
Tages absolviert er gleich zwei Sitzungen mit Boch. So entsteht Bildnis
Eugéne Boch (Der Dichter) (F 462, JH 1574; Abb. 9).

Zunichst wirkt Der Dichter wie das Negativ zur zweiten Fassung von
Der Bauer. Auf der einen Seite der alte, korperlich arbeitende Mann
am helllichten Tag, auf der anderen der junge Denker mitten in der
Nacht. Das Hochformat zeigt den Mann als Brustbild frontal, den
Kopf ins Halbprofil nach rechts gewandt, vor dem dunkelblauen, von
Sternen tbersiten Hintergrund. Boch hat hier sehr kurzes, braunes
Haar und ein schmales, blasses Gesicht mit eingefallenen Wangen, in
dem van Gogh einzelne gelbe und rotliche Akzente gesetzt hat. Sein
Blick geht zwar in Richtung des Betrachters, doch wie Patience Escalier
scheint auch er durch diesen hindurch ins Leere zu blicken. Er trigt
einen blonden Schnurr- und Kinnbart, ein weifles Hemd, eine oran-
ge-griin gestreifte Krawatte und eine gelbe Jacke mit kurzem Revers.
Seinen Kopf umgibt eine schmale Kontur vom selben Goldgelbton,

dass es das Beste wiire, was er tun kénnte, obwohl er damit vielleicht seine Originalitit
hinauszdgernd zwei Jahre verlieren kénnte, aber letztendlich, habe ich ihm gesagt, ist
es auch notwendig, jetzt ordnungsgemif§ den Impressionismus durchzumachen, wie es
frither war, ein Pariser Atelier durchzumachen. Das hat er vollkommen zugegeben, denn
auf diese Weise schockiert man niemanden und kann spiter nicht beschuldigt werden,
dieser Sache nicht gewachsen zu sein. Er triumt ernstlich davon, die Kohlearbeiter der
Borinage zu malen und wenn er noch hier ist, wenn Gauguin kommt, wire es nicht un-
moglich, dass wir ihn bitten, fiir uns im Norden zu tun, was wir fiir ihn im Siiden tun
wiirden — unser Méglichstes tun, damit er billiger leben kann, als allein:* B 669.

573 ndieser junger Mann mit Dantesken Ziigen” B 673.

574 Vgl. B 683.
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in dem auch das Jackett gehalten ist. Van Gogh selbst beschreibt das
Bild am 3. September in einem Brief an seinen Bruder: ,,Sa téte fine
au regard vert se détache dans mon portrait sur un ciel étoilé outremer
profond, le vétement est un petit veston jaune, un col de toile écrue,
une cravate bigarrée:>” Knapp zwei Wochen spiter berichtet er auch
seiner Schwester Willemien von dieser Arbeit: ,le portrait d’un jeune
impressionniste Belge, je I’ai peint un peu en pocte, la téte fine & ner-
veuse se détachant sur un fond de ciel de nuit d’un outremer profond
avec les scintillements des étoiles:®. Weitgehend hat Vincent van
Gogh scine Idee so umgesetzt, wie er sie Theo bereits am 18. August
beschrieben hatte’””. Gegeniiber seinen Geschwistern betont er vor
allem den tiefblauen Hintergrund, der schon in seiner Planung eine
wichtige Rolle gespielt hatte. Er will den dargestellten Mann vor dem
von Sternen tbersiten, unendlich weiten Nachthimmel zeigen und
wihlt dafir ein dunkles, violettstichiges Blau. Von seinem urspriing-
lichen Vorhaben, den Dargestellten blond zu zeigen und dieses Blond
noch zu ,iibertreiben® und bis ins Orange, Chrom- und Zitronengelb
zu steigern, nimmt er jedoch Abstand. Stattdessen umgibt er den Kopf
mit einer goldgelben Kontur, die an einen schmalen Heiligenschein
erinnert. Doch auch so erreicht er ,,un effet mysterieux comme [étoile
dans l'azur profond“?”®. Die Gestirne, die er weifl und gelb um Boch
herum auf dem blauen Hintergrund positioniert, erleichtern die Asso-
ziation des Mannes selbst mit einem Stern zusitzlich.

Bei der Entscheidung, welche Farben er in diesem Bildnis verwen-
den will, geht Vincent van Gogh ahnlich vor wie bei den beiden Por-
trits von Patience Escalier, die zu der Zeit entstehen, als er die Idee
vom Bild Der Dichter das erste Mal formuliert. Als er seinem Bruder
von seinem Vorhaben berichtet, Farben stirker vom darzustellenden

575 »Sein feiner Kopf mit dem griinen Schein lost sich in meinem Portrit von einem tief
ultramarinen Sternenhimmel, die Kleidung besteht aus einer kleinen gelben Jacke, ei-
nem Halstuch aus naturfarbenem Leinen, einer bunten Krawatte: B 673.

576 ,dasPortrit eines jungen belgischen Impressionisten, ich habe ihn ein wenigals Poeten
gemalt, der feine & nervose Kopf 16st sich von einem Hintergrund des Nachthimmels
von einem tiefen Ultramarin, mit dem Glitzern der Sterne! B 678.

577 Vgl. B 663.

578 ,ein geheimnisvoller Effeke, wie ein Stern im tiefen Azur! Ebd.
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Gegenstand zu l6sen und dafiir zu verwenden, seine Gefithle zum Aus-
druck zu bringen, wihlt er seine Vorstellung von diesem Gemalde als
veranschaulichendes Beispiel:

Car au lieu de chercher 4 rendre exactement ce que j’ai devant les yeux
je me sers de la couleur plus arbitrairement pour m’exprimer fortement.
Enfin laissons cela tranquille en tant que théorie mais je vais te donner un
exemple de ce que je veux dire. Je voudrai faire le portrait d’un ami artiste
qui réve de grands réves, qui travaille comme le rossignol chante parce
que c’est ainsi sa nature. Cet homme sera blond. Je voudrai mettre dans
le tableau mon appréciation, mon amour que j’ai pour lui.>”

Darauf folgt die ausfithrliche Beschreibung zur Planung der Farbge-
bung, die weiter oben bereits wiedergegeben wurde. In diesem Bild
will Vincent van Gogh also nicht nur seine eigene Wertschitzung fir
sein Gegentiber zum Ausdruck bringen, sondern auch den Charakeer
des Dargestellten selbst sichtbar machen. Der Betrachter soll in dem
Portritierten sofort einen grofien Denker und Traumer erkennen. Dies
versucht van Gogh zum einen durch die Wahl seines Modells zu for-
cieren. Wenn er schon nicht das von ihm bewunderte Genie Gauguin
malen kann, so doch zumindest den Mann mit dem Gesicht, das ihn
an den grofien Dichter Dante erinnert. Dessen Blick geht ins Leere, er
scheint ganz in seine Gedanken versunken. Um deren Tiefe und die
Grenzenlosigkeit der Traume, in denen der Dichter sich verliert, zu
veranschaulichen, wihlt der Maler den weiten Sternenhimmel als Hin-
tergrund. Den Ausdruck jedoch, der dem Motiv bereits innewohnt,
will van Gogh in diesem Bild — wie schon bei dem Portrit von Patience
Escalier — durch einen freieren Umgang mit der Farbe noch verstarken.
Sie betrachtet er hier als das wichtigste Mittel, um bestimmte Empfin-
dungen zu vermitteln. Am 8. September schreibt er:

579 »Denn anstatt zu versuchen, das, was ich vor Augen habe, genau wiederzugeben, nutze
ich die Farbe eigenmichtiger, um mich stark auszudriicken. Nun lassen wir das als eine
Theorie in Ruhe, aber ich werde dir ein Beispiel davon geben, was ich sagen will. Ich
mochte das Portrit eines Kiinstlerfreundes machen, der groffe Traume triumt, der ar-
beitet, wie die Nachtigal singt, weil das seine Natur ist. Dieser Mann wird blond sein.
Ich mochte in meine Wertschitzung, meine Liebe, die ich fiir ihn habe, in das Gemil-

de hineinlegen® Ebd.



4.2 Mensch-Natur-Paare in der Décoration von 1888 261

Le café de nuit continue le semeur ainsi que la téte du vieux paysan et
du pocte si j’arrive A faire ce dernier tableau. C’est une couleur alors pas
localement vraie au point de vue réaliste du trompe 'ceil. Mais une cou-

leur suggestive d’une émotion quelconque, d’ardeur de tempérament.>*

Vincent van Gogh will sich vom Diktat der Lokalfarbe l6sen und die
farbliche Gestaltung stattdessen nutzen, um bestimmte Gefiihle zum
Ausdruck zu bringen. Er spricht hier von Suggestiv-Farbe®®'. In die-
sem Zusammenhang kommt van Gogh auch wieder auf Emile Zolas
Definition des Kunstwerks zuriick, nach der Kunst die durch ein
bestimmtes Temperament geschene Natur sei. Dieser Forderung nach
der Vereinigung von genauer Naturbeobachtung und Ausdruck der
personlich empfundenen Sichtweise plant er in diesem Portrit vom
ersten Moment an nachzukommen. Schon vor Beginn der Arbeit an
diesem Bild berichtet Vincent Theo, er wolle sich zunichst um eine
moglichst wirklichkeitsgetreue Darstellung des Mannes bemithen -
»Je le peindrai donc tel quel, aussi fidélement que je pourrai — pour
commencer.—“**2, bevor er dann seine Empfindungen durch die farb-
liche Gestaltung zum Ausdruck bringen wolle. Die Farbe verkniipft er
nicht linger mit dem Gegenstand, sondern mit dem Gefiihl.

Van Gogh kleidet den Poeten in eine gelb-orangefarbene Jacke und
umrahmt seinen Kopf mit einer strahlenden Kontur. Vor dem dun-
kelblauen Hintergrund kreiert er so einen moglichst grofien Kontrast
zwischen der Figur und ihrer Umgebung, der sowohl auf einem einfa-
chen Hell-Dunkel-Gegensatz als auch auf der Gegensitzlichkeit der
Komplementirfarben Gelb-Orange und Lila-Blau aufbaut. Van Goghs
Ziel ist es, den Portritierten mit ,une pile ¢toile dans I'infini bleu™®

580 ,Das Nachtcafé setzt den Simann fort und auch den Kopf des alten Bauern und des
Dichters, wenn ich es schaffe, dieses letzte Bild zu machen. Das ist also eine Farbe, die
nichtlokal wahrhaftig ist vom realistischen Standpunkt des Trompe I'eeil. Sondern eine
auf irgendein Gefiihl eines glithenden Temperaments hindeutende Farbe!* B 676.

581 Siche hierzu auch: Schubert, Dietrich: Vincent van Goghs Gemilde in der Ausstel-
lungbei ,Les Vingt® in Briissel im Januar 1890, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden
Kunst 55 (2004), S. 206.

582 ,Ich werde ihn also unverindert malen, genauso naturgetreu wie ich kann - fiir den
Anfang B 663.

583 ,einem blassen Stern im unendlichen Blau“ Ebd.
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zu vergleichen. Damit charakeerisiert er die Brillanz, wegen der er den
Dargestellten bewundert, ebenso wie die Distanz zur tibrigen, alltagli-
chen Welt, die mit den Trdumen einhergeht. Zudem zeigt sich hier, wie
durchlissig fur van Gogh die Grenzen zwischen dem Menschen und
der vordergriindig unbelebten Natur sind. Er verleiht nicht nur Teilen
einer Landschaft menschliche Ziige, wenn er darin ein Mittel zur Aus-
drucksteigerung erkennt, sondern er vergleicht auch umgekehrt eine
menschliche Figur mit nichtmenschlichen Erscheinungen, wenn dies
den Ausdruck, den er vermitteln méchte, verstirken kann.

Die Sternennacht iiber der Rhéne

Nur kurze Zeit nach dem Portrit von Eugéne Boch malt Vincent van
Gogh fiir seine Décoration auch das Bild Sternennacht iiber der Rhone
(F474,JH 1592; Abb. 10). Gegeniiber Theo wihlt er am 29. Septem-
ber die Formulierung ,enfin le ciel étoilé peint la nuit méme**, denn
wie schon die Idee vom Bild Der Dichter, so hatte er auch den Wunsch,
den nichtlichen Sternenhimmel zu malen, zuvor lange mit sich herum-
getragen. Anfang April hatte Vincent Theo bereits eingestanden: ,,11
me faut aussi une nuit étoilée avec des Cyprés ou — peut-étre au-dessus
d’un champ de blé mr, il y a des nuits fort belles ici>*> Die Erwahnung
der Zypresse verweist freilich auf die Sternennachr (F 612, JH 1731),
die van Gogh erst im Sommer 1889 in Saint-Rémy malt, ein Hinweis
darauf, wie tief sich der Wunsch, ein solches Motiv zu verwirklichen,
in ihm festgesetzt hatte. Auch Emile Bernard berichtet er Anfang April
von dieser Idee: ,Un ciel étoilé par exemple, tiens — c’est une chose
que je voudrais essayer 2 faire“>*. Die nichsten Monate lisst ihn der
Gedanke an ein solches Bild nicht los, wie sich in einem weiteren Brief
an Bernard zeigt, den van Gogh Mitte Juni schreibt: ,Mais quand donc
ferai je le ciel étoilé, ce tableau qui toujours me préoccupe?’.

584 ,endlich der Sternenhimmel wirklich bei Nacht gemalt“ B 691.

585 ,Ich brauche auch eine Sternennacht mit Zypressen oder — vielleicht iber einem reifen
Kornfeld, es gibt so schone Nichte hier! B 594.

586 »Ein Sternenhimmel zum Beispiel, ach — das ist eine Sache, die ich gerne zu machen
versuchen wiirde: B 596.

587 ,,Aber wann werde ich also den Sternenhimmel machen, das Bild, das mich immer so

stark beschiftigt: B 628.
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Im September setzt er seinen Plan dann endlich in die Tat um, wenn
er auch nicht den Sternenhimmel iiber einem freien Feld mit einer
Zypresse malt, wie er es urspriinglich angedacht hatte, sondern tiber
der Rhone, an deren jenseitigem Ufer die Lichter der Stadt Arles
gemeinsam mit den Sternen leuchten. Der Betrachter blickt von einem
erhohten Standpunkt auf dem Kai am Ostufer auf einen Knick, den
der Fluss an dieser Stelle macht, so dass die Wasserfliche sich wie ein
See ausbreitet. Auf dem Kai im Vordergrund ist ein Paar zu erkennen,
das, dem Betrachter zugewandt, langsam dahinschreitet. Die Frau hat
sich bei ihrem Mann eingehakt. Auf dieser Seite des Flusses liegen am
Ufer einige Boote im Wasser. In der Ferne erstrecke sich tiber das ganze
gegeniiberliegende Ufer die Stadt, deren Lichter durch die Dunkelheit
leuchten und sich auf der ruhigen Wasseroberflache spiegeln. Darii-
ber spannt sich der Nachthimmel voller Sterne, unter denen auch das
Sternbild des groffen Wagens zu erkennen ist.

Besondere Aufmerksamkeit richtet Vincent van Gogh auf das Farben-
spiel des Sternenhimmels. Bereits Anfang Juni, als er auf einem Ausflug
nach Les-Saintes-Maries-de-la-Mer einen langen nichtlichen Spazier-
gang unternimmt, fillt ihm die Helligkeit und die Vielfalt der Farben
hier am siidlichen Nachthimmel auf. Er berichtet Theo:

Je me suis promené une nuit au bord de la mer sur la plage déserte. Ce
n’était pas gai mais pas non plus triste, c’était — beau. Le ciel d’un bleu
profond était tacheté de nuages d’un bleu plus profond que le bleu fon-
damental, d’un cobalt intense, et d’autres d’un bleu plus clair — comme la
blancheur bleue de voies lactées. Dans le fond bleu les étoiles scintillaient
claires, verdies, jaunes, blanches, rosées — plus claires, plus diamantées,
davantage comme des pierres précieuses que chez nous — méme & Paris.—
c’est donc le cas de dire opales, émeraudes, lapis, rubis, saphirs. La mer
d’un outremer tres profond - la plage d’un ton violacé et roux pale il m’a
semblé — avec des buissons. Sur la dune (de S métres de haut, la dune) des

buissons bleu de prusse.’®

588 ,Eines Nachts habe ich am Meer einen langen Spaziergang tiber den menschenleeren
Strand gemacht. Es war nicht fréhlich, aber auch nicht traurig, es war — schén. Der
tief blaue Himmel war gefleckt von Wolken von einem noch tieferen Blau als das erste
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Im September, kurz bevor er die Sternennacht iiber der Rhéne beginnt,
schreibt er dann an seine Schwester:

Je veux maintenant absolument peindre un ciel étoilé. Souvent il me
semble que la nuit est encore plus richement coloré que le jour, colorée
des violets, des bleus et des verts les plus intenses. Lorsque tu y feras atten-
tion tu verras que de certaines étoiles sont citronnées, d’autres ont des feux
roses, verts, bleus myosotis. Et sans insister davantage il est évident que
pour peindre un ciel étoilé il ne suffise point du tout de mettre des points

blancs sur du noir bleu.’®

Und so legt er dann auch bei der Ausfihrungdieses Werkes ein beson-
deres Augenmerk auf die Farbigkeit, die er in einem Brief an Theo aus-

fithrlich beschreibt:

Une toile de 30 carrée — enfin le ciel étoilé peint la nuit méme, sous un bec
de gaz. Le ciel est bleu vert, I'eau est bleu de roi, les terrains sont mauves.
La ville est bleue et violette. Le gaz est jaune et ses reflets sont or roux et
descendent jusqu’au bronze vert. Sur le champ bleu vert du ciel la Grande
Ourse a un scintillement vert et rose dont la paleur discréte contraste avec

lor brutal du gaz. Deux figurines colorées d’amoureux 4 I'avant plan.>

589

590

Blau, von einem intensiven Kobalt, und von einem anderen, von einem helleren Blau
— wie das blauliche Weif$ der Milchstrafle. Auf dem blauen Grund funkelten helle Ster-
ne, griine, gelbe, weifie, rosafarbene — heller, diamatenartiger, noch mehr wie Edelstei-
ne als bei uns daheim - sogar als in Paris. — Man kann also von Opalen sprechen, von
Smaragden, von Lapislazuli, Rubinen, Saphiren. Das Meer von einem schr tiefen Ul-
tramarin — der Strand von einem violetten und blass roten Ton, so schien es mir — mit
Biischen. Auf der Diine (5 Meter hoch, diese Diine) Biische in Preuf8isch Blau: B 619.
»Ichwill nun unbedingt einen Sternenhimmel malen. Oft scheint es mir, dass die Nacht
noch reicher gefirbt ist als der Tag, gefarbt in die intensivsten Violett-, Blau- und Griin-
tone. Wenn du aufpasst, wirst du sehen, dass manche Sterne zitronengelb sind, andere
haben rosafarbenes, griines, Vergissmeinnicht-blaues Licht. Und ohne linger darauf
zu bestehen, ist es selbstverstindlich, dass es, um einen Sternenhimmel zu malen, kei-
nesfalls ausreicht, weifle Punkte auf Schwarz-Blau zu setzen: B 678.

»cine Leinwand zu 30 - endlich der Sternenhimmel, wirklich bei Nacht gemalt, unter
ciner Gaslaterne. Der Himmel ist blau-griin, das Wasser ist konigsblau, der Erdboden
ist malvenfarben. Die Stadt ist blau und violette. Das Gaslicht ist gelb und seine Spie-
gelungen sind rot-golden und reichen bis zu griin-bronze. Vor dem blau-griinen Feld
des Himmels hat der Grof8e Bir ein griines und rosafarbenes Funkeln, dessen zuriick-
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Sternennacht iiber der Rhéne wirkt wie eine Komposition aus nichts
als Blau und Gelb, abgedunkelt bis ins Schwarz und aufgehellt bis zum
reinen Weif. Die Verwendung von Griin und Rosa, auf die van Gogh
hinweist, geht dabei ginzlich zwischen all den verschiedenen Ténen
der beiden vorherrschenden Primirfarben unter. Sjraar van Heugten
verweist in diesem Zusammenhang auf die farbigen Arbeiten, die van
Gogh 1889 von Schwarzweiffidrucken von Werken von Delacroix und
Millet anfertigt®”!. Van Heugten bezeichnet diese Arbeiten als ,,Expe-
rimente in Blau und Gelb“**? und sicht auch Die Sternennacht iiber
der Rhéne — und ebenso die Sternennacht von 1889 — als ,farbliche
Ehrbezeigung gegeniiber seinen grofen Vorbildern“> an. Uber die
Dominanz des Zweiklangs aus Blau und Gelb schreibt er weiter:

In der Komposition spielen auch andere Farben cine Rolle, aber Blau
und Gelb dominieren. Dieser Farbkontrast war eine gliickliche Idee van
Goghs. Die Nacht ist natiirlich nicht von einem so dominanten Blau, wie
er sie darstellt. Aber wenn ein Pigment mit geniigender Deckungskraft
verwendet wird, dann ist Blau eine Farbe, die sich hell oder dunkel ohne
Verlust ihrer Farbkraft anwenden lasst. Anstatt eine groflere Zahl von
Farben zu verwenden, entschied er sich jetzt hauptsichlich fiir Blau in
einer Skala zusammenhingender Nuancen. So vermied er, eine viel kom-

pliziertere Farbkomposition ausbalancieren zu miissen.”*

Diese Konzentration auf den Kontrast von Blau und Gelb ermaglicht
es van Gogh, den Gegensatz zwischen den hellen Sternen, den Lam-
pen der Stadt, den Spiegelungen auf dem Wasser und dem dunklen
Himmel und Fluss herauszuarbeiten, ohne dabei die Leuchtkraft der
dunklen Farbtoéne zu schmilern.

haltende Blisse mit dem rohen Gold der Gaslaternen kontrastiert. Zwei kleine farbige
Figuren eines Liebespaares im Vordergrund:* B 691.

591 Vgl. Heugten, Sjraar van: Stil und Technik in Darstellungen von Abend und Nacht, in:
Kat. Ausst. Vincent van Gogh. Die Farben der Nacht, The Museum of Modern Art,
New York 2008/09, Van Gogh Museum, Amsterdam 2009, Briissel 2008, S. 81.

592 Ebd.

593 Ebd.

594 Ebd., S.81/82.
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In seinen Beschreibungen zu diesem Werk betont der Maler immer wie-
der die unterschiedlichen Farbtone des Sternenlichts und der Beleuch-
tung der Gaslaternen. Dabei handelt es sich jedoch um mehr als nur
um die inventarisierende Unterscheidung zwischen zwei verschiede-
nen Lichtquellen. Gasbeleuchtung war zu diesem Zeitpunkt Ende des
19. Jahrhunderts noch immer relativ neu. Die erste gasbetriebene Stra-
Benbeleuchtung wurde 1814 in London in Betrieb genommen, die
Pariser Oper erhielt als erstes Theater Europas 1822 Gasbeleuchtung.
Auch wenn sich diese Art der Beleuchtung in den folgenden Jahrzehn-
ten rasch verbreitete, wurde sie trotzdem nicht als selbstverstindlich
wahrgenommen. So finden sich in der zeitgendssischen Literatur viele
Beschreibungen, in denen explizit auf das Licht der Gaslaternen hin-
gewiesen wird, auch bei Autoren, die van Gogh sehr schitzte, so bei-
spielsweise von Guy de Maupassant in Be/-Am#°*> oder von Emile Zola
in Nana>®. Auch van Gogh verweist explizit darauf, dass die Lichter
der Stadt Arles, die sich im Fluss spiegeln, von der Gasbeleuchtung der
Stadt stammen und beschreibt ihre Farbtone ginzlich anders als die

«“597

der Sterne: ,l'or brutal du gaz“”” und ,la lumiere de la ville et ses reflets

brutals sont d'un or rouge et d'un vert bronz¢“>”®. Denn die Gegeniiber-
stellung der gasbetriebenen Straflenlaternen und der Sterne am Him-
mel ist mehr als nur der Vergleich zweier Lichtquellen. Vincent van
Gogh stellt hier den ewigalten, von der tibermichtigen Natur geschaf-
fenen Sternen die vergleichsweise neuen und verginglichen, von Men-
schen gemachten Lampen gegentiber.

595 Vgl. Maupassant, Guy de: Bel-Ami, Miinchen 1996. ,Ihr feines, blondes Profil zeichnete
sich im hellen Schein der Gaslichtgirlande eines Konzertcafés ab:* S. 260, ,Er trat am
Eingang des von einer Gaslaterne erhellten Abstiegs zur Seite. Der schroffe Ubergang
vom Tageslicht zu dieser gelblichen Helle hatte etwas Unheimliches:* S. 269/270.

596 Vgl. Zola, Emile: Nana, Leipzig 1994. ,...um die rund gebaute Decke herum, an der
nackte Frauen und Kinder in einem vom Gaslicht griin gewordenen Himmel dahin-
schwebten,..” S. 9, ,Im grellen Licht der Gaslampen, in der fahlen Nacktheit dieser
Halle.. S. 11, ,Die Kette von Gaslampen, die am Giebel des Theaters brannten, warf
cinen blendend hellen Streifen aufs Trottoir. Zwei diirre Baume hoben sich scharf ab
in grellem Griin® S. 14.

597 »das rohe Gold der Gaslaternen® B 691.

598 ,das Licht der Stadt und seine rohe Spiegelung sind von einem Rot-Gold und einem
Griin-Bronzeton® B 693.
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Gleichzeitig prasentiert van Gogh mit dieser Gegeniiberstellung auch
den Gegensatz von Irdischem und Uberirdischem. Auch wenn er sich
mit der Zeit weitgehend von der Bibel und dem Christentum abge-
wandt hat, verspiirt er nach wie vor den Wunsch und den Drang, an
etwas zu glauben®”. Er beschreibt es seinem Bruder als ,un besoin ter-
rible de, dirai je le mot — de religion“®®. Und er fihrt fort: ,alors je
vais la nuit dehors pour peindre les étoiles“”!. Der Sternenhimmel,
schon in der christlichen Ikonographie so eng mit dem géttlichen
Himmel verbunden, bleibt fiir van Gogh auch nach seiner Abkehr von
der konventionellen Religion ein Projektionsraum fiir die Ideen, die
tiber die irdische Existenz hinausgehen. Der Sternenhimmel bedeu-
tet fir van Gogh eine Unendlichkeit, mit der der Mensch sich fiih-
lend verbinden kann: ,,Et sentir néanmoins les étoiles et I’infini en
haut clairement:®” Dabei l6st er sich allerdings nicht ginzlich von
den christlichen Vorstellungen des Himmelreichs. Die Sterne befli-
geln seine Phantasie und eréffnen ihm eine neue Welt, in die er ein-
tauchen méchte, doch die Moglichkeit, sie zu erreichen, sieht er nach
wie vor nur im Tod:

Moi je déclare ne pas en savoir quoi que ce soit. — Mais toujours la vue des
¢toiles me fait réver aussi simplement que me donnent 4 réver les points
noirs représentant sur la carte géographique villes & villages. Pourquoi,
me dis je, les points lumineux du firmament nous seraient elles moins
accessibles que les points noirs sur la carte de France. Si nous prenons le
train pour nous rendre 4 Tarascon ou 2 Rouen nous prenons la mort pour
aller dans une étoile. Ce qui est certainement vrai dans ce raisonnement
c’est que étant ez vie nous ne pouvons pas nous rendre dans une éroile.

Pas plus qu’étant morts nous puissions prendre le train.*

599 Zum Konflikt zwischen Natur und Religion bei Vincent van Gogh siche u.a. Konde-
ra, Tsukasa: Vincent van Gogh. Christianity versus Nature, Amsterdam/Philadelphia
1990.

600 ,ein schreckliches Bediirfnis nach, soll ich das Wort sagen — nach Religion” B 691.

»also gehe ich nachts hinaus, um die Sterne zu malen® Ebd.

602 ,Und dennoch die Sterne und die Unendlichkeit dort oben deutlich zu fithlen:* B 663.

603 ,Ich selbst erklire, nichts davon zu wissen. — Aber der Anblick der Sterne bringt mich
immer zum trdumen, genauso einfach wie mich die schwarzen Punkte, die auf einer
Landkarte fiir Stidte und Dérfer stehen, zum Triumen bringen. Warum, sage ich zu
mir, sollten die leuchtenden Punkte am Firmament fiir uns weniger erreichbar sein als

[}
(=1
_
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Es ist wichtig, diese Passage nicht als Auflerung einer Todessehnsucht
oder als Vorgriff auf den spiteren Freitod des Malers zu deuten. Vin-
cent van Gogh offenbart hier seine Vorstellung davon, dass Leben und
Existenzmoglichkeiten nicht auf die Erde beschrinkt sind. Beim Blick
in die Sterne beginnt er sich vorzustellen, was aufierhalb seiner eige-
nen Welt, wenn schon nicht erreichbar, so zumindest denkbar sein
konnte. Einen wichtigen Hinweis darauf, dass Vincent van Gogh die
Sterne nicht nur als Metapher fiir das Jenseits, sondern als tatsichli-
che, wenn auch unerreichbare, Alternative zur Erde ansieht, liefert er
wenige Tage spiter in einem Brief, in dem er seine Vorstellung zum
Ausdruck bringt, dass sich unter den Sternen am Firmament auch sol-
che befinden konnten, die der Erde gleichen:

Je viens de lire 'année terrible de Victor Hugo. LA il y a de I'espoir mais
— ... Cet espoir est dans les étoiles. Je trouve cela vrai et bien dit et beau;
d’ailleurs volontiers je le crois aussi. Mais n’oublions pas que la terre est
également une planéte, par conséquent une étoile ou globe céleste. — Et

enfin ce serait 3 reccommencer.®*

Van Goghs Fokus bei all diesen Ideen liegt nicht darauf, zu sterben und
die diesseitige Welt zu verlassen, sondern auf den Chancen, die er sich
in den fernen Sternen ertraumt. Der Sternenhimmel verkérpert fiir ihn
nicht nur raumliche Unendlichkeit, sondern auch die Endlosigkeit der
Moglichkeiten, Gedanken und Traume.

die schwarzen Punkte auf der Karte von Frankreich. Wenn wir den Zug nehmen um
nach Tarascon oder nach Rouen zu kommen, nehmen wir den Tod, um zu den Ster-
nen zu gehen. Was sicherlich richtig ist in diesem Gedankengang, ist, dass wir lebend
nicht zu einem Stern gehen kénnen. Genauso wenigkénnen wir tot den Zug nehmen*
B 638.

604 ,Ich habe gerade L'année terrible von Victor Hugo gelesen. Dort gibt es Hoffnung, aber
— ... diese Hoffnung ist in den Sternen. Ich finde das wahr und gut gesagt und schén;
dariiber hinaus will ich es auch gerne glauben. Aber vergessen wir nicht, dass die Erde
ebenfalls ein Planet ist, folglich ein Stern oder eine Himmelskugel. - Und wenn all die

man von vorne anfangen: B 642.
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Anfang Oktober beschiftigt Vincent van Gogh sich wieder einmal
mit der Frage, welche Bilder sich besser verkaufen konnten. Im Zuge
dessen kommt er zu dem Schluss, dass einige Leute sicher Gefallen an
Bildern mit, wie er es nennt ,les sujets poétiques““” finden wiirden. In
diesem Brief vom 4. oder 5. Oktober nennt Vincent Theo vier seiner
Bilder, die er zu solch poctischen Motiven zahlt®®, allen voran Die
Sternennacht iiber der Rhéne. Was zunichst wie eine einfache nicht-
liche Stadtansicht mit einem Liebespaar im Vordergrund erscheint,
hat fiir van Gogh eine poetische Bedeutung. Diese ergibt sich aus der
speziellen Bedeutung, die ein sterneniibersiter Nachthimmel fir ihn
besitzt. Drei Tage spiter beschwort Vincent seinen Bruder, den Pariser
Kunsthindler Athanase Bague aufzusuchen und ihm von van Goghs
neusten Werken zu berichten. Vincent schreibt: ,Enfin si tu le vois —
et sans cela va hardiment le voir — et dis lui que je t’ai dit avoir ici une
nuit éoilée, les sillons, le jardin du poéte — la vigne. Quoi; des paysages
poétiques:

Die Sternennacht iiber der Rhéne van Goghs ist eine ausdrucksstarke
Landschaft. Sowohl Sjraar van Heugten als auch Maite van Dijk und
Jennifer Field sehen die poetischen Aspekte der Komposition in dem
spazierenden Paar im Vordergrund verdeutlicht®®. Doch es wire falsch,
van Goghs Einordnung dieses Bildes als ,,poctisches Landschaft® nur
anhand der beiden kleinen Figuren zu erkliren. Denn es zeigt eine
Darstellung, die nicht nur die Erscheinung der Landschaft zu einem
bestimmten Zeitpunkt und in einer bestimmten Beleuchtungssituation
wiedergibt, sondern die auch fiir die Gedanken und Traume des Kiinst-
lers steht, unabhingig vom Licbespaar im Vordergrund. In dieses Bild
will van Gogh die gleiche Botschaft von den weit iiber den diesseitigen
Alltag hinausgehenden Traumen hineinlegen, wie in sein Portrit Der
Dichter, das ebenfalls weit mehr beinhaltet als sein vordergriindiges
Motiv. Beide Werke, das Portrit ebenso wie die Landschaft, sind Aus-

605 ,die poetischen Themen® B 697.

606 Vgl. ebd.

607 ,Nun, wenn du ihn triffst — und ansonsten geh ihn rundheraus treffen — und sage ihm,
dass ich dir gesagt habe, dass ich hier eine Sternennacht, die gepfliigten Felder, den Gar-
ten des Dichters — den Weinberg habe. Also; poetische Landschaften! B 699.

608 Vgl. Heugten 2008, S. 80 und Dijk/Field 2008, S. 137.
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druck eines speziellen, personlichen Gefiihls van Goghs und er wihlt
fur beide Bilder eine dhnliche Bildsprache und Gestaltungsweise, um
es dem Betrachter zu vermitteln. In beiden Fillen wihlt der Maler das
Motiv des Sternenhimmels, um bestimmte Gedanken zu formulieren.
In Die Sternennacht iiber der Rhone ist der gestirnte Nachthimmel das
Hauptmotiv, in Der Dichter stellt er den Hintergrund dar. Dies konnte
man zunichst als rein dekorativ motivierte Entscheidung betrachten,
doch van Gogh selbst gibt nicht nur den Hinweis darauf, dass er mit
dem Sternenhimmel statt ,,le mur banal“®® mehr erreichen will, dass
diese Umgebung die Gedankenwelt des Portritierten symbolisiert. Der
Maler weist zudem darauf hin, dass er die Figur des Dichters selbst
durch sein leuchtendes Haar vor dem dunklen Grund wie einen Stern
am Himmel gestalten will. So wird auch im Portrit gewissermafSen
der Sternenhimmel unmittelbar zum Hauptmotiv, verkorpert durch
die menschliche Figur.

Die Sternennacht iiber der Rhéne und Der Dichter sind nicht als Bild-
paar konzipiert, wie das bei Sorrow und Les Racines der Fall war. Doch
wie das Portrit von Patience Escalier und die Sonnenblumen entste-
hen sie als Bestandteile eines grofieren, zusammenhangenden Bild-
programms und nur mit geringem zeitlichem Abstand zueinander.
In beiden Bildern bedient sich Vincent van Gogh dhnlicher Farben
und Farbkontraste, so dass vergleichbare Effekte entstehen. Auf unter-
schiedliche Weise zeigt er zweimal das Motiv des Sternenhimmels, ein-
mal sehr direke, einmal erginzt und verkorpert durch die Figur des
Dichters. Doch in beiden Fillen verbindet er mit dem Motiv ihn-
liche personliche Gefiihle und Vorstellungen, so dass man zu dem
Schluss kommt: Vincent van Gogh bringt auch bei diesen beiden Bil-
dern bestimmte Empfindungen sowohl in einer Landschaft als auch in
einem Portrit zum Ausdruck und beweist so einmal mehr, wie dhnlich
er diese unterschiedlichen Motive behandelt und zur Vermittlung sei-
ner eigenen Sicht nutzt.

609 ,die gewdhnliche Mauer B 663.
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Mit Les racines hat van Gogh bereits frith gezeigt, wie eindringlich er
Baumdarstellungen zum Ausdruck von Empfindungen nutzen kann
und welch enge Verwandtschaft er zwischen Menschen und Biumen
sicht. In unterschiedlichsten Ausprigungen nimmt er dieses Bildthema
immer wieder in seine Landschaftsbilder auf. Als er noch in Holland
lebt, faszinieren ihn die dortigen Kopfweiden, Anfang 1888, nach sei-
ner Ankunft in Arles, widmet er sich in einer kurzen, intensiven Phase
den blithenden Obstbiumen und 1889 erwecken die Olivenbiume in
der Umgebung von Saint-Rémy und die Pinien im Garten der Heilan-

stalt Saint-Paul sein Interesse®'°.

Nicht alle diese Werkgruppen eignen sich gleichermafien, um die
Verbindung von menschlicher Emotion und scheinbar unbeseelter
Natur, die Vincent van Gogh immer wieder zum Ausdruck bringt,
zu untersuchen. So ist beispiclsweise die gesamte Gruppe der Bilder
mit blithenden Obstbiaumen kaum von der anthropomorphisieren-
den Sichtweise des Malers geprigt, sondern muss als Symbol fiir einen
Neuanfang gedeutet werden. Van Heugten weist darauf hin, dass bli-
hende Pflanzen traditionell mit aufkeimendem neuem Leben assozi-
iert werden.®! Er argumentiert, dass Vincent van Gogh, mit dieser
Bedeutungsebene vertraut, seine blithenden Baume vermutlich in die
Tradition dieses Symbols gestellt hat. Diese Vermutung erscheint umso
plausibler, als diese Bilder kurz nach van Goghs personlichem Neuan-
fang, dem Umzug nach Arles, entstehen. Zudem liegt der Fokus dieser
Bilder bei genauerer Betrachtung weniger auf den Biaumen als wach-
senden Individuen, sondern viel eher auf dem Gesamteindruck, den
die vielen Bliiten gemeinsam ergeben, die sich wie Wolken tiber die
Obstgirten legen. Robert Rosenblum wiederum sicht in den Arbeiten
mit den blithenden Obstbaumen noch eine grofie Nihe zur impressio-

610 Zur Bedeutung der Baume in Vincent van Goghs Werk siche auch: Graetz, H. R.: The
symbolic language of Vincent van Gogh, London 1963, S. 221-223.
611 Heugten 2015, S. 132.
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nistischen Landschaftsmalerei®. Unter deren Einfluss habe van Gogh
versucht, seine Motive méglichst objektiv abzubilden und dafiir ,seine
instinktive Identifikation mit den Leidenschaften in der Natur hiufig
zuriickgedringt““". Zur Zeit der Entstchung der Obstgirten habe der
Maler seine Bilder noch mit dem fiir den franzésischen Impressionis-
mus typischen, gleichmafligen Lichtschimmer tiberzogen, ,der dazu

tendierte, die Identitit der einzelnen Naturelemente zu verwischen'4.

Doch in anderen Baumdarstellungen zeigt Vincent van Gogh, dass er
nicht nur sehr sensibel fir die jeweilige Erscheinung dieser Pflanzen
war, sondern sie auch immer wieder zum Hauptvertreter seiner Besee-
lung der Natur machte. Haufig transportieren seine Biume konkrete,
menschliche Empfindungen und werden von ihm in seinen Werken
und seinen Beschreibungen als individuelle Charaktere gekennzeich-
net. Mit dieser Darstellungsweise steht Vincent van Gogh zu seiner
Zeit keineswegs allein. Schon in den vorangegangenen Dekaden zeig-
ten sich bei verschiedenen Malern ganz dhnliche Tendenzen, unter
anderem auch bei erklarten Vorbildern van Goghs.

Von wissenschaftlichen Abbildungen in der Botanik abgesehen, fin-
den sich in der Kunstgeschichte kaum Baumdarstellungen, die sich
rein objektiv nur dem Ausschen der Pflanze widmen, der Baum hat
fast immer die Rolle eines Bedeutungstrigers®>. Maler wie Nicolas
Poussin, Claude Lorrain, Jakob Isaackszoon van Ruisdael und spater
Theodor Rousseau konzentrieren sich bei der Darstellung von Biu-
men nicht nur auf deren botanische Gattung, sondern bemiihen sich
auch, ihr jeweiliges Wesen zu erfassen. Van Ruisdaels Arbeiten beein-
drucken Vincent van Gogh schon friih. Erstmals erwihnt er 1875, in
ciner Ausstellung finf Arbeiten des Niederlinders gesehen zu haben®'®.
Uber viele Jahre hinweg zeigt sich van Gogh besonders begeistert von

612 Vgl. Rosenblum 1981, S. 83.

613 Ebd.

614 Ebd.

615 Vgl. Deuchert, Hana: Jugendstil und Symbolismus. Der Baum in der Kunst der Jahr-
hundertwende, in: Kat. Ausst. Der Baum, Heidelberger Kunstverein/Stadtgalerie Saar-
briicken 1985 / 1986, Heidelberg 1985, S. 228.

616 Vgl. B 029.
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van Ruisdaels Gemilde Der Busch®". Wilder gehoren ebenso zu van
Ruisdaels wichtigsten Bildthemen wie freistehende Baume. Dabei ver-
zichtet er stets auf klassisch-schone Darstellungen wie sie sich bei Lor-
rain oder Poussin finden, wo die Baume teilweise die Rolle als Mittler
zwischen Himmel und Erde einnehmen, und konzentriert sich statt-
dessen auf die physiognomischen Eigenheiten der Gewichse. Auch
wenn er eine gewisse Typenbildung, die die Natur anbietet, beibehilt
— zarte, filigrane Birken, starke, unbeugsame Eichen — kennzeichnet er
die einzelnen Biume doch als Individuen. Damit schleicht sich auch
eine starke Vermenschlichung in seine Natur ein. So sind gerade van
Ruisdaels Eichen beispiclhaft fir die Anthropomorphisierung in sei-
nen Darstellungen. Knorrig und verwittert trotzen sie allen widrigen
Umstinden und legen dem Betrachter so den Vergleich mit den see-
lischen und korperlichen Zustinden eines Menschen, der sich durchs
Leben kimpft, nahe. Dieser Effeke verstarke sich in der norddeutschen
Romantik, wo Maler wie Caspar David Friedrich Baume noch stir-
ker instrumentalisieren, um bestimmte, tiefere Bedeutungsebenen zu
visualisieren. Dabei verleihen sie ihnen eine stark anthropomorphi-
sierte Erscheinung, um menschliche Charakterziige zu symbolisieren.
Hiufig geht dies bei Friedrich mit einer christlichen Konnotation ein-
her, diese Deutung ist jedoch nicht obligatorisch. Im Frankreich des
19. Jahrhunderts ist es vor allem Théodore Rousseau, der die Charak-
terisierung von Biumen als Individuen vorantreibt®®. Wihrend sein
Zcitgenosse Jean-Baptiste Camille Corot bei seinen Baumdarstellun-
gen tber die Jahre immer haufiger auf bestimmte Typen zuriickgreift,
¢ Er prisen-
tiert Biume wie menschliche Figuren. Greg Thomas schreibt dazu:
~Rousseau’s trees, in short, exhibit the kinds of identities and histories
usually reserved for human actors. In some tree portraits, the human

variiert und individualisiert Rousseau sie immer stirker

617 Vgl. B 034, B 325, B 389, B 372, B 533.

618 Siche hierzu auch: Grasselli Margaret Morgan: Rendering Reality. The Natural Land-
scape and Everyday Life, in: Kat. Ausst. Color, Line, Light. French Drawings, Water-
colors, and Pastels from Delacroix to Signac. Musées des impressionnismes Giverny
2012, National Gallery of Art, Washington 2013; Washington 2013, S. 47-53.

619 Thomas, G.M. 2000, S. 56.
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analogy is frank:**" In seinen unterschiedlichen Gemilden nehmen
die Baume verschiedene Rollen ein. Sie kénnen aggressiv und wild
gestikulieren oder auch ganz ruhig und majestitisch bleiben®'. Rous-
seau bringt ihre Geschichten und ihr Leben auf der Leinwand zum
Vorschein. Nicht zuletzt darauf diirfte sich Vincent van Goghs Bewun-
derung fir diese Werke griinden.

Das Motiv des Baumes weckt im Betrachter sehr schnell die Assozi-
ation mit der menschlichen Gestalt und damit verbunden auch mit
menschlichen Empfindungen. Robert Rosenblum weist auf eine pas-
sende Beschreibung dieses Effekes hin, die sich schon 1856 bei Louis
L. Noble in The Life and Works of Thomas Cole findet:

Characters of Trees. Treading the mosses of the forest, my attention has
often been attracted by the appearance of action and expression of sur-
rounding objects, especially of trees. I have been led to reflect upon the
fine effects they produce, and to look into the causes. They spring from
some resemblance to the human form. There is an expression of affec-
tion in intertwining branches, of despondency in the drooping willow.
In sheltered spots, trees have a tranquil air, and assimilate with each other
in form and character. So with men secluded from the world. They have
an equality seldom broken by originality of character. Expose them to
adversity and agitations, and a thousand original characters start forth,
battling for existence or supremacy. On the mountain summit, exposed
to the blasts, trees grasp the crags with their gnarled roots, and struggle

with the elements with wild contortions.®??

620 ,Roussecaus Baume zeigen, kurz gesagt, die Art von Identititen und Geschichten, die
normalerweise menschlichen Akteuren vorbehalten sind. In einigen Baum-Portrits ist
die menschliche Analogie offensichtlich: Ebd.

621 Vgl. ebd, S.59.

622 ,Charaktere von Biumen. Den Moosboden des Waldes betretend ist meine Aufmerk-
samkeit oft von der Erscheinung der Handlung und des Ausdrucks der umgebenden
Objekte, besonders der Baume angezogen worden. Ich bin dazu angeleitet worden,
iiber die feinen Effekte, die sie verursachen, nachzudenken und ihren Ursachen auf
den Grund zu gehen. Sie entspringen einer gewissen Ahnlichkeit mit der menschli-
chen Form. Da ist ein Ausdruck von Zuneigung in sich miteinander verflechtenden
Zweigen, von Verzweiflung in der herabhingenden Weide. An geschiitzten Orten ha-
ben Biume ein friedvolles Aussehen und gleichen sich einander in Form und Charak-
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Vincent van Gogh kennt nicht nur die Gemilde seiner Idole van Ruis-
dael und Rousseau, in denen Biume so individuell charakeerisiert wer-
den wie Menschen, sondern verfugt auch tiber ein Naturverstindnis,
das von dem Glauben an eine beseelte Natur geprigt ist. So ist es nur
folgerichtig, dass sich in vielen seiner Baumdarstellungen anthropo-
morphe Ziige finden und dass er seine Biume wie fithlende, lebendige
Wesen portritiert: ,Die boomen, ze waren superbe, er was een drama

in elk ffguur zou ik zeggen, maar ik bedoel in elken boom:¢*

5.1 Die Weidenbdume in Holland

die oude knotwilgen [...[Hoe mooi die boomen nu

zijn kan ik U niet zeggen.®

In seiner Heimat Brabant sind die Kopfweiden allgegenwirtig, geho-
ren zum Bild, das sich Vincent van Gogh jeden Tag bietet und doch
dauert es einige Zeit, bis er anfingt, ihnen Beachtung zu schenken.
Aber ab dem Herbst 1881 scheint er ihnen mehr und mehr Inter-
esse entgegenzubringen und sie als Bildmotiv fir sich zu entdecken.

Anfang Oktober berichtet er Theo:

Ik wil U nu nog zeggen wat ik heb uitgevoerd sedert ik U het laatst
geschreven heb. Vooreerst twee groote teckeningen (krijt & iets of wat
sepia) van Knotwilgen, zoo ongeveer als onderstaand schetsje. Verder een

dito maar in de hoogte van de Leursche weg.®

ter an. Genauso bei von der Welt zuriickgezogenen Minnern. Sie haben eine Gleich-
formigkeit, die selten durch die Originalitit des Charakters gebrochen wird. Setze sie
Widrigkeiten und Unruhe aus und tausend urspriingliche Charaktere beginnen um
Existenz und Vormacht zu kimpfen. Auf dem Berggipfel, den Windbéen ausgesetzt,
ergreifen Baume mit ihren knorrigen Wurzeln die Felsen und kimpfen in wilden Ver-
drehungen mit den Elementen Noble, Louis L.: The Life And Works Of Thomas Cole,
N.A., New York 1856, S. 65 f.

623 ,Die Biume, sie waren ausgezeichnet, da war ein Drama in jeder Figur, wiirde ich sa-
gen, aber ich meine in jedem Baum: B 381.

624 ,dic alten Kopfweiden [...] Wie schon die Baume jetzt sind, kann ich dir nicht sagen®
B 174.

625 ,Ich will dir jetzt noch sagen, was ich gemacht habe, seit ich dir zuletzt geschrieben
habe. Vorerst zwei grofle Zeichnungen (Kreide & etwas Sepia) von Kopfweiden, unge-
fihr so wie die folgende Skizze. Weiter genauso, aber hochkant, vom Leurseweg: B 173.
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Die erwihnte Skizze (F -, JH 48; Abb. 11) zeigt cin langgestrecktes
Querformat. Sechs Kopfweiden stehen in einer Reihe entlang eines
Ackers und trennen ihn von den dahinterliegenden Feldern. Am lin-
ken Bildrand, zwischen dem ersten und dem zweiten Baum, steht ein
Mann mit erhobenem Spaten oder erhobener Hacke, im Begriff, die
Erdschollen zu bearbeiten. Obwohl sich Vincent van Gogh gerade in
diesen frithen Jahren auf die Darstellung arbeitender Bauern nach dem
Vorbild Millets konzentriert, verliert sich die Figur fast zwischen den
Biumen, die im Bild eine viel grofiere Prisenz gewinnen. Die Zeich-
nung, auf die sich van Gogh bezicht, ist jedoch leider nicht bekannt.
Und auch die zweite erwihnte Arbeit, das Hochformat mit einer Dar-
stellung des Leurseweg, ist laut Jansen, Luijten und Bakker nicht zu
identifizieren. Es wire aber maoglich, dass es sich dabei um Kopfweide
(F 995, JH 56) handelt, eine Arbeit, die ebenfalls im Oktober 1881

entstand.

Nur wenige Tage spiter, in seinem nichsten Brief vom 12. Oktober,
schreibt Vincent seinem Freund Anthon van Rappard:

Weet ge wat dezer dagen prachtig mooi is, de weg naar ’t station & naar
de Leur met die oude knotwilgen, ge hebt er zelf een sepia van. Hoe mooi
die boomen nu zijn kan ik U niet zeggen. Heb een stuk of 7 groote studies

van enkele stammen gemaake.©¢

Auch diesen Brief hat van Gogh mit einer kleinen Skizze erginzt
(F —,JH 50). Darin blickt der Betrachter eine Allee entlang, die sich
nach rechts in den Hintergrund erstreckt. Am Horizont ist die Sil-
houette eines Dorfes mit Kirchturm zu erkennen. Im Vordergrund
in der linken Bildhilfte stehen, mit einigem Abstand zu den tibrigen
engdie Strafle siumenden Biaumen, drei Kopfweiden mit kurzen, kah-
len Zweigen dicht beieinander. Doch auch von dieser Skizze ist leider
keine grofSformatige Ausarbeitung bekannt. Vermutlich sind in die-

626 ,Weiflt du, was dieser Tage prichtig schén ist, der Weg zum Bahnhof und nach Leur
mit den alten Kopfweiden, von dem du selbst ein Sepia hast. Wie schén die Biume
jetzt sind, kann ich dir nicht sagen. Ich habe sieben grofie Studien von einigen Stim-
men gemacht B 174.
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sen sieben groflen Zeichnungen auch die beiden im vorherigen Brief
erwihnten ,zwei groffen Zeichnungen (Kreide und etwas Sepia)“ mit
eingerechnet. Heute bekannt sind lediglich noch drei Arbeiten mit
Kopfweiden, die in dieser Zeit entstanden sind: StrafSe mit Kopfweiden
und Mann mit Besen (F 1678, JH 46), Kleines Haus an einer StrafSe mit
Kopfweiden (F 900, JH 47) und Kopfweide (F 995, JH 56).

Innerhalb der nichsten drei Tage schickt Vincent auch einen Brief an
Theo, in dem er mitteilt, er sei im Augenblick vor allem damit beschaf-
tigt, in besagtem Leurseweg zu zeichnen. Dem Brief fiigt er eine ganz-
seitige Skizze bei (F -, JH 58; Abb. 12). Sie zeigt erncut cine Allee von
Kopfweiden, die sich vom Betrachter fort ins Bild hinein windet. In
der Ferne ist ein Kirchturm zu erkennen, dariiber fliegen einige Vogel
am Himmel. Dem Betrachter kommt ein Mann entgegen, in Hemdsir-
meln und Weste, mit Holzschuhen und einer dunklen Kappe auf dem
Kopf. Die Jacke hat er ausgezogen und sich iiber seine rechte Schul-
ter geworfen. Offensichtlich zeigt van Gogh hier einen Handwerker
oder Feldarbeiter, der nach getaner Arbeit auf dem Heimweg ist. Wie
schon in der Skizze aus dem Brief an van Rappard wird die Figur von
den hohen Biumen tiberragt. Wihrend die Weiden im Hintergrund zu
einer Einheit verschmelzen, sind die beiden Biume, die dem Betrach-
ter im Bildvordergrund am nichsten stehen, fir eine einfache Skizze
vergleichsweise detailliert ausgearbeitet. Van Gogh zeigt den verdick-
ten obersten Teil des Stammes und die einzelnen Ansitze, an denen in
der Vergangenheit Aste gekappt wurden, sowie die unterschiedlichen
Wuchsrichtungen der Zweige und die Rindenstruktur. Die Figur des
Mannes dagegen hebt sich nur wenig von den Baumen im Hintergrund
ab, der Blick des Betrachters wird zuerst von den Weiden angezogen.

Als Vincent van Gogh im Herbst 1881 beginnt, sich mit den Kopfwei-
den zu beschiftigen, gilt sein Hauptinteresse eigentlich der Darstellung
von einfachen Arbeitern. Doch die Weiden, die zu seiner Umgebung
gehoren, iiben eine starke Anziechung auf ihn aus, besonders an jener
Strafle zwischen dem Bahnhofvon Etten und dem Ortchen Leur. Des-
halb wihlt er diesen Weg haufiger als Motiv. In Kompositionen wie den
bereits besprochenen Briefskizzen sollten die Baume wohl urspriing-
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lich die Kulisse fiir die Figurendarstellung bilden. Doch ihre Erschei-
nung gewinnt in der Darstellung mehr und mehr die Oberhand. Ein
weiteres Beispiel fir diesen Effeke ist die noch erhaltenen Zeichnung
StrafSe mit Kopfweiden und Mann mit Besen (F 1678, JH 46). Das
Querformat wird in seiner ganzen Breite von einer Strafle ausgefiillt,
die sich vor dem Betrachter in den Tiefenraum des Bildes erstreckt. Sie
ist zu beiden Seiten von Kopfweiden gesaumt, manche ilter, manche
jlinger, die sich teilweise recht windschief zu einer Seite neigen. Auf der
Strafle ist in einiger Entfernung ein mit Miitze und Mantel bekleide-
ter Straffenkehrer zu erkennen, der, dem Betrachter zugewande, seiner
Arbeit nachgeht. Noch weiter entfernt flaniert in der Mitte der Allee
ein Herr mit Spazierstock und Hut. Doch beide Personen wirken im
Vergleich mit den michtigen Baumen, die sich deutlich vor dem hellen
Himmel abheben, geradezu unscheinbar. Sie erinnern eher an Staffage-
figuren, das wahre Bildthema sind die Baume der Allee selbst.

In weiteren Arbeiten aus dem Herbst 1881 verzichtet Vincent van
Gogh dann bei seinen Weidendarstellungen ganz auf figiirliche Ele-
mente. In StrafSe mir Kopfweiden (F 900, JH 47; Abb. 13) zeichnet er
erncut einige Bidume am Straflenrand. Links dahinter steht ein klei-
nes Hauschen mit einem angebauten Schuppen, rechts davon erstrecke
sich eine Hecke. Zwischen dem Betrachter und den finf Weiden liegt
die leere Strafle. Auffillig ist vor allem die individuelle Gestaltung der
Biume. Alle fiinf sind detailliert beobachtet und klar voneinander
unterschieden. Van Gogh zeigt unterschiedlich alte Biume mit Stam-
men von variierendem Umfang. Der Stamm des zweiten Baumes von
links ist der Linge nach aufgerissen, die Krone der Weide ganz rechts
zur Seite geneigt. Jeder Baum offenbart einen eigenen Wuchs, andere
Astansitze und auch die Rindenbeschaffenheit scheint von Stamm zu
Stamm unterschiedlich zu sein. Van Gogh hat jeden Baum cinzeln
studiert, ja portratiert.

Diesen Eindruck eines regelrechten Portrits vermittelt auch das hoch-
formatige Werk Kopfuweide (F 995,JH 56), in dem der Maler den Fokus
auf nur einen Baum gelegt hat. Die Weide allein ist das Bildthema.
Sie steht am Wegesrand, neben ihr nur die unscheinbaren, leicht zu
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tiberschenden Stimmchen zweier junger Birken. Im Hintergrund
eine unscheinbare Landschaft mit Feldern und Hiigeln — nichts, was
den Blick von der michtigen Kopfweide ablenken konnte. Thr dicker
Stamm ist glatt und gerade und verdicke sich im oberen Teil stark.
Durch den hiufig wiederholten Kopfschnitt haben sich hier viele Kno-
ten und Verwachsungen gebildet, die van Gogh detailliert wiedergibrt,
ebenso wie die schlanken und biegsamen Ruten, die den Schnittfla-
chen entwachsen. Doch diese Zweige werden vom oberen Bildrand
beschnitten, was die Proportion des Baumes innerhalb des Bildes ver-
andert. Der sogenannte ,Kopf“ der Weide erhalt zusitzliches Gewiche,
weil er das ganze obere Bilddrittel einnimmt.

Diese beiden Beispiele zeigen, dass sich Vincent van Gogh diesen
Baumdarstellungen mit derselben Genauigkeit widmet wie seinen
Figurendarstellungen zu dieser Zeit. Dieser Eindruck ist kein Zufall,
denn Vincent van Gogh sicht tatsichlich Parallelen zwischen beiden
Motivgruppen:

Hoe langer hoe meer gevoel ik dat bepaaldelijk het figuurteckenen goed
is, ook indireke ten goede werke op ’t landschapteckenen. Als men een
knotwilg teekent als ware die een levend wezen, en dat is toch eigentlijk
200, dan volgt de omgeving vanzelf betrekkelijk als men maar al zijn aan-
dacht geconcentreerd heeft op dien bewusten boom en niet gerust heeft

voor dat er iets van het leven in kwam.®?’

Van Gogh betrachtet die Biume nach eigenen Worten also als lebende
Wesen und so behandelt er sie auch in seinen Arbeiten. Deshalb
erscheinen diese Darstellungen wie Portrits. Jede Weide ist ein leben-
diges Individuum, dessen Einzigartigkeit und Vitalitit van Gogh fest-
zuhalten versucht.

627 ,Ich fithle immer mehr, dass insbesondere dieses Figurenzeichnen gut ist, auch indi-
reke gut auf das Landschaftszeichnen wirke. Wenn man eine Kopfweide zeichnet, als
wire sie ein lebendes Wesen, und das ist sie doch eigentlich, dann folgt die Umgebung
verhiltnismiBig von selbst, wenn man nur all seine Aufmerksamkeit auf den bewuss-
ten Baum gerichtet hat und nicht geruht hat, bevor etwas von diesem Leben hinein-
kommt: B 175.
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Welch besondere Sichtweise Vincent van Gogh gerade auf die Kopf-
weiden seiner Heimat hat, zeigt sich 1882 noch deutlicher. Im Herbst
diesen Jahres greift er die Arbeiten mit Weidenmotiven, die ein Jahr
zuvor in Etten entstanden waren, erneut auf und wieder betont er die
enge Verbindung, die er zwischen Biumen und menschlicher Emp-

findung sicht:

Ik heb vandaag nog gewerke aan oude teckeningen uit Etten omdat ik de
knotwilgen weer in dergelijken bladerloozen toestand hier terugzag in

het veld en het geen ik verleden jaar zag mij weer voor den geest kwam.

Ik kan soms zoo verlangen naar landschap te maken, net als naar een verre
wandeling om eens op te frisschen en ik zie in de heele natuur, b.v. in boo-
men, expressie en als t ware een ziel. Een rij knotwilgen heeft iets van een

processic weesmannen soms.®

Hier zeigt sich, wie tief van Goghs vermenschlichende Einstellung
gegeniiber der Natur geht. Er erkennt in ihr nicht nur den Ausdruck
ciner eigenen Seele, sondern assoziiert auch ihre einzelnen Bestand-
teile mit der menschlichen Erscheinung, hier durch den konkreten
Vergleich von einer Reihe Kopfweiden mit einer Prozession von Wai-
senminnern. Liest man weiter, so wird offensichtlich, dass Vincent van
Gogh nicht nur auf duf8erliche Ahnlichkeiten verweisen will, sondern
auch Ubereinstimmungen in dem sieht, was er Ausdruck und Seele
nennt:

Het jonge koren kan iets onuitsprekelijk reins en zachts hebben dat een

dergelijke emotic opweke als de expressie van een slapend kindje b.v.

628 ,Ich habe heute noch an alten Zeichnungen aus Etten gearbeitet, weil ich die Kopfwei-
den wieder in dem gleichen blattlosen Zustand hier auf dem Feld wiedersah und das,
was ich letztes Jahr geschen hatte, mir wieder ins Gedachtnis kam. Ich habe manchmal
so ein Verlangen danach, Landschaften zu machen, gerade wie nach einem langen Spa-
ziergang, um sich zu erfrischen und ich sehe in der ganzen Natur, z.B. in den Biumen,
Ausdruck und als wire da eine Seele. Eine Reihe Kopfweiden hat manchmal etwas von
einer Prozession von Waisenminnern: B 292.
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Hert platgetrapte gras aan den kant van een weg heeft iets vermoeids en
bestovens als de bevolking van een achterbuurt. Toen het laatst gesneeuwd
had zag ik een groepje savoye koolen die stonden te verkleumen, dat me
herinnerde aan een groepje vrouwen die ik smorgens vroeg in een water-

en vuur kelder had zien staan en hun dunne rokken en oude shawls.®?

Bei diesen Vergleichen bezicht sich van Gogh nicht auf genau
bestimmbare Entsprechungen in der Erscheinung der Pflanzen und
Menschen. Die Ahnlichkeit liegt im Ausdruck, den er in beidem zu
erkennen meint und der so im Betrachter dieselben Empfindungen
wecken kann. Da Menschen und Pflanzen keine gemeinsamen dufe-
ren Kennzeichen aufweisen, die diesen bei beiden vorhandenen Aus-
druck erkliren kénnten, bleibt als einziger Schluss, dass Vincent van
Gogh cine innere Vergleichbarkeit zwischen dem jungen Korn und
dem schlafenden Kind, dem Gras und den Armen, dem Wirsing und
den Frauen voraussetzt. Wenn sie sich auch nicht in ihrer Erscheinung
gleichen, so wohl doch in ihren inneren Empfindungen, die sich wie-
derum in ihrem Auferen niederschlagen. Dies erinnert an die Ideen
von Gustav Theodor Fechner und bietet eine Erklirung dafiir, warum
Vincent van Gogh die Natur immer wieder als geeigneten Ausdrucks-

trager fiir menschliche Emotionen betrachtet®.

Auch malerisch behilt Vincent van Gogh diese anthropomorph
geprigte Anniherung an die Natur bei. Die Arbeiten mit Weiden-
baumen aus dem Jahr 1881 haben bereits Hinweise fiir die Annahme
geliefert, dass der Maler die einzelnen Baume wie Individuen betrach-
tet und sie auch in diesem Sinne portritiert. Im Sommer 1882 beginnt

629 ,Dasjunge Korn kann etwas unaussprechlich Reines und Zartes haben, das das gleiche
Gefithl wecke wie der Ausdruck eines schlafenden Kindes, zum Beispiel. Das plattge-
tretene Gras am Wegesrand hat etwas Miides und Verstaubtes wie die Bewohner ei-
nes Armenviertels. Als es letztens geschneit hatte, sah ich eine Gruppe Wirsingkopfe,
die vor Kilte erstarrt standen, das erinnerte mich an eine Gruppe Frauen, die ich frith
morgens an einer Wasser- und Feuergrube hatte stehen sehen und an ihre diinnen Ré-
cken und alten Schals! Ebd.

630 Walther und Metzger zeigen cinige weitere gedankliche Uberschneidungen zwischen
Fechner und van Gogh auf, wobei besonders die von beiden Minnern gleich gewihlten
Metaphern tiberraschen. Vgl. Walther, Ingo F. / Metzger, Rainer: Van Gogh. Simtliche
Gemilde, K6ln 2012, S. 620-631.
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er erneut mit der Darstellung einer Kopfweide und hier zeigt sich nun
ganz deutlich seine vermenschlichende Herangehensweise.

Auf einem seiner Spazierginge in der Gegend von Den Haag begeg-
net Vincent einem Motiv, das er seinem Bruder folgendermaflen

beschreibt:

ik ga er morgen vroeg teckenen. Het is een weg door de weilanden van den
Schenkweg naar de fabrick van Enthoven of ’t Zicke. Ik heb een dooden
knotwilgenstam gezien daar — net een ding voor Barye b.v., hij hing over
een waterplas met riet — heel alleen & melankolick en zijn bast was om
zoo te zeggen geschubd & bemost en met verschillende toonen gevleke &
gemarmerd — zoo iets als een slangenhuid, groenachtig, geelachtig, groo-
tendeels dof zwart. Met witte afgeschilferde plekken en stompen takken.

Ik ga hem morgen ochtend aanvallen.®!

Van Gogh wihlt die Worte ,ganz allein & melancholisch® nicht, um
die allgemeine Stimmung der gesamten Szene zu beschreiben, son-
dern er nutzt sie als direke auf die Weide bezogene Attribute, die doch
eigentlich tot ist. Dennoch kniipft der Maler in dieser Beschreibung
cine direkte Verbindung zwischen dem Baum und den menschlichen
Emotionen. Dabei sicht er ihn nicht als Ausloser an, der diese Gefiihle
im Betrachter weckt, sondern die Weide selbst scheint sich, so, wie sie
sich tiber den Teich neigt, allein und melancholisch zu fihlen. Vom
Ergebnis seiner Bemithungen, die Szenerie in einem Aquarell festzu-
halten, berichtet Vincent Theo wenige Tage spater:

Ik heb dien ouden kanjer van een knotwilg nog geattaqueerd en ik geloof
dat dat de beste van de aquarellen geworden is. Een somber landschap -

dien dooden boom bjj een stilstaand met kroos bedekeen plas, in ’t ver-

631 ,ich werde dort morgen frith zeichnen. Das ist cin Weg durch das Weideland vom
Schenkweg zur Fabrik von Enthoven oder zur Het Zieke. Ich habe dort einen toten
Kopfweidenstamm gesehen — gerade wie ein Ding von Barye zum Beispiel, er hing
iiber einen Tiimpel mit Schilf - ganz allein & melancholisch und seine Rinde war so-
zusagen schuppig & bemoost und in verschiedenen Ténen gefleckt & marmoriert - so
etwa wie cine Schlangenhaut, griinlich, gelblich, gréf8tenteils matt schwarz. Mit weifl
abblitternden Stellen und kurzen Zweigen:* B 251.
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schiet een remise van de Rijnspoor waar spootlijnen elkaar kruisen, zwarte
berookte gebouwen — verder groene weilanden, een kolenwegen een luche
waar de wolken jagen, graauw met een enkel schitterend wit randje en een

diepte van blaauw daar waar de wolken zich scheuren even.

Enfin ik heb ’t willen maken z66 als dunkt mij het baanwachtertje met
zijn kiel & rood vlaggetje ’t zien & voelen moet als hij denke: Wat is 't

triestig vandaag.**

Schon die Betitelung des Baumes als alter Riese von einer Kopfweide®
besitzt einen anthropomorphen Charakter und zeigt, dass Vincent van
Gogh diesen Baum als ein Individuum betrachtet, fiir das er sich eine
bestimmte Personlichkeit ausmalt. Dann folgt eine detaillierte, sach-
liche Beschreibung der Farbgebung des Bildes, die der Maler mit der
Erklirung beschlief3t, welche Stimmung er in dieser Arbeit umsetzen
wollte. Dabei will er allerdings nicht seinen personlichen Eindruck,
sondern seine Vorstellung von den Empfindungen eines Anderen,
niamlich eines Bahnwirters, vermitteln. Uber dieses Bild schreibt Chris
Stolwijk, van Gogh habe Natur mit einer Seele eingefangen®.

Kopfweide (F 947, JH 164; Abb. 14) zeigt eine flache Landschaft. Der
Betrachter steht am Rand eines graubraunen Weges voller Pfiitzen,
der zu einem Dorf im Hintergrund fithrt. Die Béschung, die links
und rechts vom Weg abfillt, ist von leuchtend gritnem Gras bewach-
sen. Am linken Wegrand, ein kleines Stiick links von der Mittelsenk-
rechten des Bildes, steht der tote Weidenbaum. Es ist nur noch der
Stamm, aufgerissen, mit schroffer Rinde, aus dem oben noch einige
Aststumpfe und kahle Zweige hervorragen. Kein Blatt, kein frischer

632 ,Ich habe den alten Riesen von einer Kopfweide noch mal in Angriff genommen und
ich glaube, dass das das beste der Aquarelle geworden ist. Eine diistere Landschaft —
dieser tote Baum bei einem stillstehenden, mit Wasserlinsen bedeckten Teich, in der
Ferne ein Abstellbahnhof von Rijnspoor, wo Bahngleise einander kreuzen, von Rauch
geschwirzte Gebiude - ferner griines Weideland, ein Schlackeweg und ein Himmel,
tiber den sich die Wolken jagen, grau mit einem vereinzelt strahlend weiffen Rand und
einem tiefen Blau dort, wo die Wolken kurz aufreilen. Kurzum, ich wollte es so ma-
chen, wie ich mir denke, dass dieser Bahnwirter mit seinem Kittel & roten Wimpel es
sehen & fithlen muss, wenn er denkt: Was ist das heute trist B 252.

633 Stolwijk 2015, S. 46.
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Trieb ist mehr zu entdecken. Der Baum neigt sich so schrig von der
Boschung tiber den von van Gogh beschriebenen Teich, dass man sich
unwillkiirlich fragt, wie er sich auf dem abschiissigen Untergrund tiber-
haupt noch halten kann. Die Wasseroberfliche ist glatt, das Wasser
triib, an vielen Stellen gelblich, es spiegelt den wolkigen Himmel. Am
gegentiberliegenden Uter wichst Schilf. Am Horizont erheben sich die
rauchgeschwirzten Gebdude des von van Gogh beschriebenen Bahn-
hofs. Links davon erstrecken sich Felder, rechts steht ein kleines Wild-
chen und ganz am Bildrand eine Windmiihle. Auf dem Weg zwischen
Weide und Rijnspoor geht ein Mann mit dunkler Hose und bliulicher
Jacke, der sich dem Betrachter nahert. Der Himmel hingt voller grauer
Wolken, nur an zwei Stellen, wo die Wolken einen Augenblick aufrei-
Ben, hat van Gogh leuchtend blaue Akzente gesetzt, die sich auch im
Teich spiegeln. Rund um die Aststiimpfe der Kopfweide und am Hori-
zont, wo der Himmel auf die Gebaude und Biume st6ft, ist jedoch
noch das braunliche Papier zu erkennen. Vermutlich hat van Gogh den
wolkigen Himmel erst spit und mit einem so breiten Pinsel gemalt,
dass er Liicken lieff, um die bereits fertigen, detaillierteren Bereiche
nicht zu beschadigen.

Um seinem Bruder die Farbgebung genau zu vermitteln, hat Vincent
van Gogh in seinen Brief auch eine Skizze von diesem Aquarell einge-
figt (F —,JH 165; Abb. 15). Darin gibt er den Bildaufbau exaket wie-
der, ebenso die Farbverteilung von Griin, Gelb und dem leicht blau-
lichen Grau der Wolken. Die Farben der Skizze sind jedoch kriftiger
als im Aquarell und van Gogh verwendet hier mehr Schwarz als im
ausgearbeiteten Bild. Er erklart das auch im Brief, doch leider ist dieses
Blatt nicht vollstindig erhalten, so dass Passagen fehlen. Uber die Far-
ben im Original und in seiner Skizze schreibt er Theo: ,Dit is zoowat
't effekt van den knotwilg maar in de aquarel zelf is geen zwart dan in
gebroken toestand. Waar op dit schetsje het zwart ’t donkerst is zitten
de grootste krachten in de aquarel — donkergroen, bruin, graauw:** Er

634 ,Dasistso etwa der Effekt von der Kopfweide, aber im Aquarell selbst ist kein Schwarz
aufler in gebrochenem Zustand. Wo in dieser Skizze das Schwarz am dunkelsten ist,
sind im Aquarell die grofiten Krifte — dunkelgriin, braun, grau’ B 252.
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nutzt Schwarz als Hilfsmittel, um die farbigen Effekte des Aquarells in
die Skizze zu tibersetzen.

Van Gogh selbst beschreibt dieses Bild als diistere Landschaft. Diese
Schilderung mag auf die Briefskizze noch stirker zutreffen als auf das
Aquarell, doch auch dieses wird damit adidquat charakeerisiert. Der
dunkle, wolkenverhangene Himmel, die diisteren Gebaude am Hori-
zont, die von einem gerade erst vergangenen Regen kiindenden Pfiit-
zen, all das kreiert eine triibsinnige, ja bedriickende Atmosphire. Die
Wolken scheinen auf die Weide herabzudriicken. Der Baum ist tot,
denn obwohl das Bild im August entsteht, gibt es keine Blatter, keine
Triebe mehr an seinen Zweigen. Unter der Last der Jahre ist er in Schief-
lage geraten, er neigt sich dem dunklen Wasser entgegen. Der Stamm
ist morsch und hohl - es scheint unausweichlich, dass er irgendwann
nachgeben und der Baum im Teich versinken wird. Dass er seine noch
verbliebenen Aststiimpfe dem Himmel entgegen zu strecken scheint,
wirkt wie ein letztes Aufbiumen vor dem Unausweichlichen. So ver-
korpert dieser Baum sowohl physischen Verfall als auch tiefe Melan-
cholie und Verzweiflung.

Vincent van Gogh hat dieses Aquarell direkt nach der Natur gemalt,
vermutlich nicht nur unter Zuhilfenahme von Skizzen, sondern unmit-
telbar vor Ort. Er hat sein Motiv genau studiert und, ganz seinen Prin-
zipien folgend, so genau wie méglich wiedergegeben. Dennoch ist es
keine niichterne Landschaftsstudie, sondern ein emotional aufgelade-
nes Bild. Denn van Gogh hat seinem Bruder den Baum schon als ein-
sam und melancholisch beschrieben, bevor er ihn zum Motiv in sei-
nem Bild macht. Diese Gefiihle, die er in der alten Weide zu erkennen
meint, hat er dann so genau wie méglich umzusetzen versucht. Natiir-
lich betont er diesen Aspekt, nachdem er ihn einmal in der dortigen
Landschaft wahrgenommen hat, doch er legt ihn nicht nachtriglich
in das Bild hinein, sondern vermittelt die Melancholie so, wie er sie
in der Natur enthalten sicht, und versucht, sie so genau wie moglich,
umzusetzen, so, wie er sich die Gedanken des Bahnwirters auf dem
Heimweg ausmalt: ,Wie dister ist es heute®. Wenn diese Stimmung
von van Gogh in die Landschaft hineingelegt wird, so nicht absicht-
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lich als berechneter Effekt, den er nachtriglich zur Natur hinzufugt,
sondern schon vorab, ganz unwillkiirlich, als er den Weidenbaum zum
ersten Mal sicht.

Der Sommer 1882 ist keine leichte Zeit fiir Vincent van Gogh. Nach
einem heftigen Streit mit seinem Vater war er zum Jahreswechsel nach
Den Haag iibersiedelt. Die Bekanntschaft mit Sien Hoornik tragt zur
weiteren Verschlechterung des Verhaltnisses zu seiner Familie bei. Der
Sommer ist geprigt von Vincents eigener Gonorrhoeerkrankung und
seiner Sorge um den Gesundheitszustand seiner Gefihrtin. Hinzu
kommen Geldsorgen und der ausbleibende Erfolg als Maler. Van Gogh
wird erst Anfang Juli aus dem Hospital entlassen, Mitte Juli zichen
dann Sien, ihre funfjahrige Tochter und ihr neugeborener Sohn bei
dem Maler ein, der sich fiir diese Familie auch finanziell verantwort-
lich fihlt. Dies alles diirfte seine Gemiitsverfassung zum Entstchungs-
zeitpunkt des Gemildes Kopfweide stark beeinflusst haben, was auch
seine Briefe aus dieser Zeit vermuten lassen®®. Es entspricht voll und
ganz Vincent van Goghs Kunstauffassung, dass sich der Kummer und
die Schwermut dieser Wochen in der von ihm dargestellten Natur
wiederzufinden scheinen, denn: ,De pligt van den schilder is het zich
geheel in de natuur te verdiepen en al zijn intelligentie te gebruiken,
zijn gevoel in zijn werk te leggen zoodat het voor anderen verstaan-

baar wordt{¢3

Ab dem Herbst 1882 lasst Vincent van Goghs Interesse fuir die Kopf-
weiden spiirbar nach. 1883, in seinem letzten Jahr in Den Haag, taucht
dieses Motiv iiberhaupt nicht mehr auf. In den beiden darauffolgenden
Jahren, die er vorwiegend in Nuenen verbringt, entsteht dann wieder
eine Handvoll Bilder von Kopfweiden und Kopfbirken. Bei diesen
Arbeiten handelt es sich um Kopfbirken (F 1240, JH 469), Landschaft
mit Weiden und durch die Wolken scheinender Sonne (F 1240a, JH
467), Landschaft mit Kopfbirken (F 31, JH 477), Die Weide (F 195,

635 Vgl. z.B. B 247 und B 249.

636 ,Die Pflicht des Malers ist es, sich ganz in die Natur zu vertiefen und all seine Intelli-
genz zu gebrauchen, sein Gefithl in sein Werk zu legen, so dass es fiir andere verstind-
lich wird: B 252.
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JH 961) und Landschaft mir Kopfweiden (F 1247, JH 953). Doch
in keinem dieser Werke scheint die Individualitit der Biume so im
Vordergrund zu stehen wie bei Kopfweide (F 947, JH 164) von 1882.
Zudem geben van Goghs Aufzeichnungen keinen Hinweis darauf, dass
sie zu den fiir ihn bedeutsamen Arbeiten dieser Periode gehoren. Mit
seinem Umzug nach Paris verschwindet das Motiv dann fiir zwei Jahre
vollstindig aus seinem Repertoire.

Mit der Ankunft in Arles erfiillt sich van Goghs Traum vom Leben im
Siiden. Nach dem Leben in der Grof8stadt begeistert er sich nun erneut
fur das Landleben. Gleichzeitig erwachen hier die Erinnerungen an
die alte Heimat, denn die Provence erscheint ihm vielerorts wie eine
hellere, farbigere Version der hollandischen Landschaft:

Ik weet nu zeer wel dat ik zoodanig onderwerp ook elders had kunnen
vinden doch als ik naga dat veel schilders t zelfde zullen maken reken ik
het geenszins onverschillig te werken in een natuur die, ofschoon al mee
‘t zelfde nog als bij ons als onderwerp en gegeven, ongetwijfeld veel rijker

en kleuriger is.®”

Im Siiden findet Vincent van Gogh ein ginzlich neues Licht und viel
kraftigere, leuchtendere Farben als er bisher kannte, doch die Motive
erweisen sich als iiberraschend dhnlich: ,Beaucoup des motifs d’ici
sont absolument — comme caractére — la méme chose que la Hollande
- la différence est dans la couleur®*® Auch den Kopfweiden begegnet
der Maler hier wieder.

Im Mirz 1888 fertigt Vincent van Gogh die Zeichnung Landschaft
mit einem Pfad und Kopfweiden (F 1499, JH 1372; Abb. 16) an. Einige
Wochen spiter entsteht auf Basis dieser Zeichnung das gleichnamige,
kleine Gemilde (F 407, JH 1402; Abb. 17). Das Motiv erinnert an die

637 ,Ich weifd nun sehr gut, dass ich ein solches Thema auch anderswo hitte finden kén-
nen, doch wenn ich bedenke, dass viele Maler das Gleiche machen werden, halte ich
es keineswegs fiir einerlei, in der Natur zu arbeiten, die, obwohl sie in Gegenstand und
Thema noch die selbe ist wie bei uns, zweifellos viel reicher und farbiger ist:* B 590.

638 ,Viele der Motive sind — im Charakter — vollkommen gleich zu denen in Holland -
der Unterschied liegt in der Farbe! B 610.
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Kopfweide von 1882. Das Querformat zeigt einen schmalen Weg, der
sich vom Betrachter fort zwischen Wiesen zu einem Gebiude im Hin-
tergrund erstreckt. Am rechten Wegesrand stehen mehrere Kopfwei-
den. Die vorderste ist ein alter, bis auf die Aststimpfe zuriickgeschnit-
tener Baum, der sich stark vom Pfad weg nach rechts neigt. Dieser alte,
knorrige Stamm erinnert an den hollindischen ,alten Riesen®. Wo van
Gogh 1882 cinen tritben Teich zeigte, liegt 1888 cin eingeziuntes,
frisch eingesites Feld und statt der rufigeschwirzten Bahnhofsgebiude
erhebt sich in einiger Entfernung ein kleines weifles Hauschen mit
einem leuchtend roten Dach. Ganz links am Horizont sind weitere
flache Hauser zu erkennen, rechts im Hintergrund stehen einige bli-
hende Biaume. Beide Bilder weisen in Motiv und Bildaufbau auffillige
Gemeinsamkeiten auf: den ins Bild fithrenden Pfad, den schrig geneig-
ten, kahlen Baumstamm am Wegesrand, den Betrachterstandpunkte
auf freiem Feld in einiger Entfernung zu den nichsten Gebduden, den
Horizont, der in beiden Bildern fast auf gleicher Hohe angesetzt wird.
Der grofSe Unterschied zwischen den beiden Arbeiten liegt in der Far-
bigkeit und — eng damit verbunden — in der vermittelten Stimmung.

Unter einem grauen Himmel erstrecke sich bei Kopfweide von 1882
die — nach van Goghs eigenen Worten — diistere Landschaft trostlos in
gebrochenem Griin, Beige, Braun und Grau, die einst rotlichen Hau-
ser im Hintergrund sind verruf3t, es gibt nur wenige Stellen im Bild,
an denen die Farben ungebrochen aufleuchten: die zwei kleinen Fle-
cke, an denen der blaue Himmel zwischen den Wolken sichtbar wird
und einige Grasbiischel entlang des Weges. Dem gegeniiber steht die
leuchtende Landschaft des Stidens mit Wiesen in kraftigem Griin und
Ocker, voll gelber Akzente, einem strahlend weif$ getiinchten Haus
mit leuchtend rotem Dach unter einem heiteren blauen Himmel ohne
die kleinste Wolke. Wie van Gogh seinem Bruder schrieb: ,la diffe-
rence est dans la couleur®’ Vorbild fiir die farbige Ausfithrung, die
van Gogh nach seiner Zeichnung anfertigt, sind japanische Drucke.
Zu diesem Zeitpunkt hat Vincent bereits eine grof$e Vorliebe fir diese
Arbeiten aus Fernost entwickelt. Mit diesem Bild will er seinem Bru-

639 ,der Unterschied liegt in der Farbe Ebd.
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der beweisen, dass er nach seinen Zeichnungen kleine Gemalde im Stil

japanischer Drucke anfertigen kann %

Zweimal zeigt Vincent van Gogh einen Pfad, der zwischen Feldern
und Wiesen hindurch, einmal auch an einem Teich entlang, auf einige
Gebiaude in der Ferne zufithrt. Zweimal steht am Rand dieses Weges
cine alte Kopfweide. Doch die Stimmung in den beiden Bildern
kénnte nicht unterschiedlicher sein. 1882 vermittelt der sich einsam
tiber den Tumpel neigende Stamm unter den tief hingenden Wolken
Schwermut und Traurigkeit. 1888 zeigt der Maler einen ganz dhn-
lichen Baum, ebenfalls schon stark geneigt und ohne frische Triebe.
Doch dieser steht nicht so vollkommen allein, hinter ihm folgen in
einer Reihe noch weitere, allerdings jiingere Kopfweiden. Er ist weni-
ger prasent ins Bild gesetzt, sondern sowohl kompositorisch als auch
farblich stirker in die Landschaft integriert. Das Sonnenlicht erhellt
die Szene, der Betrachter kann seine Warme férmlich spiiren. Wo sich
1882 nur Melancholie findet, vermittelt van Gogh 1888 in einem ganz
ahnlichen Motiv Freude und Behagen.

Eine Erkliarung dafiir mag in seiner verinderten Lebenssituation zu
finden sein. Welche Schwierigkeiten van Goghs Stimmung im Som-
mer 1882 beeinflussten, wurde bereits erliutert. Das Frithjahr 1888
steht fir ihn hingegen unter einem ganz anderen Stern. Nach dem
Umzug nach Arles zeigt sich van Gogh begeistert von der stidlichen
Landschaft, dem veridnderten Licht und den kriftigeren Farben. Er
blickt sehr zuversichtlich in seine Zukunft als Maler und fiithlt zudem
eine deutliche Verbesserung seines Gesundheitszustandes, kurz: Er ist
zu diesem Zeitpunke sehr optimistisch. Unter dem Einfluss dieser posi-
tiven Grundstimmung nimmt er folglich auch seine Umwelt als heller
und freundlicher wahr und setzt diese positiven und hoffnungsvollen
Empfindungen in seinen Bildern um.

Der Vergleich dieser beiden Darstellungen einer Kopfweide zeigt deut-
lich, dass Vincent van Gogh die jeweilige Stimmung durch die Wahl

640 Vgl. B 606.
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der Farbe und Details im Bildaufbau in die Landschaft selbst legt. So
wird es moglich, dass das annihernd gleiche Motiv ganz unterschied-
liche Empfindungen vermitteln kann, ohne dass der Maler dabei auf
Hilfsmittel wie bestimmte, allgemeingiiltige Symbole oder Attribute
zurtickgreifen muss. Die Landschaft selbst wird so zum Trager von van
Goghs personlicher Stimmung.

Noch zweimal widmet sich Vincent van Gogh dem Thema der
Kopfweide, einmal ebenfalls 1888 mit Kopfiveiden mit untergehender
Sonne (F 572,JH 1597) und dann erneut 1889 in Strafse mit Kopfwei-
den (F 520, JH 1690). Gréfere Bedeutung fiir van Gogh erlangen
zu diesem Zeitpunke allerdings die Weiden im heimatlichen Holland,
denn an sie fiihlt er sich wiederholt erinnert, wenn er die im Siiden so
reich vertretenen Olivenbiume studiert.

Fir die Frage, wie Vincent van Gogh in seinen Landschaften Emo-
tionen vermittelt, stellen seine Kopfweiden eine wichtige Werkgruppe
dar. Schon friih zeigt van Gogh eine grofie Afhinitit zu diesen Baumen.
In seinen Briefen anthropomorphisiert er sie, vergleicht sie immer wie-
der mit menschlichen Figuren und beschrinke sich dabei nicht auf
Auferlichkeiten, sondern schreibt ihnen auch menschliche Empfin-
dungen zu. Diese Sichtweise beeinflusst auch seine malerische Umset-
zung dieser Motive. Seine Darstellungen der hollindischen Kopfwei-
den tragen portraitihnliche Ziige und er legt grofSen Wert darauf, seine
Stimmung, die er in der Natur wiederentdeckt, méglichst genau im
Bild wiederzugeben. Sie sind ein gutes Beispiel fir Vincent van Goghs
Naturwahrnehmung sowie fiir die Intention, die hiufig hinter seinen
Landschaftsdarstellungen steht. Auch Albert Dreyfus hat die Bedeu-
tung dieser frithen Arbeiten erkannt:

Seine Landschaftszeichnungen aus der Nuender Zeit (um 1885) haben
bei allem Gefiihl schon mehr Form; die sich windenden und aufrecken-
den Weiden und kahlen Biume darauf — noch ist das Kahle das Aus-

drucksvollere fiir ihn! - lassen die spiteren Arbeiten ahnen.®!

641 Dreyfus 1913, S. 100.
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5.2 Die Olivenbdume in Stdfrankreich

Das vorangegangene Kapitel hat die Bedeutung der Weidenbaume
fur Vincent van Gogh aufgezeigt. Er betrachtet sie als individuelle,
empfindende Lebewesen und versucht, sie auch als solche darzustel-
len. Nach seiner Ubersiedelung in den Siiden entwickelt er dort ein
dhnliches Interesse fiir die Olivenbiume, wie er es Jahre zuvor fiir die
Kopfweiden gehegt hatte. Innerhalb eines halben Jahres entstehen 15
Ansichten von Olbiumen und Olivenhainen, Sujets, die weder vor
noch nach dieser Zeit wieder im Werk des Malers auftauchen. Immer
wieder vergleicht er sie dabei mit den Weiden in Holland. Und wie
die Biume seiner fritheren Heimat werden auch die Olivenbiume
immer wieder zum Vermittler personlicher und vor allem menschli-

cher Gefiihle.

In Arles und seiner unmittelbaren Umgebung interessiert sich Vin-
cent van Gogh zunichst anscheinend nur wenig fiir die Olivenbiumen.
Seine vielen Landschaftsgemilde, die 1888 in dieser Gegend entstehen,
zeigen vor allem weite Getreidefelder und Obstgarten. Olivenbaume
erwihnt er nur beim Bericht von einer ausgedehnten Wanderung in
der Nihe der verfallenen Abtei Montmajour, die er Anfang Mirz
besucht. Anfang Mai fertigt er dort einige Zeichnungen an, wobei er
sich auf Uberblicke iiber die Landschaft und auf die Darstellung der
Ruinen konzentriert. Im Juli entsteht dort dann auch eine Zeichnung
von Olivenbiumen (F —, JH add.3). Es ist in der Zeit, die van Gogh
in Arles verbringt, jedoch eine der ganz wenigen Arbeiten, in denen
er sich mit dem Motiv der Olbaume beschiftigt. Dabei sind die Oli-
venbidume in der Umgebung von Arles genauso allgegenwirtig wie die
Kopfweiden in Holland. Doch genau wie bei den Weiden, die damals
zunichst als fester Bestandteil der Landschaft nur gelegentlich im Hin-
tergrund seiner Werke auftauchten, bevor er sie zum eigenstindigen
Bildmotiv auserkor, dauert es auch bei den Olivenbdumen einige Zeit,
bis siec Vincent van Goghs Aufmerksamkeit erregen. Sein gesteigertes
Interesse fiir sie zeigt sich erstmals im Frithjahr 1889, in den letzten
Tagen, die er in Arles verbringt. Am 28. April berichtet er Theo vom
Farbenspiel der Olivenbaume zu dieser Jahreszeit und bringt seinen
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Wunsch zum Ausdruck, der Bruder konnte dies mit eigenen Augen
schen. Er fahrt fort: ,le murmure d’un verger d’oliviers a quelque chose
de tres intime, d’immensément vieux. Cest trop beau pour que jose le
peindre ou puisse le concevoir!“? Die Faszination fiir diese Biume ist
geweckt, doch noch schliefit er die Méglichkeit aus, sie zum Gegen-
stand seiner Bilder zu machen. Dies dndert sich jedoch zwei Monate
spater: Wihrend seines Aufenthalts in der Heilanstalt Saint-Paul-de-
Mausole in Saint-Rémy-de-Provence setzt sich Vincent van Gogh in
zwei Phasen malerisch mit den Olivenbiumen auseinander. Diese bei-
den Phasen sollen getrennt voneinander betrachtet werden, da sowohl
die Intention, die der Maler bei seinen jeweiligen Arbeiten verfolgt, als
auch die Ergebnisse recht unterschiedlich ausfallen.

5.2.1 Die Olivenbdume im Frithsommer

In der ersten Phase, in der Vincent van Gogh sich kurz nach sei-
ner Ankunft in Saint-Rémy mit der Wiedergabe von Olivenhainen
beschiftigt, entstehen vermutlich fiunf Gemilde: Olivenbiume mit
Les Alpilles‘im Hintergrund (F 712, JH 1740; Abb. 18), Olivenhain
(F715,JH 1759), Olivenhain mit blauem Himmel (F 709, JH 1760),
Olivenhain (F 585, JH 1758; Abb. 19) und Olivenhain (F 714,
JH 1858)%%.

Im September berichtet Vincent seinem Bruder anlisslich einer Bil-
dersendung, die auch eine Studie und ein Gemilde mit Olivenbiumen
enthalten soll: ,Les oliviers [F 712] sont davantage dans le caractere

642 ,Das Siuseln eines Olivenhaines hat etwas schr Intimes, unendlich Altes. Es ist zu
schén, als dass ich wagte, es zu malen oder es erfassen kénnte! B 763.

643 Bei Olivenbiume (F714,JH 1858) gchen, anders als bei den anderen Olivenbaumdar-
stellungen, die Meinungen, in welche der beiden Entstehungsphasen es einzuordnen
ist, auseinander. Walther und Metzger datieren dieses Werk auf den November 1889.
Jansen, Luijten und Bakker dagegen verweisen in einer Anmerkung zum Brief Num-
mer 780 auf dieses Werk. Besagten Brief schrieb Vincent an Gogh bereist am 16. Juni
seiner Schwester Willemien. Die leuchtende, von Blau und Gelb dominierte Farbge-
bungund vor allem der niedrige Betrachterstandpunke zwischen den Baumen, die den
Himmel fast vollstindig verdecken, zeigen eine grofle kompositorische Nihe zu den
im Juni und Juli entstandenen Werken. Mit den ab November entstandenen Gemil-
den weist dieses Bild jedoch keine solch deutlichen Ubereinstimmungen auf. Deswe-
gen wird es in dieser Arbeit der Gruppe von Olivenbaumdarstellungen zugerechnet,
die im Frithsommer 1889 entstanden.
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ainsi que dans l'autre étude [F 585 oder F 715] et jai cherché & rendre
I’heure ol on voit voler dans la chaleur les cetoines vertes et les ciga-
les:*¢** Wenigstens zwei der vier Bilder, die im Frithsommer entstchen,
sollen also die Mittagshitze im Olivenhain vermitteln. Dass die Studie
nicht eindeutig zu identifizieren ist, gibt bereits einen Hinweis darauf,
dass sich die vier Werke, die in diesen Wochen im Juni und Juli ent-
stehen, sowohl in der Komposition als auch in der Farbgebung stark
jhneln.

Sie alle zeigen griin belaubte Baume auf hellem, sandigem Boden vor
blauem Himmel. Das Griin der Blitter variiert dabei in allen Nuan-
cen von zartem Graugriin bis hin zu tiefstem Blaugriin, der Erdboden
zeigt Tonungen von Ocker bis annahernd Weif§ und im Himmel fin-
den sich die verschiedensten Abstufungen von Weiff mit einem Blau-
stich bis Indigo. Doch bei all dieser Vielfalt dhneln sich die Werke in
ihrem verwendeten Farbschema schr und zeigen, dass van Gogh in
diesen Bildern die Eindriicke von den Olivengirten festgehalten hat,
die zu Beginn am stirksten auf ihn eingewirkt hatten. Schon im April
1889, als er eine malerische Umsetzung des Sujets noch fiir unmog-
lich hilt, ist es diese Farbgebung, die ihm besonders imponiert: ,Ah
mon cher Theo si tu voyais les oliviers a cette epoque ci... Le feuillage
vieil argent & argent verdissant contre le bleu. Et le sol labouré oran-
geatre’® Und auch wihrend der Zeit, in der diese Gemilde entstchen,
ist es jene Farbigkeit, der Vincent die grofite Bedeutung zumisst, was
er in einem Brief an seine Mutter zum Ausdruck bringt: ,Er zijn hier
zeer mooie velden olijfboomen die grijs en zilverachtig van groen zijn

als knotwilgen. Dann verveelt de blaauwe lucht mij nooit:*

644 ,Die Olivenbiume haben mehr Charakter, so wie auch in der anderen Studie und ich
habe versucht, die Stunde wiederzugeben, wenn man in der Hitze die griinen Rosen-
kifer und die Zikaden fliegen sicht B 805.

645 ,,Ah mein lieber Theo, wenn du die Olivenbiume zu dieser Jahreszeit sehen kénntest...
Das Alt-silberne & und griinlich Silberne gegen das Blau. Und der orangfarbene, ge-
pfliigte Boden:* B 763.

646 ,Es gibt hier sehr schone Felder mit Olivenbaumen, die grau und silbrig-griin sind wie
Kopfweiden. Dann langweilt das Blau der Luft mich nie B 788.
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Der Bildaufbau der Werke dieser Gruppe weist dhnlich viele Gemein-
samkeiten auf. Er ist von einem relativ niedrigen Betrachterstandpunke
und einem vergleichsweise hohen Horizont bestimmt. Natiirlich dif-
ferieren diese Merkmale bei den einzelnen Bildern, da es sich stets um
cigenstindige Kompositionen handelt, doch als Betrachter scheint
man in jedem Bild mitten im Olivenhain zu stehen. Die Aste und
Blatter verwehren teilweise ginzlich den freien Blick auf den Him-
mel, die Biume breiten ihre Aste aus und ihr dichtes Laub versperrt
den Blick in die Raumtiefe. Nur ab und an blitzt ein Stiickchen des
blauen Himmels zwischen dem Griin hervor. Dabei verwendet van
Gogh stets cine dhnliche Anordnung der Biume. In Olivenhain (F 714,
JH 1858), Olivenhain mit blauem Himmel (F 709, JH 1760) und O/i-
venbiume mit Les Alpilles‘im Hintergrund (F 712, JH 1740) befindet
sich der Baum, der dem Betrachter am nichsten ist, stets am linken
Bildrand, bei Olivenhain mit blauem Himmel und Olivenbiume mit
,Les Alpilles‘ im Hintergrund sogar unmittelbar im Vordergrund, bei
Olivenhain (F 715, JH 1759) und Olivenhain (F 585, JH 1758) steht
der vorderste Baum auf der rechten Seite. In allen Fillen, ausgenom-
men Olivenbiume mit ,Les Alpilles‘im Hintergrund, folgt dann eine
mal weitere, mal etwas kleinere freie Fliche, die vom nichsten Baum
auf der gegeniiberliegenden Seite begrenzt wird. Erst dahinter beginnt
dann das Gewirr der Biume, in dem die einzelnen Pflanzen nicht mehr
voneinander zu unterscheiden sind und den weiteren Blick verstellen.
So, wie die Mittagshitze im Juni auf einen niederdriicke, dringen auch
die Olivenbiume auf den Betrachter zu, bauen sich wie eine Wand vor
ihm auf und verkérpern so die beengende Schwiile, die sich im Hoch-
sommer zwischen den Baumen, wo sich kein Liiftchen regt, einstellt.

Auch der Pinselduktus, bei van Gogh stets unruhig und oft aus-
ladend, trigt zur Wiedergabe dieser dumpfen Hitze in vélliger
Windstille bei. Die Pinselstriche sind verhaltnismifig kurz, model-
lieren die einzelnen Blitter und geben Erdboden und Himmel
Struktur. Die Bewegung, die dabei entsteht, erinnert nicht, wie
in anderen Baumdarstellungen van Goghs — beispielsweise Maul-

beerbaum (F 637, JH 1796) oder Bliihende Walnussbiume (F 751,
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JH 1992) —, an rauschenden Wind, sondern an die flirrende, Spiege-
lungen hervorrufende Luft der Mittagshitze im Sommer.

Die Atmosphire der driickenden Mittagshitze unter der hochstehen-
den Sonne ist all diesen Werken aus der ersten Phase gemein. Den-
noch soll im Folgenden ein Bild aus dieser Gruppe herausgegriften
werden, das bei all seinen Ubereinstimmungen mit den iibrigen trotz-
dem cinige Besonderheiten aufweist und deswegen eine eingehendere
Betrachtung verdient.

5.2.2 Olivenbdaume mit Alpilles im Hintergrund

Unter den Bildern dieser ersten Phase der Olivenbiume ist Oliven-
biume mit ,Les Alpilles‘im Hintergrund das einzige, das schon durch
seinen Titel zweifelsfrei von den zeitgleich entstandenen anderen Oli-
venbaumdarstellungen zu unterscheiden ist. Wihrend van Gogh die
anderen Arbeiten in seinen Briefen nur mit ,les oliviers® betitelt, fiigt
er, wenn er tiber dieses Bild spricht noch die Beschreibung ,avec nuage
blanc et fond de montagnes“*¥
Waihrend also bei den iibrigen Olivenbaumbildern dieser Zeit stets
rekonstruiert werden muss, iiber welches van Gogh jeweils spricht, was

oder ,avec les collines bleues“®*® hinzu.

Irreiimer nicht ausschliefit, sind seine Aufgerungcn beziiglich dieses
Werkes stets zweifelsfrei zuzuordnen.

Zudem gibt es einige Hinweise darauf, dass Vincent van Gogh dieses
Gemilde als gelungen betrachtet hat. Es ist bekannt, wie selbstkritisch
der Maler seine Arbeiten bewertet und so kann man einem Lob, das
er einem seiner eigenen Bilder ausspricht, grofSe Bedeutung zumessen.
Seine Mitteilung an Theo

En somme [a-dedans je ne trouve un pex bien que le champ de bl¢, la mon-
tagne, le verger, les oliviers avec les collines bleues et le portrait et Uentrée
de carriere, et le reste ne me dit rien parce que cela manque de volonté

personnelle, de lignes senties.*

647 ,mit der weiflen Wolke und den Bergen im Hintergrund“ B 805.
648 ,mit den blauen Hiigeln® Ebd.
649 ,Alles zusammengenommen finde ich nur das Kornfeld, die Berge, den Obstbaumgar-
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lasst deshalb darauf schlieRen, dass Olivenbiume mit ,Les Alpilles‘im
Hintergrund fir den Maler eines der wenigen Werke darstellt, das er
fur gut befinden kann. Auflerdem fertigt er nach diesem Gemilde
cine Zeichnung an, die er gemeinsam mit einigen anderen Anfang
Juli 1889 an seinen Bruder schickt, damit dieser sich eine Vorstellung
von Vincents aktuellen Arbeiten machen kann®°. Von anderen Oli-
venbaumbildern sind keine Nachzeichnungen bekannt. Vincent ist
stets bestrebt, seinem Bruder und Férderer zu beweisen, dass er Fort-
schritte macht und erfolgversprechende Ergebnisse erzielt. Man kann
also davon ausgehen, dass er zur Dokumentation seiner Entwicklung
nur Arbeiten wihlt, mit denen er selbst zufrieden ist. Ein Werk, das
der Maler selbst als gelungenen Reprisentanten fir seine Ideen und
seine Entwicklungen betrachtet, bietet sich zur genaueren Untersu-
chung dieser Ideen an.

Das Querformat zu 30 (72,6 x 91,4 cm) zeigt eine Olivenplantage vor
der Kette der Alpilles. Die gedrungenen Biaume stehen dicht beieinan-
der, niedergedriicke, als wiichsen sie nicht dem Himmel, sondern dem
Erdboden entgegen. Am Horizont erhebt sich dunkel und unzuging-
lich eine Hiigelkette, dariiber wolbt sich der blaue Himmel, an dem
zwei einzelne Wolken dahinziehen. Das Bild ist von einer eigenartigen
Stimmung geprigt: Helles, doch kaltes, stechendes Licht beleuchtet
die Szene, die Baume winden sich wie unter einer Last, der Betrachter
steht dicht davor und doch wirkt der Hain zu weit entfernt, um einen
Fuf$ hineinzusetzen.

Der Standpunke ist, anders als bei den anderen Olivenbaumbildern
dieser Phase, leicht erhéht, so dass der Blick tiber die gekriimmten,
alten Baume hinweg bis zu den Bergen am Horizont schweifen kann.
Die Bildflache ist in drei Zonen gegliedert. Die erste nimmt die
gesamte untere Bildhilfte ein und zeigt die Olbaumplantage. Dahin-
ter folgen in zwei etwa gleich breiten Streifen erst die Bergkette und

ten, die Olivenbiume mit den blauen Hiigeln und das Portrit und den Eingang zum
Steinbruch ein wenig gut, und der Rest sagt mir nichts, weil dem der persénliche Wil-
le, die gefiihlten Linien fehlen! Ebd.

650 Vgl. B 784.
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dann der Himmel. Die Zone der Biaume ist durch einen vergleichs-
weise starken Zug in die Bildtiefe dominiert, der sich aus den diagonal
aufgereihten Olivenbiumen ergibt. Der erste Baum steht unmittelbar
am unteren Bildrand ganz links, dann folgt der nichste in der Mitte
der unteren Bildhilfte und ein dritter stecht am Ende der Plantage am
rechten Bildrand. Links von dieser Diagonale erstrecke sich die Pflan-
zung, in der sich weitere Baume so eng aneinander dringen, dass sie
nicht mehr klar voneinander zu trennen sind, rechts davon 6ffnet sich
vor dem Betrachter der kahle, von Furchen durchzogene Erdboden.
Der Mittelgrund weist keinen solch eindeutigen Richtungsbezug auf,
denn die Hiigel und Berge sind wie Theaterkulissen hintereinander
gestaffelt. Der Himmel schliefllich entzieht sich jeder Raumlichkeit,
er erhebt sich wie eine plane Fliche, auf der die an einen Wattebausch
erinnernde Wolke zentral montiert wurde. Ganz links hat van Gogh
noch eine zweite, viel kleinere Wolke gesetzt.

Wihrend der Bildaufbau einige deutliche Unterschiede zu den ande-
ren, zeitgleich entstandenen Versionen des Bildthemas aufweist, bleibt
van Gogh bei der Farbgebung seinem zu dieser Zeit verfolgten Ziel
treu. Die Beschreibung, die Vincent seiner Schwester von seiner ersten
Landschaft mit Olivenbaumen gibt — ,,Je viens de terminer un paysage
qui représente un verger doliviers a la verdure grise comme 4 peu pres
celles des saules, leur ombres portées violettes sur le sable ensoleillé¢“®>!
— konnte auf die Olivenbiume mit den Alpilles im Hintergrund ebenso
gut passen wie auf Olivenhain (F 714, JH 1858), Olivenhain (F 715,
JH 1759) oder cine der anderen Darstellungen, die im Juni und Juli
entstehen. Die Blitter der Baume scheinen zu schillern, so eng sind
pastelliges Lindgriin, dunkles Blaugriin und erdiges Oliv nebeneinan-
der gesetzt. Die braunen Stimme und Aste sind mit blauen Schatten
versehen und der Erdboden gleicht einem Flickenteppich aus den son-
nenbeschienenen, zitronengelben Flecken und den kiihl blau getén-
ten Schatten. Im Vordergrund zicht sich zudem eine leuchtend griine
Furche annihernd parallel zum unteren Bildrand durch das helle Gelb.

651 ,Ich habe gerade cine Landschaft fertig gestellt, die einen Olivenhain zeigt, mit grauem
Laub, ungefihr wie die Weiden, ihre Schatten violette auf sonnenbeschienenem Sand:
B 780.
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Die Hiigel in der Ferne sind blau gehalten, wobei den niedrigeren und
dem Betrachter niheren griine Akzente verlichen wurden, wihrend
die hoheren und weiter entfernten dunkler werden. Der Himmel ist
einheitlich in einem hellen Mittelblau ohne strukturierende Farbver-
laufe gehalten, das Weiff der auffilligen Wolke schimmert mal hellblau,
mal gelb, wihrend bei ihrem kleineren Gefihrten anscheinend reines
Weifd verwendet wurde, durch das stellenweise das Blau des Himmels
hindurchscheint.

Das Motiv der von der Zeit gebeugten Biume und die in die Bild-
tiefe hineinfithrende, leuchtend griine Furche erinnern entfernt an
van Goghs ,alten Riesen von Kopfweide®, wo sich ein altersschwa-
cher Baum ebenfalls mehr der Erde als dem Himmel zugewandt hatte
und der zum Horizont fithrende Weg gesiumt war von gelb-griinem
Gras in ganz dhnlichen Farbtonen. Der direkte Vergleich dieser beiden
Arbeiten ist nicht nur schwierig, weil es sich mit der niederlandischen
Ebene auf der einen und dem hiigeligen Stidfrankreich auf der ande-
ren Seite um zwei ganz unterschiedliche Landschaftstypen handelt,
sondern auch, weil sich Vincent van Goghs Stil in den sieben Jahren,
die zwischen den beiden Bildern liegen, radikal verdndert hat. Der
Weidenbaum ist tot, die Olivenbiume zwar ebenfalls alt, aber leben-
dig. Einmal erheben sich in der Ferne Bahnhofsgebiude, einmal Berge
ohne jede Spur der Zivilisation. 1882 nihert sich dem Betrachter von
ferne ein Mann, 1889 scheint das Gelinde véllig unzuginglich. Doch
es gibt auch Gemeinsamkeiten in beiden Bildern. Der geneigte Stamm,
die mithsam dem Himmel entgegengestreckten Aste, die sich wieder-
holenden Farbtone: Das Blau, das van Gogh 1882 durch die Wolken
blitzen lisst, breitet sich am Himmel iiber den Olivenbiumen aus, die
gelblich-ockerfarbene Oberfliche des Teiches, in der sich jenes Blau
vom Himmel spiegelt, gleicht dem ebenfalls gelben und ockerfarbenen
Boden des Olivenhains, wo nun die Schatten blaulich sind. Der gras-
gesaumte Weg findet seine Entsprechung in der griinen Furche. Diese
Ubereinstimmungen reichen allerdings nicht, um den beiden Bildern
signifikante Ahnlichkeiten zu bescheinigen. Dennoch bleibt der Ein-
druck, in Olivenbaume mit ,Les Alpilles‘ im Hintergrund Verwandte
der Kopfweide von 1882 zu erkennen.
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Datfiir lassen sich mehrere Griinde finden. Vincent van Gogh selbst hat
mehrmals auf die Gemeinsamkeiten von Weiden und Olivenbiumen
hingewiesen. Im November 1889 schreibt er seinem Bruder:

L’olivier est changeant comme notre saule ou tétard du Nord. Tu sais que
les saules sont fort pittoresques, malgré que cela paraisse monotone c’est
Iarbre dans le caractére du pays. Or ce que le saule est chez nous, exacte-

ment la méme importance ont l'olivier et le cypres ici.®?

So erklart der Maler gleichzeitig die Gemeinsamkeiten und die Unter-
schiede der Kopfweiden und Olivenbiume. Beide Biume sind charak-
teristisch fiir ihr jeweiliges Herkunftsland. Innerhalb dieser reprisenta-
tiven Bedeutung behalten sie aber dennoch eine gewisse Individualitit
bei, sie bleiben wandelbar.

Der zweite und vermutlich wichtigere Grund fur diese schwer zu fas-
sende Ahnlichkeit scheint in der Stimmung der Bilder zu liegen. Uber
die Kopfweide hatte van Gogh selbst geschrieben, dies sei eine diis-
tere Landschaft. Uber die Olivenbidume duflert er sich nicht so deut-
lich, er verrit lediglich, er habe versucht, die Stunde wiederzugeben,
in der die griitnen Rosenkifer und die Zikaden fliegen®?. Doch O/-
venbaume mit ,Les Alpilles‘im Hintergrund ist keine charakreristische
Darstellung von flirrender Mittagshitze. Das Bild wirke bedriickend,
die Landschaft scheint auf den Betrachter einzustiirzen, trotz des ste-
chenden Lichts wirkt sie finster, geradezu bedrohlich. Beide Arbeiten
erfiillen den Betrachter mit einer diisteren, unheilvollen Stimmung.

Darauf begriindet sich ihre Vergleichbarkeit.

Doch woher kommt der dunkle, bedriickende Eindruck der Olivesn-
biume mit ,Les Alpilles im Hintergrund? Er ergibt sich weder aus dem
Motiv des Olivenhains als solchem, noch aus der Farbigkeit, deren

652 ,Der Olivenbaum verindert sich wie unsere Weide oder Kopfweide im Norden. Du
weiflt, dass die Weiden sehr malerisch sind; obwohl sie eintonig erscheint, ist dies der
fir das Land charakeeristische Baum. Was nun die Weide bei uns ist, genau die gleiche
Bedeutung haben hier der Olivenbaum und die Zypresse:' B 823.

653 Vgl B 805,
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Hauptaufgabe es ist, die Lichtstimmung méglichst realititsnah ein-
zufangen. Vielmehr findet die besondere Stimmung ihren Ursprung
in der Linienfithrung. Meyer Schapiro schreibt dazu: ,Das Bild des
Olivenhains wird von einer einzigen, glithenden Gefiithlswoge getra-
gen, die die ganze Fliche der Leinwand durchzieht und den Biumen
und dem Himmel dieselbe wellenférmige Bewegtheit verleiht wie der
Erde’®* Diese Gestaltungsweise stellt ein markantes Alleinstellungs-
merkmal fiir dieses Gemilde dar: In keiner anderen Olivenbaumdar-
stellung aus dem Frithsommer 1889 tritt die Linie so deutlich in den
Vordergrund. Das ist auch damit zu erkliren, dass van Gogh hier mit
einer vermutlich durch den Cloisonismus inspirierten, starken, dunk-
len Konturierung experimentiert. Einige Baumstimme, die Hiigel und
auch die Furche im Vordergrund sind mit dunklen, teilweise schwar-
zen Umrisslinien versehen, was ihren geschwungen, ja ornamentalen
Verlauf betont. Die Linie erhilt so in diesem Bild eine stirkere Aus-
sagekraft als die Farbigkeit, die fir van Goghs Verhiltnisse fast schon
zuriickhaltend zu nennen ist. Noch einmal ist an dieser Stelle darauf
hinzuweisen, dass Vincent van Gogh nach diesem Gemilde auch eine
Zeichnunganfertigt. Eine solche Darstellung in Schwarz und Weif ist
nur dann sinnvoll, wenn der Fokus der Komposition auf der Linien-
fuhrungliegt. Eine Arbeit, deren wichtigstes Element die Farbe ist, mit
Feder und Tusche umzusetzen, wiirde das Werk um seine beabsichtigte
Wirkung bringen.

Doch wie unterscheidet sich die Linienfithrung in dieser Arbeit nun
konkret von anderen Arbeiten, wie prigt sie dieses Bild? Zunichst wei-
sen die Olivenbiume in Olivenhain (F 714, JH 1858), Olivenhain mit
blauem Himmel (F 709, JH 1760), Olivenhain (F 585, JH 1758) und
Olivenhain (F 715, JH 1759) alle den gleichen knorrigen, verdrehten
Wauchs auf. Van Gogh hat die gedrungene Form der Stimme und Aste
festgehalten. Auch wenn er diese Erscheinung teilweise tiberzeichnet
haben mag, hat er ihre Grundprinzipien beibehalten. Auch die Oliven-
baume mit ,Les Alpilles‘im Hintergrund weisen zum Teil 2hnliche, kno-
tige Strukturen auf, wenn Stimme oder Aste plotzlich und scheinbar

654 Schapiro, Meyer: Van Gogh, Kéln 1988, S. 28.
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grundlos die Wuchsrichtung andern und so ein sehr kantiges Pflanzen-
gebilde entsteht. Doch daneben sind in diesem Bild auch Olivenbaume
auf cine andere Art dargestellt. Deren Stimme und Aste wirken nicht
hart und eckig, sondern weich und rund. Vincent stellt sie mit langen,
gewundenen Linien dar. So entsteigt der Stamm links im Vordergrund
der Erde in einem eleganten Schwung, am rechten Bildrand schlin-
geln sich Stamm und Aste wie lebende Wesen aneinander empor und
auch bei den tibrigen Baumen in diesem Bild werden die starren Kan-
ten immer wieder von geschmeidigen Linien abgelost. Ansitze hierfur
zeigen sich in den Asten der Biume im Feld mit Olivenhain (F 585,
JH 1758) oder im Laub von Olivenhain (F 714, JH 1858), wo eben-
falls weichere Linien auftreten, doch in diesen Werken dominiert stets
noch der knorrige, kantige Wuchs des Naturvorbildes.

Auch die Baumkronen der Olivenbiume mit ,Les Alpilles im Hinter-
grund wirken im Vergleich zu den anderen Bildern der Serie runder
und geschmeidiger. Zudem verbinden sich die Blatter teilweise zu einer
untrennbaren Masse, zusammengefasst durch baumiibergreifende Pin-
selstriche. In den anderen Werken hat van Gogh den Pinseldukeus stér-
ker dazu verwendet, den Eindruck einzelner Blitter herauszuarbeiten,
eine Methode, die er hier nur noch bei dem Baum anwendet, der dem
Betrachter am nichsten ist.

Auch bei der Gestaltung des Erdbodens verwendet der Maler eine
veranderte Linienfithrung. Wihrend in den tbrigen Werken kurze,
eng ancinandergesetzte Pinselstriche in gleicher Richtung kurzes, ver-
trocknetes Gras oder auch staubige Erde suggerieren, winden sich hier
lange Linien zwischen den Baumen tiber das Terrain. Die geschwungen
Bégen im Vordergrund maégen eine Art Ackerfurche darstellen, doch
einer eindeutigen, gegenstidndlichen Interpretation verschlieen sich
diese Strukturen. Die Pinselstriche nehmen teilweise die Formen der
Schatten auf, setzen die Baumstimme fort, ohne als Wurzeln gelesen
werden zu konnen und wechseln hiufig die Richtung. Insgesamt fol-
gen sie einem undurchschaubaren Muster, nicht der Beschaffenheit
des Gelindes.
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In der oberen Bildhilfte stellt der Pinselduktus dann kein ganz so prig-
nantes Gestaltungsmerkmal mehr da. Im Mittelgrund greift er grofi-
tenteils den geschwungenen Verlauf der Hiigelkette auf, an cinigen,
weiter entfernten Felsen setzt van Gogh ihn auch ein, um die Hohe
der Berge durch die Richtung der Pinselstriche zu betonen. Am Him-
mel tritt der Dukeus nicht zuletzt durch die einheitliche Farbgebung
in den Hintergrund. In der Darstellung der Wolke erlangt er noch ein-
mal mehr Bedeutung, unterstreicht aber lediglich ihre Beschaffenheit
durch die weichen und bogenformigen Linien.

Van Gogh misst der Linienfithrung in seinen Kompositionen ganz
bewusst eine grofie Bedeutung bei. Das zeigt sich, als er im September
1889 seinem Bruder dieses Werk als eines jener Bilder nennt, die ihm
als gegliicke erscheinen, wihrend denjenigen, die er als nicht gelun-
gen betrachtet ,die gefihlten Linien fehlen®. Vincent van Gogh ver-
kniipft hier die Emotionen des Kiinstlers mit den von diesem gesetz-
ten Linien. Er steht damit inmitten einer Entwicklung, die bereits
Jahre zuvor begann und erst Jahrzehnte spiter ihren Hohepunkt fin-
det. Theoretiker wie Charles Blanc und Georges Guéroult haben sich
ausfithrlich mit dem Einfluss bestimmter Linien auf die Gefiihle des
Betrachters beschaftigt. Bevor van Goghs Olivenbiume mit Alpilles im
Hintergrund im Hinblick auf diese ,gefiihlte Linien® analysiert werden
soll, muss man deshalb die Thesen von Blanc und Guéroult betrachten,
zumal sie van Gogh mit grofler Wahrscheinlichkeit bekannt waren.

Die Bedeutung der Linienfiihrung bei Charles Blanc

Die erste Abhandlung, die in diesem Zusammenhang Erwihnung fin-
den muss, ist Charles Blancs Grammaire des arts du dessin. Im ersten
Teil der vorliegenden Arbeit wurde Charles Blancs Kunstauffassung
am Beispiel dieses Handbuches bereits genau beleuchtet. So konnte
bereits gezeigt werden, dass Blanc vom bildenden Kiinstler nicht nur
cin genaues Naturstudium verlangte, sondern seinem Urteil nach auch
die subjektive Empfindung des Kiinstlers in dessen Arbeit Eingang
erhalten muss, um ein Kunstwerk zu erschaffen. Denn neben den For-
derungen nach strukturierter Arbeit und genauer Beobachtung enthilt
die Grammaire auch viele Hinweise auf eine enge Verbindung zwi-
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schen Dargestelltem und Empfundenem. Im Kontext der Olivenbiume
mit ,Les Alpilles‘im Hintergrund muss vor allem Blancs Gedanken hin-
sichtlich der Linienfithrung besondere Beachtung geschenkt werden.

Den ersten Hinweis auf die Zusammenhinge, die Blanc zwischen
Linie und Empfindung sicht, liefert bereits das erste, der Architektur
gewidmete Buch der Grammaire. Hier behandelt Blanc unter anderem
auch die Ausdehnungen eines Bauwerkes in Hohe, Breite und Tiefe
und deren jeweilige Wirkung auf den Betrachter. Er erstellt Verbindun-
gen zwischen der Erscheinung eines Gebaudes und den Gefiihlen, die
bei dessen Betrachtung im Menschen geweckt werden. Dabei ordnet er
den einzelnen Ausdehnungsmaglichkeiten eines Bauwerks bestimmte
Empfindungen des menschlichen Geistes zu und setzt diese dem Leser
einzeln auseinander:

Suivant qu’il se développe dans le sens de la hauteur ou dans le sens de
la largeur ou dans celui de la profondeur, un édifice nous communique
des sentiments d’élévation, de stabilité ou de mystere. Si le monument
s’éleve, A une grande hauteur, il éléve aussi notre 4me, et nous en avons un
éclatant témoignage dans la seule identité de 'expression. Sila largeur est
dominante et vaste, elle nous suggére aussitot I'idée de la stabilité, de la
durée, pace que la largeur des bases se lie, dans l'ordre moral, 4 tout ce qui
est soutenu, résistant et durable, et qu’elle exprime la stabilité des empires
non mois que celle des batiments. Sil’édifice a une grande étendue en pro-
fondeur, soit souterraine, soit 4 la surface du sol, I'impression qu’il pro-
duit est celle d’une terreur mystérieuse, car la profondeur a quelque chose

d’obscur et d’imposant, aussi bien dans la nature que dans les pensées.®

655 ,Daraus folgt, je nachdem wie es sich im Sinne der Hohe oder im Sinne der Breite oder
dem der Tiefe entwickelt, dass ein Bauwerk uns die Gefiihle von Hohe, Stabilitit oder
Geheimnis vermittelt. Wenn das Bauwerk sich zu groffer Héhe erhebrt, erhebt es auch
unsere Seele und wir haben darin ein durchschlagendes Zeugnis in der einzigen Uber-
cinstimmung des Ausdrucks. Wenn die Breite dominierend und weit ist, legt sie uns
auch die Vorstellung von Stabilitit, von Dauer nahe, weil die Breite der Fundamente
sich, in der moralischen Ordnung, an alles bindet, was anhaltend, belastbar und dau-
erhaft ist, und weil sie die Bestindigkeit von Kaiserreichen nicht weniger ausdriicke
als die von Gebiuden. Wenn das Gebiude cine groffe Ausdehnung in die Tiefe hat,
entweder unterirdisch oder an der Erdoberfliche, ist der Eindruck, den es erwecke, der
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Auch wenn Blanc sich in dieser Passage auf die Baukunst bezicht, so
macht sie doch deutlich, dass der Autor einen Zusammenhang zwi-
schen duf8eren Dingen, die der Mensch betrachtet und den dabei emp-
fundenen, inneren Gefiihlsregungen sicht. Die Ausdehnungin die ver-
schiedenen Richtungen ist demnach ausschlaggebend dafiir, dass der
Betrachter sich entweder mit dem Gebiude nach oben erhoben fiihlt,
beruhigende Stabilitit oder den Hauch des Geheimnisvollen empfin-
det. Der sprachliche Zusammenhang, der sich in der Verwendung der
gleichen Begriffe fur physische Gegebenheiten und die personlichen
Empfindungen zeigt, bedeutet fiir Blanc, dass auch eine direkte gegen-
seitige Einflussnahme dieser beiden Faktoren bestehen muss. Diesen
Zusammenhang zwischen Geschenem und Gefihltem thematisiert
Blanc selten direke, seine Uberzeugung wird in seinen Ausfithrungen
aber immer wieder deutlich.

Dass Blanc die Ansicht vertritt, die Seele des Malers habe Einfluss auf
sein Werk, wurde bereits ausfithrlich dargelegt. Besonders deutlich
wird dies beispielsweise im Auftakt zum dritten Buch, das sich der
Malerei widmet und dessen erstes Kapitel mit den Worten beginnt:
,La Peinture est 'art d’exprimer toutes les conceptions de 'Ame au
moyen de toutes les réalités de la nature, représentées sur une surface
unie, dans leurs formes et dans leurs couleurs:®® Auch zu den verschie-
denen Erscheinungsweisen der Linie hat Blanc sich explizit gedufert.
Diese Passagen sollen nun genauer betrachtet werden, um spéter Riick-
schliisse auf die Linienfithrung in van Goghs Olivenbiume mit ,Les
Alpilles im Hintergrund zichen zu kénnen.

Der Abschnitt im Buch zur Malerei, in dem Charles Blanc die Linie
behandelt, ist verhiltnismifig knapp, aber dennoch schr ergiebig.
Zunichst stellt Blanc heraus, was er fiir den wichtigsten Baustein einer
Komposition halt:

einer geheimnisvollen Angst, denn die Tiefe hat etwas dunkles und beeindruckendes,
sowohl in der Natur als auch in den Gedanken: Blanc 1880, S. 84.

656 ,Die Malerei ist die Kunst alle Vorstellungen der Seele mit Hilfe aller Gegebenheiten
der Natur auszudriicken, wiedergegeben auf einer glatten Oberfliche, in ihren Formen
und in ihren Farben®. Ebd., S. 480.
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L’unité! Voila le véritable secret de toute composition. Mais que signi-
fie 'unité par rapport 4 'ordonnance? Elle signifie qu’il doit y régner
un certain caractére dans le choix des grandes lignes, qu’il doit y avoir
dans la disposition des parties une dominante. Pourquoi? Parce que, si
I’homme a deux yeux, il n’a qu’une vue et il n’a qu'une vue parce qu’il

n’a qu’une ame.*’

Eine gelungene Komposition muss demnach eine Einheit bilden. Um
diesen Gesamteindruck zu erlangen, miissen die sogenannten Haupt-
linien, von denen Charles Blanc hier spricht, ebenfalls eine gewisse
Einheitlichkeit bewahren. Diese Hauptlinien bestimmen so den Cha-
rakter des Bildes. Je nachdem, welche Art von Linie dominiert, erhilt
das Werk diesen oder jenen Ausdruck.

Droites ou courbes, horizontales ou verticales, paralltles ou divergentes,
toutes lignes ont un rapport secret avec le sentiment. Dans les spectacles
du monde comme dans la figure humaine, en peinture comme en archi-
tecture, les lignes droites répondent & un sentiment d’austérité et de force,
et peuvent donner A une composition ot elles se répétent un aspect grave,
imposant, rigide. Les horizontales, qui expriment, dans la nature, le calme
de la mer, la majesté des horions & perte de vue, la tranquillité végérale
des arbres résistants et forts, I'apaisement du globe aprés les catastrophes
qui ont jadis bouleversé, la durée immobile, éternelle... les horizontales
expriment en peinture des sentiments analogues, le méme caractére de
repos solennel, de paix et de durée. Si tels sont les sentiments que le peintre
veut faire naitre en nous, si tel est le caractére qu’il veut imprimer 4 son
ceuvre, il faudra que les horizontales y dominent, et que le contraste des
autres lignes, au lieu d’atténuer I'accent de I’horizontale, le rend encore

658

plus frappant.

657 ,Die Einheit! Das ist das wahre Geheimnis jeder Komposition. Aber was bedeutet die
Einheit in Bezug auf die Ordnung? Es bedeutet, es muss dort ein bestimmter Charak-
ter in der Auswahl der Hauptlinien vorherrschen, es muss dort in der Anordnung der
Teile eine Dominanz geben. Warum? Weil, wenn der Mensch zwei Augen hat, hat er
doch nur einen Blick und er hat nur einen Blick, weil er nur einen Seele hat! Ebd., S.
500.

658 ,Geraden oder Kurven, Horizontalen oder Vertikalen, Parallelen oder Divergenten, alle
Linien haben eine geheime Beziehung zum Gefiihl. Im Geschehen in der Welt wie in
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Blanc spricht also der Vertikalen einen strengen und kraftvollen Aus-
druck zu, wihrend die Horizontale in der Natur wie auch in der Kom-
position eines Bildes Ruhe und Bestindigkeit vermittelt. Dramatische
Bildthemen wie das Letzte Gericht oder der Raub der Sabinerinnen
verlangen hingegen nach ungestiimen und bewegten Linien. Die ver-
schiedenen Richtungsbeziige sicht Charles Blanc als wirksames Mittel
an, um einer Komposition einen bestimmten, zum Bildsujet passen-
den Charakter zu verleihen: ,le premier moyen d’expression, qui est
l'ordonnance:®®

Charles Blanc fithrt an einigen Beispiclen aus, welche Kompositionen
er als besonders gelungen oder auch als weniger einheitlich betrach-
tet. Eines der Werke, das ihm zur Veranschaulichung seines Konzepts
dient, ist Das Testament von Eudamidasvon Poussin. In der Komposi-
tion sieht er einen zu starken Kontrast zwischen der vorherrschenden
Horizontalen und den dagegen stehenden Vertikalen und gelangt so
zu dem Fazit, die Einheit des Bildaufbaus werde deshalb geschwicht.
Seine Beschreibung dieses Bildes veranschaulicht, wie Blanc sich die
Umsetzung der Richtungsbeziige vorstellt. Sie sollen lediglich durch
das Gefuige der einzelnen Bildelemente in Erscheinung treten. Im kon-
kreten Beispiel erscheint die dominierende Waagrechte im Totenbett
und in der an der Wand aufgehingten Lanze. Diese Bildelemente sind
in keiner Weise besonders hervorgehoben und erlangen ihre Domi-
nanz cher dadurch, dass ihnen wenige andere Richtungsbeziige ent-
gegengesetzt werden.

der menschlichen Figur, in der Malerei wie in der Architektur, antworten die geraden
Linien auf ein Gefiihl von Strenge und Kraft und kénnen einer Komposition, in der
sie vorkommen, einen ernsten, imposanten, strengen Aspeke verleihen. Die Horizon-
talen, die in der Natur die Ruhe des Meeres, die Majestit des endlosen Horizonts, die
pflanzliche Ruhe der festen und starken Baume, die Beruhigung des Erdballs nach den
Katastrophen, die ihn ehemals erschiittert haben, die stille, ewige Zeit ausdriicken...
die Horizontalen driicken in der Malerei dhnliche Gefiihle aus, den gleichen Charak-
ter von feierlicher Ruhe, Frieden und Dauer. Wenn dies die Gefiihle sind, die der Ma-
ler in uns erwecken will, wenn dies der Charakeer ist, den er in sein Werk eindriicken
will, ist es nétig, dass die Horizontalen dort dominieren und dass der Kontrast zu den
anderen Linien, anstatt den horizontalen Akzent abzuschwichen, ihn noch deutlicher
wiedergibt:* Ebd., S. 500/501.
659 ,das erste Mittel des Ausdrucks, das ist die Komposition: Ebd., S. 501.
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Bei all seinen Betrachtungen bleibt Charles Blanc stets unmittelbar
am Gegenstindlichen orientiert, so auch bei seinen Uberlegungen
zu geraden und geschwungenen Linien. Den entscheidenden Unter-
schied zwischen diesen beiden Formen erklirt er so:

Mais I'aspect le plus frappant de la ligne droite, c’est qu’elle est un sym-
bole de l'unité, car il n’y a qu’une seule ligne droite, tandis que les lignes
courbes sont innombrables, ce qui fait considérer la ligne courbe comme

une image de la variété.*

Die gerade Linie offenbart sich ihm stets im Schauspiel der Natur. Die
welligen, kurvigen und harmonischen Linien erkennt er dagegen im
menschlichen Korper.

Sinous regardons la scéne du monde, nous y voyons la ligne droite appa-
raitre et dominer dans tous les spectacles sublimes: les rayons du soleil et
des astres, la majesté des plaines de I'Océan, les confins de I’horizon, les
carreaux de la foudre, les rochers 4 pic, les abimes. Mais si nous jetons nos
regards sur ’homme, nous n’apercevons en lui que des lignes courbes,

ondoyantes, harmonieuses: c’est que le sublime, comme nous ’avons dit,

appartient & 'univers, et que le beau est le partage de ’humanité.®!

Fiir Blanc steht die gerade Linie also fiir die Naturerscheinungen und
tur die Erhabenheit, die geschwungene fiir das Menschliche und die
Schonheit.

660 ,Aber der auffilligste Aspeke der geraden Linie ist, dass sie ein Symbol fiir die Einheit
ist, denn es gibt nur eine gerade Linie, wohingegen die geschwungenen Linien unzihl-
barsind, so dass die geschwungene Linie wie ein Bild der Vielfalt betrachtet wird: Ebd.,
S.24.

661 ,Wenn wir auf dic Weltbiihne blicken, schen wir dort die gerade Linie in jedem erha-
benen Schauspiel erscheinen und schlafen: den Strahlen der Sonne und der Sterne, der
Majestit der Fliche des Ozeans, den Grenzen des Horizonts, den Blitzen, den steilen
Felsen, den Abgriinden. Aber wenn wir unseren Blick auf den Menschen richten, ent-
decken wir an ihm nur geschwungene, wellige, harmonische Linien: Es ist so, dass das
Erhabene, wie wir sagen, im Universum erscheint und das Schone ist Teil der Mensch-

lichkeit Ebd., S. 23/24.
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Blanc zeigt, dass er der Linie und ihren unterschiedlichen Erschei-
nungsformen und Richtungsverldufen in einem Kunstwerk grofien
Einfluss auf die Stimmung des Bildes und die Emotionen des Betrach-
ters zuspricht. Er bindet die verschiedenen Varianten der Linie zwar
engan unterschiedliche Bildthemen und erklart sie zum Werkzeug, um
das jeweilige Motiv adiquat umzusetzen, doch das ist nur méglich, weil
jede Linienfithrung mit bestimmten Empfindungen assoziiert werden
kann. Blanc ist vom Zusammenhang zwischen dem Verlauf einer Linie
und dem Gefiihl, das sich bei ihrer Betrachtung einstellt, iiberzeugt,
auch wenn er noch nicht dazu bereit ist, sie vom Gegenstand zu losen
und eigenstindig wirken zu lassen.

Georges Guéroult: Die Rolle der Augenbewegung fiir das dsthe-
tische Empfinden

Ein weiterer Autor, der ebenfalls vom Zusammenhang zwischen der
Beschaffenheit einer Linie und dem im Betrachter geweckten Gefiihl
ausgeht, ist Georges Guéroult. Seine Artikel tiber die Rolle der Augen-
bewegung fiir das dsthetische Empfinden, die er 1881 in der Gazette des
Beaux-Arts und der Revue philosophique verdffentlichte, haben bereits
gezeigt, dass er, wenn auch von einer physiologisch argumentierenden
Warte aus, ebenfalls dem individuellen Empfinden eine wichtige Rolle
fiir den Wert eines Kunstwerks zuspricht. In diesen Artikeln stellt Gué-
roult eine Verbindung zwischen dem Verlauf einer Linie, der Bewe-
gung des Auges bei deren Betrachtung und den im Betrachter entste-

henden Gefiihlen her.

Er zeigt dabei dhnliche Ansitze wie Charles Blanc und vertritt die
These, bestimmte Richtungen bei der Linienfithrung seien Ausléser fiir
spezielle Empfindungen®”. Dabei konzentriert er sich auf die Bewe-
gungen, die das Auge bei der Betrachtung unterschiedlicher Linien
ausfithren muss:

Une ligne droite, verticale, horizontale, est immédiatement définie par la

direction simple des mouvements du regard. Pour une ligne droite incli-

662 Vgl. Guéroult 1881b, S. 539.
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née, pour un cercle, pour une ellipse, une combinaison plus compliquée
est nécessaire, mais ici la mémoire, la vision indirecte interviennent, et
l'on peut affirmer que, dans tous les cas de ce genre, I'ceil ne parcourt, de
'arc qu’il a devant lui, que juste autant qu’il faut pour permettre 4 'esprit
de reconnaitre la loi connue de la courbe. Quand il s’agit d’un contour
irrégulier ou simplement nouveau, I'ceil, au contraire, exécute des mou-
vements beaucoup plus suivis, ce qui ne laisse pas que d’engendrer une

certaine fatigue.*®

Bei der Betrachtung cines Kunstwerkes — sei es nun Gemalde, Zeich-
nung, Bauwerk oder Skulptur — ist der Betrachter stets gezwungen,
mit seinem Blick den vorgegebenen Linien zu folgen. Dies fallt ihm,
je nach Komplexitit der Form, mal leichter und mal schwerer. Daraus
schlieft Guéroult, dass sich so auch schlichtere und kompliziertere
Empfindungen bei der Betrachtung cinstellen. Guéroult stellt fur die
unterschiedlichen Linien und die Gefiihle, die sie hervorrufen, eine
Art Hierarchie auf. Diese Rangfolge orientiert sich an der Komplexitit
der Augenbewegung, die zu ihrer Erfassung notwendig ist:

663

664

La ligne droite, par exemple, dont le parcours oculaire ne réclame I’in-
tervention que d’un seul groupe de muscles, correspondrait aux senti-
ments, aux émotions simples; le sommet d’un angle ot I'ceil, brusquement
arrété dans sa marche, se voit forcé de changer de direction, éveillerait des
impressions plus tranchées qu’une portion de courbe ot la transition est
ménagée par degrés insensibles.®*

»Eine gerade, vertikale, horizontale Linie ist unmittelbar definiert durch die einfache
Richtung der Bewegungen des Blickes. Fiir cine gerade schrige Linie, fiir einen Kreis,
fiir eine Ellipse, ist eine kompliziertere Kombination notwendig, aber hier greifen das
Gedichtnis, der indirekte Blick ein, und man kann bestitigen, dass in allen Fallen die-
ser Art das Auge nur den Bogen entlangliuft, den es vor sich hat, genauso, wie es nétig
ist, um dem Geist zu erlauben, das bekannte Gesetz der Kurve zu erkennen. Wenn es
um unregelmifige oder einfach neue Konturen geht, fithre das Auge jedoch viel wei-
ter nachfolgende Bewegungen aus, wodurch eine gewisse Ermiidung nicht ausbleibt:
Guéroult 1881a, S. 580.

,Die gerade Linie beispiclsweise, bei der die Augenbewegung nur den Einsatz ei-
ner einzelnen Muskelgruppe verlangt, korrespondiert mit einfachen Gefiihlen und
Emotionen; der Scheitelpunkt eines Winkels, wo das Auge, unerwartet gebremst in
seinem Lauf; sich gezwungen sicht, die Richtung zu dndern, erwecke schirfere Ein-
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Letztendlich sind es nach Guéroult die vielen Variationen der okula-
ren Bewegung durch die einfachen und komplizierten Formen, die die
vielen verschiedenen dsthetischen Eindriicke erméglichen®®.

Zudem wird bei bekannten Formen das Gedichtnis in den Wahrneh-
mungsprozess miteinbezogen. Das Auge wird durch die Erinnerung
an bereits Gesehenes unterstiitzt, so dass die aktuelle Wahrnehmung
durch die Assoziation mit fritheren Erfahrungen erginzt wird. Durch
die Augenbewegung wird also auch der Verstand angesprochen und
mit den Erinnerungen an frither wahrgenommene Formen werden
auch die unterschiedlichsten Gefiihle geweckt:

Je me propose de démontrer que ces émotions se rattachent par un lien
tres réel aux mouvements que le regard est obligé d’exécuter pour four-
nie 4 I’intelligence, qui seule voiz, les sensations, les matériaux dont elle a
besoin pour arriver 4 la connaissance des choses. En d’autres termes, dans
les arts du dessin, le mouvement des yeux m’apparait comme le facteur

principal de lexpression.®

Die Bewegung, die das Auge bei der Erfassung der vor ihm liegenden
Formen vollzieht, vermittelt dem Verstand also nicht nur die Erschei-
nung des Gegenstandes, sondern ist gleichzeitig ursichlich dafiir,
dass der Betrachter die dazugehérigen emotionalen Empfindungen
wahrnimmt.

Gleichzeitig zeigt sich Guéroults Nahe zu Charles Blanc. Wie der che-
malige Chefredakteur der Gazette des Beaux-Arts, so fasst auch Gué-
roult die unterschiedlichen Kiinste von Architektur bis Malerei unter

driicke als der Teil einer Kurve, wo der Ubergang durch gemiitsarme Abstufungen
schonend herbeigefithrt wird:* Guéroult 1881c, S. 84.

665 Vgl. Guéroult 1881b, S. 541.

666 ,Ich beabsichtige zu zeigen, dass diese Emotionen durch ein sehr reales Band ankniip-
fen an die Bewegungen, die das Auge ausfithren muss, um den Verstand, der nur siebz,
mit den Gefithlen zu versorgen, mit dem Stoff; den er braucht, um Kenntnis von den
Dingen zu erlangen. Anders gesagt, in den Zeichenkiinsten erscheint mir die Augen-
bewegung als der Hauptfaktor des Ausdrucks: Ebd., S. 537.
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dem Begriff der Ar#s du dessin zusammen und schreibt der Zeichnung
eine dhnliche Vormachtstellung gegeniiber der Farbe zu:

Malgréles entraves qu’il rencontre sur la surface plane du tableau, le mouve-
ment oculaire demeure encore I’élément principal de I'expression pitto-
resque; le dessin peut, 4 lui seul, lui fournir sa trajectoire. Un assemblage
de couleurs, si bien choisies qu’on les suppose, mais d’ott la forme serait
complétement bannie, pourrait causer des sensations agréables analogues
A celles des parfums et des saveurs. Il ne dirait rien  I'esprit, 4 I'imagina-
tion, 4 I’Ame.%’

Im Verlauf einer Linie und der dadurch verursachten Augenbewegung
sieht Guéroult die Ursache fiir die Emotionen, die sich bei der Betrach-
tung eines Kunstwerkes einstellen. Ausschlaggebend sind dabei aber
nicht die Assoziationen, die sich bei der Betrachtung ergeben konnen.
Vielmehr liegt das schwer benennbare Etwas, das den Betrachter rithrt
und das seine Seele anspricht, in der Linie und der Form an sich, ohne
direkten, gegenstindlichen Bezug: ,II faut donc, de toute nécessité,
admettre que les lignes, les surfaces, les formes, en général, ont, en elles-
mémes, quelque chose qui parle A 'Ame humaine, et qui lui parle assez
haut, assez fort pour Iémouvoir!“*® Fiir Guéroult ist die Verwendung
unterschiedlicher Linien ein wichtiges Mittel, um in einem Kunstwerk
eine bestimmte Stimmung zum Ausdruck zu bringen.

Van Goghs Verbindung zu Charles Blanc und Georges Guéroult

Diese Ansitze von Charles Blanc und Georges Guéroult stellen nur
zwei Beispicle fir die Idee von der Verbindung von Linienfithrungund
Betrachterempfindungen dar, mit denen Vincent van Gogh direkt in

667 ,Irotz der Stolpersteine, denen sie auf der planen Oberfliche des Bildes begegnert,
bleibt die Augenbewegung noch das Hauptelement des malerischen Ausdrucks; die
Zceichnung kann von sich aus ihre Bahn liefern. Eine Zusammenstellung von Farben,
so gut gewihlt, wie man annehmen kénnte, wo aber die Form vollkommen verbannt
wire, konnte angenehme Empfindungen verursachen, dhnlich denen von Diiften und
Geschmicken. Sie wiirde nichts sagen zum Geist, zur Vorstellungskraft, zur Seele: Gué-
roult 1881a, S. 594.

668 ,Man muss notwendigerweise zugeben, dass die Linien, die Oberflachen, die Formen
normalerweise in sich selbst etwas haben, das zur menschlichen Seele spricht und das
laut genug, stark genug zu ihr spricht, um sie zu bewegen! Guéroult 1881b, S. 539.
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Berithrung gekommen sein diirfte. Seine Beschiftigung mit Charles
Blanc intensiviert er spatestens im Herbst 1884. Damals schreibt er sei-
nem Freund Anthon van Rappard, er habe sich Charles Blancs Gram-
maire des arts du dessin gekauft®. Es ist aber moglich, dass er dieses
Werk bereits zuvor, zumindest in Ausziigen, gelesen hatte®”®. Zum Kauf
dieses Buches bewegt ihn die Lektiire eines anderen Werkes Blancs, Les
artistes de mon temps. In den Folgejahren verweist Vincent in seinen
Briefen immer wieder auf Passagen aus der Grammaire, so dass man
cine griindliche Kenntnis dieser Schrift seinerseits voraussetzen kann.
Besonders angetan zeigt er sich von Blancs Farbtheorie, doch auch den
tibrigen Kapiteln diirfte er ein reges Interesse entgegengebracht haben.

Mit Vincent van Goghs leuchtenden Bildern vor Augen und seinem
Interesse fir die Farblehre im Hinterkopf erscheint es zunichst wider-
spriichlich, dass dieser Maler sich ebenso fiir Zeichnung und Linien-
fuhrung interessiert haben soll. Zumal Blanc in sciner Grammaire
immer wieder die Uberlegenheit der Zeichnung gegeniiber der Farbe
betont, was einen Widerspruch zu van Goghs farbtheoretisch geprig-
tem Kunstschaffen darzustellen scheint. So schreibt Blanc bereits in
der Einleitung zu seinem viele hundert Seiten umfassenden Werk:

Le dessin est le sexe masculin de I’art; la couleur en est le sexe féminin. Des
trois grands arts qui font objet de ce livre, Parchitecture, la sculpture et
la peinture, il n’y en a qu’un seul & qui la couleur soit nécessaire ; mais le

dessin est tellement essentiel 4 chacun de ces trois arts, qu’on les appelle

proprement les arts du dessin.*”!

669 Vgl. B 454.

670 Jansen, Luijten und Bakkers verweisen an mehreren Stellen auf Aussagen van Goghs,
die sinngemif aus der Grammaire entnommen sein kdnnten, zum ersten Mal bereits
1874. Vgl. hierzu Anmerkung 16 in B 054 und Anmerkung 10 in B 152.

671 ,Die Zeichnung ist das minnliche Geschlecht der Kunst; die Farbe ist das weibliche
Geschlecht darin. Die drei grofSen Kiinste, die das Thema dieses Buches darstellen, die
Architektur, die Skulptur und die Malerei, es gibt unter ihnen nur eine einzige, die die
Farbe nétig hat; aber die Zeichnung ist fiir jede der drei so notwendig, dass man sie
streng genommen Zeichenkiinste nennen muss: Blanc 1880, S. 21.
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Auf der nichsten Seite konkretisiert er das Verhiltnis, in dem Zeich-
nung und Farbe nach seinem Betrachten in der Malerei zueinander
stehen miissen:

En peinture, c’est autre chose. La couleur y est essentielle, bien qu’elle
occupe le second rang. L’union du dessin et de la couleur est nécessaire
pour engendrer la peinture, comme 'union de ’homme et de la femme
pour engendrer I’humanité : mais il faut que le dessin conserve sa prépon-
dérance sur la couleur. S’il en est autrement, la peinture court 4 sa ruine ;

clle sera perdue par la couleur comme I’humanité fut perdue par Eve.5?

Die Vehemenz, mit der Blanc die Bedeutung der Zeichnung auch fur
die Malerei betont und eine Alleinherrschaft der Farbe zur Unmog-
lichkeit erklart, wird auch Vincent van Gogh nicht entgangen sein.
Wire diese Ansicht vollkommen kontrir zu seinem eigenen Denken
gelaufen, so wire eine intensive, iiber Jahre andauernde Beschiftigung
mit Blancs Schriften wohl kaum denkbar gewesen. Doch auch Vin-
cent van Gogh selbst weist der Zeichnung einen hohen Stellenwert
zu. Gerade zu Beginn seiner Laufbahn als Kiinstler verwendet er all
seine Energie darauf zu zeichnen und sich dabei kontinuierlich zu ver-
bessern. Immer wieder berichtet er von neuen Zeichnungen, an denen
er sich versucht. Im September 1880 schreibt er Theo: ,II s’agit pour
moi d’apprendre 4 bien dessiner, a étre maitre soit de mon crayon, soit
de mon fusain, soit de mon pinceau, une fois cela obtenu je ferai de
bonnes choses presque n’importe ou““”®. Van Gogh sicht die Zeichen-
fihigkeit als grundlegend an, um gute Kunstwerke zu erschaffen. Dies
spricht dafir, dass er Blancs Ansicht, die Form sei von grof8er Bedeu-
tung fiir eine Darstellung, zumindest ein gutes Stiick weit folgt und

672 ,In der Malerei ist es etwas anderes. Die Farbe ist dort wesentlich, obwohl sie den
zweiten Platz einnimmt. Die Einheit von Zeichnung und Farbe ist notwendig, um die
Malerei hervorzubringen so wie die Einheit von Mann und Frau, um die Menschheit
hervorzubringen: Aber die Zeichnung muss ihre Vorherrschaft iiber die Farbe bewah-
ren. Wenn es anders ist, treibt das die Malerei in ihren Ruin. Sie wire verloren durch
die Farbe, wie die Menschheit durch Eva verloren war! Ebd., S. 22.

673 ,Fiir mich geht es darum, gut zeichnen zu lernen, Meister meines Stifts oder meiner
Kohle oder meines Pinsels zu sein, ist dies erst einmal erreicht, werde ich fast iiberall
gute Dinge machen® B 158.
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somit auch Blancs weiteren Ausfithrungen tiber die Bedeutung von
verschiedenen Linien Interesse entgegenbringt.

Ob Vincent auch die Artikel von Georges Guéroult selbst gelesen hat,
ist nicht zu belegen. Dafiir spricht, dass sie in der Gazette des Beaux-
Arts erschienen, einer Zeitschrift, in der Vincent van Gogh vor allem in
frithen Jahren ein wichtiges Medium sah, um sein Wissen im Bereich
der Kunst zu erweitern. Seinem Bruder Theo gab er wiederholt den
Rat, viel tiber Kunst zu lesen, ganz besonders in Zeitschriften wie
der Gazette des Beaux-Arts”*. In spiteren Jahren finden sich in sei-
nen Briefen immer wieder Hinweise auf Gemilde, deren Reproduk-
tion van Gogh durch diese Publikationen gekannt haben kénnte. Da
Vincent van Gogh stets ein grofies Interesse an den Entwicklungen
und Neuerungen in der Kunstwelt aufbrachte, ist es als wahrschein-
lich anzusehen, dass er die Gazette des Beaux-Arts las, wann immer er
die Gelegenheit dazu bekam, auch noch in den Jahren, in denen sie
in seiner Korrespondenz keine explizite Erwihnung mehr findet. Da
Guéroult seine Ideen nur wenige Jahre, bevor Vincent nach Paris zog,
veroffentlichte, ist es ebenso gut moglich, dass van Gogh tiber den
Austausch mit anderen Kiinstlern damit in Berithrung kam, falls er sie
nicht aus erster Hand kannte.

Die ,gefiihlten® Linien bei Olivenbdumen mit ,Les Alpilles‘ im
Hintergrund

Zurtck zu Olivenbiume mit ,Les Alpilles im Hintergrund. Um van
Goghs Linienfithrung in diesem Werk richtig zu deuten, muss man
zunichst den Kontext betrachten, in dem es entsteht. Es ist gesichert,
dass van Gogh das Bild zur selben Zeit malt wie die anderen Oliven-
baumbilder der ersten Phase. Es gibt allerdings Hinweise darauf, dass
er bei der Ausarbeitung nicht so sehr die tibrigen Werke mit dem glei-
chen Sujet im Blick hat, sondern es als Pendant zur berithmten Szer-
nennacht (F 612, JH 1731) plant. Bereits im Juni berichtet er Theo
von zwei Studien: ,Enfin jai un paysage avec des oliviers et aussi une

674 Vgl. beispielsweise B 015 und B 021.
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nouvelle étude de ciel étoilé”> Die These, dass es sich bei der hier
genannten Landschaft mit Olivenbdumen um die Olivenbiume mit
,Les Alpilles‘im Hintergrund handelt, stiitzt sich darauf, dass Vincent in
einem Briefim September erneut von einer Studie von Olivenbiumen
und von einer Nachtstudie spricht und dies im Weiteren konkretisiert:
»Les oliviers avec nuage blanc et fond de montagnes ainsi que le lever
de lune et I'effet de nuit.. ¢ Auch die Sternennacht ist von dem selbst
fir van Gogh aufergewohnlich expressiven Pinselduktus gepragt und
weist eine Linienfithrung auf, die sich, ohne die Formen der Realitit zu
unterschlagen, doch zu verselbststindigen scheint. Auferdem fertigt
Vincent nach der Sternennacht AnfangJuli ebenso eine Zeichnung, um
seinem Bruder einen Findruck seiner Arbeit zu vermitteln, wie nach
den Olivenbiumen mit ,Les Alpilles‘im Hintergrund. Dass das Bild fur
Vincent van Gogh nur beziiglich des Bildthemas, nicht aber hinsicht-
lich der gestalterischen Mittel in direkter Verbindung zu den anderen
Olivenbaumbildern stand, erklirt die deutlichen Unterschiede zwi-
schen den Werken.

Sein Ziel, das er mit der auffilligen Linienfihrung bei Olivenbiume
mit ,Les Alpilles im Hintergrund und ihrem Gegenstiick, der Sternen-
nacht, verfolgt, definiert Vincent van Gogh selbst so:

Les oliviers avec nuage blanc et fond de montagnes ainsi que le lever de
lune et Peffet de nuit — ce sont des exagérations au point de vue de ['ar-
rangement, les lignes en sont contournés comme celles des bois anciens.
Les oliviers sont davantage dans le caractére ainsi que dans 'autre étude
etj’ai cherché a rendre I’heure ot on voit voler dans la chaleur les céroines

vertes et les cigales.t”

675 ,Endlich habe ich eine Landschaft mit Olivenbiumen und auch einen neue Studie des
Sternenhimmels: B 782.

676 ,Die Olivenbiume mit der weiflen Wolke und den Bergen im Hintergrund, genauso
wie der Mondaufgang und der Nachteffeke..! B 805.

677 ,Die Olivenbiume mit der weiffen Wolke und den Bergen im Hintergrund, genauso
wie der Mondaufgang und der Nachteffekt — das sind Ubertreibungen aus Sichr der
Anordnung, die Linien sind darin gefiihrt wie die in alten Holzschnitten. Die Oliven-
biume sind mehr im Charakter, so wie in der anderen Studie, und ich habe versucht,
die Stunde wiederzugeben, wenn man in der Hitze die griinen Rosenkifer und die Zi-

kaden fliegen sieht Ebd.
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Nach cigenen Worten hat Vincent van Gogh bei diesem Bild die
expressive Linienfithrung alter Holzschnitte im Kopf und tatsichlich
scheint dies ein sehr passender Vergleich. Die deutlichen, teilweise rela-
tiv dicken und meist dunklen Konturen betonen die einzelnen Farb-
flichen, die Raumlichkeit tritt zurtick und ergibt sich teilweise nur
noch durch die Staffelung der einzelnen Motive hintereinander. Die
geschwungenen Linien werden so betont, dass das Auge ihnen wie von
selbst zu folgen scheint. Im bereits zitierten Brief geht van Gogh auch
auf die Bedeutung der Linienfithrung fiir die Qualitit eines Bildes ein:

En somme la-dedans je ne trouve un pex bien que le champ de bl¢, la mon-
tagne, le verger, les oliviers avec les collines bleues et le portrait et entrée
de carriere, et le reste ne me dit rien parce que cela manque de volonté

personnelle, de lignes senties.”®

Das Kriterium, das demnach fiir Vincent erfiillt sein muss, damit er
ein Bild als zumindest einigermaflen gelungen ansicht, sind die ,lig-
nes senties“ und eng mit ihnen verbunden das individuelle Streben
des Kiinstlers. Im Weiteren versucht er zu erkliren, was er unter diesen
»gefithlten Linien® versteht:

L4 ot ces lignes sont serrées et voulues commence le tableau, méme si
ce serait exagéré. Cest un peu ¢a que sentent Bernard et Gauguin, ils ne

demanderont pas du tout la forme juste d’un arbre mais ils veulent absolu-

ment qu'on dise si la forme est ronde ou carrée — et ma foi, ils ont raison.”

In der ganz bewusst gesetzten Linie sicht van Gogh den Ursprung des
Bildes. Das erinnert an Blancs Konzept der durch Hauptlinien geschaf-

678 ,Alles zusammengenommen finde ich nur das Kornfeld, die Berge, den Obstbaumgar-
ten, die Olivenbiume mit den blauen Hiigeln und das Portrit und den Eingang zum
Steinbruch ein wenig gut, und der Rest sagt mir nichts, weil dem der persénliche Wil-
le, die gefiihlten Linien fehlen® Ebd.

679 »Dort, wo diese Linien eng zusammen und gewollt sind, beginnt das Bild, selbst wenn
es iibertrieben werden wiirde. Das ist ein wenig das, was Bernard und Gauguin fiihlen,
sie verlangen tiberhaupt nicht die wahre Form eines Baumes, sondern sie wollen un-
bedingt, dass man sagt, ob eine Form rund oder eckig ist — und mein Wort, sic haben

Recht: Ebd.
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fenen Einheit. Diese Auffassung iiberrascht, denn allgemein kennt man
van Gogh als Kiinstler, dessen Denken, Experimentieren und Wollen
sich zumeist um die Farbe dreht - in unzihligen Briefen berichtet er
beispielsweise immer wieder von Delacroix und dessen Farbtheorie.
Auch wenn van Goghs expressiver, strukturgebender Pinselduktus cha-
rakteristisch fiir seine Arbeit ist, hat die Linie doch nur in sehr weni-
gen seiner Werke eine solche Prioritit. Dabei betrachtet er sie nicht als
ein rein formales Mittel um seine Komposition zu gestalten, sondern
er sicht in ihr das Potenzial, Gefithle zum Ausdruck zu bringen. So
gestattet er ihr — seinen Freunden und Vorbildern Bernard und Gau-
guin folgend — die urspriingliche Form zu Gunsten einer iibermifigen
Steigerung, die den wahren Kern des Sujets deutlicher herausarbeiten
kann, zu vernachlissigen. Er behandelt die Linie hier so, wie er in den
Portrits von Patience Escalier und in Der Dichter die Farbe handhabt:
Er I6st sich ein Stiick weit von den Gegebenheiten der Realitit, um
durch Ubertreibung die Empfindungen hinter dem Offensichtlichen
besser zum Ausdruck bringen zu kénnen. Die ,gefiihlte Linie“ ist also
nicht die Linie, die der Maler sicht, sondern die er empfindet, wenn er
sein Motiv betrachtet.

Diese Idee von der ,gefithlten® Linie mag durchaus von Blanc und
Guéroult inspiriert worden sein, auch wenn van Gogh sich in der
Umsetzung seiner Werke weit von den Vorstellungen dieser beiden
Theoretiker entfernt. Blanc verdeutlicht durch ausgewihlte Bildbei-
spiele, dass die richtungs- und somit stimmungsgebenden Linien durch
die Komposition der einzelnen Bildelemente zum Ausdruck gebracht
werden sollen, ohne dabei durch spezielle Betonung hervorzutreten®.
Dagegen zeigt sich bei Vincent van Gogh eine Dominanz der Linie an
sich gegeniiber dem dargestellten Gegenstand. Die von van Gogh pro-
klamierte Nihe zum Holzschnitt und der durch Gauguin und Bernard

680 Als Beispiel diente Blanc unter anderem Das Testament von Eudamidas von Poussin,
bei dem die bildbestimmende Horizontale sich im Totenbett und der dariiber hingen-
den Lanze an der Wand findet. Beide Gegenstinde werden in keiner Weise durch ge-
stalterische Mittel wie etwa besondere Farbgebung oder Illumination hervorgehoben.
Vgl. Blanc 1880, S. 501.
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inspirierte Anklang des Cloisionismus machen neben den Olivenbiu-
men auch die Linien selbst zum Motiv.

In Olivenbiume mit ,Les Alpilles*im Hintergrund finden sich keine
geraden Linien, alle Konturen sind geschwungen und wellenformig.
Dem tibergeordnet sind die sogenannten Hauptlinien, von denen
Blanc spricht, wenn er die grundlegende Ausrichtung der Komposi-
tion meint, die in diesem Bild horizontal verlaufen. Die Waagerechte
wird durch die wellige Hiigelkette, die parallel dazu wogenden Baum-
kronen und die durch Konturierung und Farbgebung hervorgehobene
Ackerfurche im Vordergrund betont. Auch die Staffelung der verschie-
denen Bildebenen hintereinander betont die horizontale Dominanz
im Bildaufbau. Blanc beschreibt die Horizontale in der Natur als sinn-
bildlich fiir Ruhe®" und ordnet ihr auch in der Malerei 2hnliche Emp-
findungen zu. Ahnlich argumentiert auch Guéroult, der in der einfa-
chen Bewegung, mit der das Auge einer vertikalen oder horizontalen
geraden Linie folgen konne, die Ursache fiir einfache Emotionen siche,
zu denen man das Gefiihl der Ruhe zihlen kann. Vincent van Gogh
schreibt tber die Olivenbiume mit ,Les Alpilles im Hintergrund, er
habe die Stimmung der Stunde der Mittagshitze wiedergeben wol-
len®®?. Dass diese Tageszeit gerade im Sommer fiir eine stille und trige
Stimmung steht, ist kaum zu bestreiten. Es zeigt sich also eine Uber-
einstimmung zwischen van Goghs Ausfithrung und den Uberlegungen
Guéroults und Blancs.

Dieser waagerechten Hauptausrichtung des Bildaufbaus steht die
Unruhe der einzelnen Linien gegeniiber. Auch wenn sie im GrofSen
und Ganzen horizontal verlaufen, ist dennoch keine der Linien gerade.
Sie alle sind wellig und schlingeln sich durchs Bild. Hier ergibt sich,
wenn man Blanc und Guéroult folgt, ein Widerspruch zum von den
Horizontalen ausgelosten Gefiihl der Ruhe. Blanc verweist darauf,
dass Kurven den Gegenpol zur Geraden bilden, die fir ihn sowohl
in der Welt als auch in der menschlichen Figur und in den Kiinsten

681 Vgl. ebd., S. 500/501.
682 Vgl. B 805.
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fir Strenge und Kraft steht.®®’ Bewegte Linien und ungestiime For-
men hingegen verleihen Dramatik und bringen Unruhe in eine Kom-
position. Und wie bereits ausgefithrt bedeutet auch firr Guéroult die
geschwungene Linie kompliziertere Empfindungen und somit eine
grofSere Erregung im Betrachter. Dies begriindet er mit der hoheren
Komplexitit der Bewegung, die das Auge vollfithren muss, um der
Linie zu folgen. Um diese aufwindigeren Augenbewegungen und die
dadurch gewonnen Eindriicke richtig zu verarbeiten, muss der Geist
des Betrachters stirker in den Wahrnehmungsprozess miteinbezogen
werden, was zu tieferen Empfindungen fithre. %

Beim Anblick der Olivenbiume mit ,Les Alpilles* im Hintergrund
erfasst den Betrachter schon nach kurzer Zeit eine gewisse Unruhe.
Bei dem Versuch, die Darstellung genau ins Auge zu fassen, springt der
Blick bald rastlos hin und her, denn der obere Abschluss der Baumkro-
nen zicht sich wellenformig durchs Bild, sein Auf und Ab wird von der
Form der vordersten Hiigelkette wiederholt. Zudem sind die Blitter
nicht, wie etwa die Baumstimme, mit klaren Konturen eingefasst und
das Blau der Hiigel findet sich vereinzelt auch im Laub der Baume. Auf
diese Weise scheinen die entfernteren Olivenbiume mit den vorders-
ten Auslaufern der Alpilles zu verschmelzen. All dies fithrt dazu, dass
der Blick des Betrachters hektisch zwischen Vorder- und Hintergrund
pendelt. Es gibt keinen Punkt im Bild, an dem das Auge zur Ruhe kom-
men konnte, all die unruhigen Formen scheinen sich einer lingeren
Fixierung zu entzichen und das Auge des Betrachters nur zum nichs-
ten Punkt weiterzuschicken. Allein die leuchtend griine Furche rechts
im Vordergrund kommt einem Ruhepol zumindest nahe, was neben
der auffallenden Farbgebung auch durch die relativ gemifigte Bewe-
gung zu erkliren ist. Die Wellen, die das Bild schligt, scheinen hier
auszulaufen, die Kurven nehmen ab und auch wenn von einer Gera-
den nicht die Rede sein kann, ist dies doch ein vergleichsweise unbe-
wegter Fleck im Bild. Van Goghs Linienfithrung bewirke in diesem
Werk also gleichzeitig Ruhe durch die zugrunde liegende horizontale

683 Vgl. Blanc 1880, S. 500/501.
684 Vgl. Guéroult 1881a, S. 580.
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Ausrichtung und Unruhe durch die extrem bewegten Einzelformen.
Die Stille der Mittagsstunde wird durch die von Hitze flirrende Luft
gestort. Im Bild entsteht eine Spannung, die an ein bevorstehendes
Sommergewitter denken lasst.

Hier schliefit sich nun der Kreis und man kehrt zurtick zu van Goghs
Worten von der ,gefithlten Linie® und seinem Vorsatz, die Stunde
wiederzugeben, in der in der Hitze die griinen Rosenkifer und die
Zikaden umherfliegen. Neben den Farben, die durch ihre kithle Hel-
ligkeit an das stechend weiffe Licht der Mittagssonne im Hochsom-
mer erinnern, benutzt Vincent van Gogh die Linienfithrung, um seine
Empfindung vor dem Motiv in diesem Bild zum Ausdruck zu bringen.
Statt mit dem Pinselduktus die flirrende Luft zu imitieren, entscheidet
er sich, mittels der Komposition und, um Blanc zu zitieren, der Ein-
heit des Bildaufbaus, den spannungsgeladenen Kontrast von Ruhe und
Unruhe darzustellen.

Nicht nur nach dem Prinzip der Einfithlung, sondern auch unter
den Gesichtspunkten anderer zu diesem Zeitpunke weit verbreiteten
Kunstauffassungen, mit denen van Gogh im Frankreich des spaten 19.
Jahrhunderts in Bertithrung kam, ergibt sich so die folgende Argumen-
tationskette: Die Landschaft [6st durch ihre Erscheinung ein bestimm-
tes Gefiihl beim Betrachter aus. Ihre Erscheinung ist ihr vom Kiinstler
gegeben. Der Kiinstler gibt ihr eine bestimmte Erscheinung aus sei-
ner eigenen Empfindung heraus. Oder wie Rammert-Gotz es formu-
liert: ,Der Kiinstler schafft aus der Seele und wirkt durch sein Werk
wiederum auf die Empfindung des Betrachters®> Wenn man diese
Zusammenhinge akzeptiert, so ist es méglich von der Komposition
und den Gefiihlen, die sie im Betrachter ausldst, auch auf die Emotion
des Kiinstlers Riickschliisse zu ziehen.

Olivenbiume mit ,Les Alpilles im Hintergrund ist auf den ersten Blick
cin eher ruhiges Werk, das bei genauerer Betrachtungjedoch von einer

tiefer liegenden Anspannung erfullt zu sein scheint. Auch in der Kom-

685 Rammert-Gotz 1994, S. 138.
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position prallen die vordergriindige Ruhe und die unterschwellige
Anspannung, die fir einen driickenden Hochsommermittag charakee-
ristisch sind, aufeinander. Die zunichst offensichtliche Horizontalitit
wird durch die unruhige Wellenstruktur ebenso gestort wie die Mit-
tagsruhe durch die schwiile Hitze, dem Nihrboden fiir Sommergewit-
ter. Diese Atmosphire umschreibt auch van Goghs damalige personli-
che Situation. Auch wenn diese Arbeit die Bilder Vincent van Goghs
nicht als Dokumentation seiner jeweiligen Geistesverfassung deuten
will, muss die persénliche Stimmung des Malers zum Entstehungs-
zeitpunke seiner Arbeiten dennoch Beachtung finden. Schlieflich
hat van Gogh selbst immer wieder auf den Zusammenhang zwischen
dem Gefihlsleben eines Kiinstlers und dessen Werken hingewiesen
und sich selbst zur Aufgabe gemacht, sein Empfinden in seinen Bil-
dern zum Ausdruck zu bringen. Warum erwihlt er diesen Kontrast
also gerade hier zum Bildthema?

Zudem Zeitpunke, als dieses Werk entsteht, befindet er sich seit etwas
mehr als einem Monat in der Heilanstalt von Saint-Rémy, in die er sich
Anfang Mai 1889 selbst eingewiesen hatte. Dieser Entscheidung war
sein erster grofler Zusammenbruch Ende Dezember 1888 vorausge-
gangen, in dessen Folge er fast durchgingig im Krankenhaus von Arles
untergebracht war. Mit Hilfe seiner Briefe lsst sich ein relativ klares
Bild von Vincent van Goghs Stimmung wihrend der ersten Wochen
in seiner neuen Bleibe zeichnen. So berichtet er seinem Bruder Theo
unmittelbar nach seiner Ankunft im Saint-Paul-de-Mausole, er sei sehr
froh, sich fiir die Ubersiedlung entschieden zu haben, denn er gelange
so zu einer klareren Sicht auf seine eigene Krankheit:

Je voulais te dire que je crois avoir bien fait d’aller ici, d’abord en voyant la
réalité de la vie des fous ou toqués divers dans cette ménagerie je perds la
crainte vague, la peur de la chose. Et peu 4 peu puis arriver  considérer la
folie en tant qu’étant une maladie comme une autre. Puis le changement

d’entourage, A ce que j’imagine, me fait du bien.®¢

686 ,Ich wollte dir sagen, dass ich glaube, gut daran getan zu haben, hierher gekommen zu
sein, zunichst, da ich die Wirklichkeit des Lebens der verschiedenen Verriickten oder
Bekloppten in dieser Menagerie sehe, verliere ich die unklare Furcht, die Angst vor der
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In den folgenden Wochen bestitig Vincent Theo immer wieder, dass
es ihm gut geht und dass seine Angst vor dem Wahnsinn abnimmt. So
berichtet eram 23. Mai ,,Je tassure que je suis bien ici et que provisoire-
ment je ne vois pas de raison du tout de venir en pension a Paris ou
environs: . , Assure” unterstreicht er nachdriicklich. Im selben Brief
betont er auch: ,Revenir & Paris ou n'importe ot actuellement ne me
sourit aucunement, je me trouve & ma place ici**® Zudem blicke er hoff-
nungsvoll in die Zukunft: ,,Or voila 5 mois que cela va en diminuant,
j'ai bon espoir d'en remonter ou au moins de ne plus avoir des crises de
pareille force®® Auch etwa ein bis zwei Wochen spiter driickt er Theo
gegeniiber nochmals seine Zuversicht hinsichtlich seines Gesund-
heitszustandes aus: ,Pour moi la santé va bien et pour la téte cela sera,
espérons le, une affaire de temps & de patience“®. Am 25. Juni, als er
bereits mitten in der Arbeit an den Olivenbiumen steckt, schreibt er
noch einmal ,,pour moi la santé va toujours fort bien“®". Alles in allem
scheint Vincent van Gogh also mit seiner Situation zufrieden und er
versucht, seinem Bruder gegeniiber all seine Zuversicht auszudriicken,
dass er mit der Zeit wieder gesund werden kénnte und sich die Krise
von Weihnachten 1888 nicht wiederholen miisse.

Doch unterschwelliglasst sich in diesen Briefen noch eine ganz andere
Stimmung entdecken. Neben den, wenn auch nicht euphorischen, so
doch sehr zuversichtlichen Versicherungen, dass es ihm in der Heil-
anstalt gut gehe und er auf eine langfristige Genesung hofte, finden
sich viele Anzeichen dafiir, dass van Gogh seine Situation tatsichlich
nicht ganz so positiv bewertet.

Sache. Und nach und nach gelange ich dahin, den Wahnsinn als eine Krankheit wie
jede andere zu betrachten. Ferner der Wechsel der Umgebung, von dem ich mir vor-
stelle, dass er mir gut tut* B 772.

687 ,Ich versichere dir, dass es mir hier sehr gut geht und dass ich vorliufig iiberhaupt kei-
nen Grund sche, in ein Heim in Paris oder Umgebung zu kommen:* B 776.

688 ,Nach Paris oder irgendwo anders hin zuriickzukehren gefallt mir gar nicht, ich bin
hier am richtigen Platz: Ebd.

689 ,Nun sind es fiinf Monate, seit es schwécher wird, ich bin guter Hoffnung, es zu tiber-
winden oder wenigstens nicht mehr Krisen von solcher Heftigkeit zu haben! Ebd.

690 ,Was mich betrifft, meine Gesundheit ist gut, und was den Kopfangeht, ist es hoffent-
lich eine Sache der Zeit und der Geduld: B 777.

691 ,Was mich betrifft geht es mit der Gesundheit immer sehr gut B 783.

—_
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So schreibt er im Brief vom 23. Mai, in dem er seinem Bruder mehr-
mals versichert, wie gut es ihm gehe, auch: ,Mon espérance serait qu’au
bout d’une année je saurai mieux ce que je peux et ce que je veux que
maintenant“®2. Neben der Hoffnung auf Verbesserung beinhaltet die-
ser Satz den Hinweis darauf, dass Vincent in seiner aktuellen Situation
hinsichtlich seiner Ziele und seiner Fihigkeiten stark verunsichert ist.
Weiter liest man:

A présent cette horreur de la vie est moins prononcée déja et la mélancolie
moins aigue. Mais de la volon#é je n’en ai encore aucune, des désirs guére
ou pas de tout ce qui est de la vie ordinaire, le désir par exemple de revoir
les amis auquels cependant je pense, presque nul. C’est pourquoi je ne suis
pas encore au point de devoir sortir d’ici bient6t, j aurais de la mélancolie
pour tout encore. Et méme ce n’est que de ces tous derniers jours qu’un
peu radicalement la répulsion pour la vie s’est modifiée. De la la volonté

cta l'action il y a encore du chemin.®?

Von der hoffnungsvollen Zuversicht, die er seinem Bruder zunichst zu
vermitteln versucht, ist hier nicht viel tibrig. Vielmehr bietet van Gogh
einen ungeschonten Blick auf seine aktuelle Situation, die von Zweifel
und Antriebslosigkeit geprigt zu sein scheint. Diese Niedergeschlagen-
heit tritt auch in den anderen Briefen aus dieser Zeit immer wieder zu
Tage. ,,] "ai toujours du remords et énormément quand je pense & mon
travail si peu en harmonie avec ce que j’aurais désiré faire. J’espére
qu’a la longue cela me fera faire des choses meilleures mais nous n’en
sommes pas encore [a* Auch hier wird der Glaube an eine Verbes-

692 ,Meine Hoffnung wire, dass ich innerhalb eines Jahres besser als jetzt weif}, was ich
kann und was ich will* B 776.

693 ,Augenblicklich ist diese Furcht vor dem Leben schon weniger ausgeprigt und die Me-
lancholie weniger durchdringend. Aber Willen habe ich noch gar keinen, kaum oder
gar keine Wiinsche und alles, was das normale Leben bedeutet, beispielsweise das Ver-
langen, die Freunde, an die ich allerdings denke, wiederzusehen, beinahe gar nicht. Des-
halb bin ich noch nicht an dem Punkt, an dem ich hier bald fortgehen sollte, ich hitte
immer noch fiir alles Melancholie. Und es war erst in den allerletzten Tagen, dass die
Abneigung gegen das Leben sich ziemlich radikal geindert hat. Von dort zum Willen
und zur Tat ist es noch ein weiter Weg! Ebd.

694 ,Ich habe immer Schuldgefiihle und zwar gewaltige, wenn ich an meine Arbeit den-
ke, so wenig in Einklang mit dem, was ich zu machen wiinschte. Ich hoffe, dass ich auf
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serung seiner Lage unterlaufen von merklicher Verzweiflung ob seines

augenblicklichen Gefiihls der Unzulinglichkeit.

Auch in den folgenden Wochen stehen Vincents Beteuerungen, ihm
gehe es gut, Aussagen gegeniiber, die davon zeugen, dass er immer wie-
der mit innerer Anspannung zu kimpfen hat:

D’ailleurs je n’aurais pas le courage de recommencer dehors. Je suis une
fois, et encore accompagné, aller dans le village. Rien que la vue des gens
et des choses me faisaient un effet comme si j allais m’évanouir et je me
trouvais fort mal. [...] Mais enfin c’est pour te dire qu’en dedans de moi
il doit y avoir eu quelque émotion trop forte qui m’a foutue cela et je ne

. d . I . 695
sals pas du tout c¢ qui a pu l occasionner.

Gerade in diesem Brief zeigt sich, wie stark Vincent auch zu diesem
Zeitpunkt mit seiner Situation hadert und wie stark er unter der Angst
vor seiner Krankheit leidet:

C’est drole que toutes les fois que j essaye de me raisonner pour me rendre
compte des choses — pourquoi je suis venu ici et qu'en somme ce n’est
qu’un accident comme un autre un terrible effroi et horreur me saisit et
m’empéche de réfléchir. Il est vrai que cela tend vaguement 4 diminuer
mais aussi cela me semble prouver qu’il y a effectivement je ne sais quoi de
dérangé dans ma cervelle mais c’est stupéfiant d’avoir peur ainsi de rien

et de ne pas pouvoir se rappeler.

lange Sicht bessere Dinge machen werde, aber noch sind wir nicht dort! B 777.

695 ,,Ubrigcns hitte ich nicht den Mut drauflen noch einmal zu beginnen. Ich bin einmal,
und aulerdem begleitet, ins Dorf gegangen. Nur der Anblick der Leute und der Din-
ge erregten in mir das Gefiihl als wiirde ich in Ohnmacht fallen und ich fithlte mich
sehr schlecht [...] Aber letztendlich ist es so, um es dir zu erkliren, dass es in meinem
Inneren irgendeine sehr starke Emotion geben muss, die mir das verpasst und ich weifl
tiberhaupt nicht, was das verursachen kann® B 779.

696 ,Es ist komisch, dass mich jedes Mal, wenn ich versuche, Vernunft anzunchmen, um
mir die Dinge klarzumachen — warum ich hierher gekommen bin und dass es alles in
allem nur ein Ungliick ist wie jedes andere — schreckliches Entsetzen und Furcht er-
greifen und mich daran hindern, nachzudenken. Es ist wahr, dass das leicht dazu ten-
diert, weniger zu werden, aber auch das scheint mir zu beweisen, dass es tatsichlich
irgendetwas Gestortes in meinem Gehirn gibt! Ebd.
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Fasst man die Eindriicke, die van Goghs Briefe aus dieser Zeit geben,
zusammen, so ergibt sich folgendes Bild: Vincent van Gogh ist bemiiht,
seine neue Situation so zuversichtlich wie méglich zu betrachten und
sich das Beste zu erhoffen. Diese Einstellung vertritt er vor allem seinen
Mitmenschen gegeniiber, indem er fast jeden Brief mit den Versiche-
rungen beginnt, dass er bei guter Gesundheit ist. Gleichzeitig quilen
ihn jedoch Zweifel, ob seine Hoffnungen sich erfiillen werden. Seine
aktuelle Situation ist noch weit von der erschnten Verbesserung ent-
fernt, denn weiterhin quilen ihn Minderwertigkeitskomplexe und
Angstattacken. Wenn er dies in seinen Briefen zugibt, so stets erst im
weiteren Verlauf, nie mit direktem Bezug zu seinen Beteuerungen, es
gehe ihm gut, oft auch erst in Absitzen kurz vor Ende des Schreibens.

Bei genauer Betrachtung zeigen sich somit klare Parallelen zwischen
Motiv und Komposition der Olivenbiume mit ,Les Alpilles‘ im Hin-
tergrund und Vincents van Goghs seelischer Verfassung zu ihrer Ent-
stechungszeit: Auf den ersten Blick zeigt das Bild eine sonnendurch-
flutete Landschaft. Die Olivenbiume wachsen unter blauem Himmel,
die Ruhe der Mittagshitze senkt sich iiber die Plantage. In der Ferne
ziehen die ersten Wolken auf, doch sie sind weif und strahlend und
keine unmittelbare Bedrohung. Dies ergibt sich, wie bereits ausgefiihrt,
durch die hellen Farben und die horizontal ausgerichtete Grundstruk-
tur des Bildes, die dem Auge des Betrachters Ruhe vermittelt. Genauso
wirken auch van Goghs Briefe zunichst ruhig und zuversichtlich. Der
erste Eindruck, den der Leser erhilt, ergibt sich aus den Versicherun-
gen, mit der Gesundheit gehe es gut und der Aufenthalt in der Klinik
wire der richtige Schritt, der zur Besserung der Gesamtsituation fith-
ren miisse. Diese frith geduflerten Beteuerungen sind das Aquivalent
zu der sonnenbeschienenen, von waagrechten Grundlinien bestimm-
ten Sommerlandschaft.

Doch in der Landschaft scheinen die Biume sich zu ducken, die Hiigel-
kette im Hintergrund wirke steil und unzuginglich, baut sich wie eine
Barriere vor dem Horizont auf und die Wolke scheint aufzuquellen.
Bei lingerer Betrachtung baut sich eine Anspannung auf, die moti-
visch nicht unmittelbar zu erkliren ist. Vielmehr ergibt sie sich aus den
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unruhigen Linien, die die Struktur der Biume und die Silhouetten der
Hiigel bestimmen und aus der Farbverteilung, die die Griintone des
Vordergrunds im Hintergrund wiederholt und das Blau der entfernten
Berge ins Laub nahe des Betrachters holt. Das Auge springt, hat Miihe,
allen Linien zu folgen und dies verursacht die Unruhe im Betrachter.
Diese Disharmonie zwischen dem ersten, idyllischen Eindruck und
der Ruhelosigkeit, die sich bei lingerer und genauerer Betrachtung
einstellt, wiederholt sich in van Goghs Mitteilungen aus dieser Zeit.
Der Zuversicht und Hoffnung auf Genesung stehen Bedenken, Nie-
dergeschlagenheit und Freudlosigkeit gegentiber, die sich dem Leser
aber erst offenbaren, wenn er sich niher mit diesen Briefen beschiftigt.
Wenn man die Zeilen nur tiberfliegt, wird einem die darin enthaltene
Anspannung genauso entgehen, wie bei einer fliichtigen Betrachtung
der Olivenbiume mit ,.Les Alpilles‘im Hintergrund.

Olivenbiume mit ,Les Alpilles*im Hintergrund ist mehr als die Dar-
stellung eines Olivenhains an einem Hochsommertag, es ist auch ein
Abbild von van Goghs Seelenleben zum Zeitpunke seiner Entstehung.
Die Komposition vereint Ruhe und Anspannung, tibertrigt diese auf
den Betrachter und lisst vermuten, dass Vincent van Gogh zu die-
sem Zeitpunkt von den Bemithungen gequilt wird, seine Sorgen und
Angste hinter Begeisterung und Zuversicht zu verstecken. So wird
die Landschaft zum Ausdruckstriger von Vincent van Goghs innerer
Unruhe und Unsicherheit.

5.2.3 Die Olivenbdume im Herbst

Nach einem erneuten Zusammenbruch Mitte Juli leidet Vincent van
Gogh im August so schwer unter seiner Erkrankung, dass es ihm nicht
moglich ist, zu arbeiten. Sechs Wochen lang ist er nicht einmal fihig,
Briefe zu schreiben, erst Anfang September bessert sich sein Zustand.
Ende September offenbart er dann neuerlich seine Faszination fir die
Olivenbiume:

Par contre les oliviers sont fort caractéristiques et je lutte pour attraper
cela. C’est de I'argent tantot plus bleu tantdt verdi, bronzé, blanchissant

sur terrain jaune, rose, violacé ou orangeitre jusqu’a l'ocre rouge sourde.
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Mais fort difficile fort difficile. Mais cela me va et m’attire de travailler en

plein dans de 'or ou de I'argent.®”

Doch sein Blick auf das Motiv hat sich verindert. War er im Frithsom-
mer noch ganz von dem Farbdreiklang des blauen Himmels, griinen
Laubs und orange-gelbem Boden beeindrucke, so ist es nun, vielleicht
ausgeldst durch das sanftere Licht des Spatsommers, die Entdeckung,
wie sehr die Farben in den Olivenhainen wechseln kénnen, die ihn in
ihren Bann schligt. Auch seinem Freund Emile Bernard berichtet er
vom Farbenspiel der Olivenbaume: ,Les oliviers d’ici, mon bon, ca
ferait votre affaire, j’ai pas eu de chance cette année pour les réussir
mais j’y reviendrai 4 ce que je me propose. C’est de I'argent sur ter-
rain orangeatre ou violacé sous le grand ciel bleu:*® Diese Mitteilung
an Bernard ist bemerkenswert, denn darin erklart van Gogh all seine
bisherigen Arbeiten zu diesem Thema fiir missgliickt: Die Oliven-
bidume seien ihm bisher noch nicht gelungen und er wolle sie erneut
in Angriff nehmen. Unter dem neuen Gesichtspunke der sich verin-
dernden Farben werden die Olivenbiume noch einmal zu einem neuen
Motiv, das nur noch wenig mit den Arbeiten aus dem Frithsommer
zu tun hat. Damals hat er nach eigener Ansicht deren Wesen ebenso
wenig erfassen konnen wie andere Kinstler, die sich zuvor mit dem

Sujet beschaftigt hatten:

J’en ai ma foi vu, de certain peintres et de moi-méme, qui ne rendaient
pas du tout la chose. — C’est comme du Corot d’abord ces gris argent, et
surtout cela n’a pas encore été fait — tandis que plusieurs artistes ont réussi

les pommiers par exemple et les saules.®”

697 ,Die Olivenbiume hingegen sind sehr charakeeristisch und ich kimpfe darum das
zu erwischen. Das ist Silber, bald mehr blau, bald griin, braun, erblassend auf gelbem
Grund, rosa, violett oder orange bis zu dumpf-rotem Ocker. Aber sehr schwierig, sehr
schwierig. Aber das gefillt mir und reizt mich, ganz in Gold oder Silber zu arbeiten
B 806.

698 ,Die Olivenbdume hier, mein Guter, das wiirde dir passen, ich hatte dieses Jahr noch
nicht das Gliick, dass sie mir gelingen, aber ich werde darauf zuriickkommen, das habe
ichvor. Esist Silber auf orangefarbener Erde oder lila gefirbt unter dem grof8en blauen
Himmel: B 809.

699 ,Ich habe halt schon welche gesehen, von bestimmten Malern und von mir selbst, die
das Ganze nicht wiedergeben. Es ist wie von Corot zuerst dieses silbrige Grau, und vor
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Doch zunichst verfolgt Vincent van Gogh das Vorhaben, sich erneut
mit der Darstellung von Olivenbdumen zu beschiftigen, nicht weiter.
Der neuerlichen Hinwendung zu diesem Thema geht schliefilich ein
Konflikt mit seinen Freunden und Kollegen Emile Bernard und Paul
Gauguin und dem Bildmotiv von Christus in Gethsemane voraus.

Christus am Olberg — Die endgiiltige Abkehr von einem bibli-
schen Thema

Im November 1889 erfihrt Vincent van Gogh, dass sich Bernard und
Gauguin beide mit der Darstellung von Christus am Olberg beschifti-
gen. Gauguin sendet Vincent in einem Brief, der zwischen dem 10. und
dem 13. November datiert, nicht nur eine Beschreibung seines Werkes,
sondern auch eine farbige Skizze. Er selbst schildert sein Gemilde so:

C’estle Christ dans le jardin des Oliviers — Ciel bleu vert, crépuscule, des
arbres tous penchés en masse pourpre, terrain violet et le Christ enveloppé
d’un vétement ocre sombre a les cheveux vermillon. — Cette toile n’étant
pas destinée 4 étre comprise je la garde pour longtemps. — Ci inclus ce

dessin qui vous donnera vaguement |’idée de cela.”®

Gleichzeitig mit Gauguins Brief erhilt Vincent auch ein Schreiben
seines Bruders Theo, der ihm von seinem Besuch bei Emile Bernard
berichtet und mitteilt, dass dieser sich neben anderen biblischen Sujets
cbenfalls dem Bildthema Gethsemane zugewandt hat:

Lui aussi a fait un Christ au jardin des oliviers. Un Christ violet a che-

veux rouges avec un ange jaune. C’est bien difficile & comprendre et la

allem das ist noch nicht gemacht worden — wihrend mehreren Kiinstlern beispielswei-
se Apfelbaume gelungen sind und Weiden: Ebd.

700 ,Es ist Christus im Olivengarten — blau-grauer Himmel, Dimmerlicht, alle Biume
gebeugt zu einer purpurnen Masse, violetter Erdboden und Christus, umbhiillt von ei-
nem diisteren, ockerfarbenen Gewand, hat zinnoberrotes Haar. — Dieses Gemilde ist
nicht dazu bestimmt, verstanden zu werden, ich werde es lange Zeit behalten. — Dies
beinhaltet diese Zeichnung, die Thnen eine vage Vorstellung davon geben soll:* B 817.
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recherche du style donne souvent quelque chose ridicule 4 ses figures mais

il en sortira peut étre quelque chose de bien.”
Bernard selbst schickt eine Fotografie dieses Werkes an van Gogh.

Van Gogh hatte sich ein Jahr zuvor selbst um die malerische Umset-
zung des Sujets bemiiht, allerdings erfolglos. Das Thema von Christus
am Olberg hatte ihn schon in frithen Jahren beschiftigt, bevor er sich
entschloss, Maler zu werden und seine Zeit noch dem Studium der
Bibel widmete. Wihrend seiner Beschiftigung in der Niederlassung
des Kunsthiandlers Goupil in Paris besucht van Gogh Ende Mai 1875
kurz nach dem Tod Camille Corots eine Retrospektive, bei der in der
Ecole Nationale des Beaux-Arts 226 Werke Corots gezeigt werden.
Unter den ausgestellten Bildern befindet sich auch Christus am Olberg,
das Vincent seinem Bruder folgendermaflen beschreibrt:

Gisteren heb ik de tentoonstelling van Corot gezien. Daar was o.a. een

Schij,Le jardin des oliviers; ik ben blij dat hij dat geschilderd heeft.

Rechts, een groep olijfboomen, donker tegen de schemerende blauwe
lucht; op den achtergrond heuvels met struiken & een paar groote boo-

men begroeid, waarboven de avondster.””

Einige Jahre lang findet dieses Sujet noch ab und an in Vincents Brie-
fen Erwihnung, allerdings nur beildufigen, dann verschwindet es fur
langere Zeit vollstindig aus seiner Korrespondenz und — ausgehend
von deren Umfang und Detailreichtum — wohl auch weitestgehend
aus seinen Uberlegungen.

701 ,Auch er hat einen Christus am Olberg gemacht. Ein rothaariger, violetter Christus mit
cinem gelben Engel. Es ist schr schwierig zu verstehen und die Suche nach Stil fithre
oft zu etwas Licherlichem in seinen Figuren, aber daraus kann auch etwas Gutes er-
wachsen: B 819.

702 ,Gestern sah ich die Corot-Ausstellung. Da gab es u.a. ein Bild ,Le jardin des oliviers;
Ich bin froh, dass er das malte. Auf der rechten Seite eine Gruppe Olivenbidume, dunkle
vor dem dunkelblauen Himmel; im Hintergrund Hiigel, bedeckt mit Strduchern und
einem Paar hoher Biume, iiber ihnen der Abendstern:’ B 034.
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Am 8. Juli 1888 taucht es dann vollkommen unvermittelt wieder auf
und es zeigte sich, dass Vincent sich schon lingere Zeit mit der Idee,
dieses Thema in einem Gemilde umzusetzen, beschiftigt haben muss.
Noll verweist darauf, dass van Goghs Auseinandersetzung mit einem
biblischen Sujet besondere Beachtung verdient.”® Er vermutet, dass
van Gogh damit seinem Vorbild Delacroix, dessen Christusbarke ihn
sehr beeindrucke, nachfolgen will, so wie er das im Fall von Millet mit
dem Sdmann versucht. Dafiir ist er sogar bereit, tiber die sonst fur
ihn typische subtilere Sinnbildlichkeit hinauszugehen und sich einem
unmittelbar biblischen Thema zuzuwenden. Van Gogh hegt zu diesem
Zeitpunke schon lange groffe Vorbehalte gegen das offizielle Chris-
tentum. Immer wieder kritisiert er die Bibel, lediglich Christus selbst
ist fir ihn noch von Bedeutung. Wihrend seine anderen Motive stets
sinnbildlich verstanden werden miissen und meist jedes konkreten reli-
giosen Bezugs entbehren, entschliefSt er sich hier zur Darstellung einer
Szene aus der Passionsgeschichte. Sein erster Versuch scheitert jedoch:

J’en ai gratté une grande des études peintes. Un jardin des oliviers — avec
une figure de Christ bleu et orangé, un ange jaune — un terrain rouge, col-
lines vertes et bleues. Oliviers aux troncs violets et carminés, 3 feuillage

vert gris et bleu. Ciel citron.”

Eine genauere Beschreibung des Werkes ist leider nicht tiberliefert und
es sind auch keine vorbereitenden Zeichnungen bekannt, mit deren
Hilfe man sich ein Bild von der Komposition machen kénnte. Gesi-
chert ist somit nur van Goghs Schilderung der Farbgebung,.

In Zusammenhang mit diesem Gemaldeversuch konnte jedoch die
Zeichnung Olivenbiume, Montmajour stehen, die zu dieser Zeit ent-
steht. Im selben Brief, in dem Vincent seinem Bruder vom geschei-
terten Versuch eines Gemildes von Christus am Olberg berichtet,

703 Vgl. Noll 1994, S. 118.

704 ,Ich habe eine der grofien gemalten Studien wieder abgekratzt. Ein Olivengarten — mit
einer blau und orangenen Christusfigur, einem gelben Engel — rotem Erdboden, grii-
nen und blauen Hiigeln. Olivenbidume mit violetten und karmesinroten Stimmen, mit
grau-griinem und blauem Laub. Zitronengelber Himmel:* B 637.
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erwahnt er nur wenige Zeilen zuvor zwei neue, grofle Zeichnungen,
die er angefertigt hat. Sie folgen auf drei, die er Theo bereits geschicke
hatte und sollen ebenfalls nach Paris gesandt werden, sobald Vincent
sie noch um vier weitere erganzt hat. Diese beiden Zeichnungen ste-
hen also in unmittelbarem zeitlichem Zusammenhang mit van Goghs
erstem Versuch von Christus am O/berg. Eine davon ist Olivenbiume,
Montmajour (F -, JH add.3). Bei Montmajour handelt es sich um eine
verlassene, mittelalterliche Abtei nahe Arles, die van Gogh im Frith-
jahr und Sommer 1888 hiufiger besucht und wo er immer wieder malt
und zeichnet. Die Arbeit Olivenbiume, Montmajour gehort zu einer
Reihe von finf Zeichnungen, die verschiedene Orte in der unmittel-
baren Umgebung der Abtei zeigen. In diesem Querformat steigt ein
mit kurzem Gras und schroffen Steinen bedeckter Hiigel bis auf etwas
oberhalb der Bildmitte an. Im linken Bilddrittel ist er von dichten
Striuchern bedeckt, dann reihen sich nach rechts die Olivenbiume
hintereinander, zwischen deren Stimmen noch ein Blick auf den Hori-
zont gewihrt wird. Wie der Abhang neigen sich auch die Olbiume
nach rechts und in der Luft iiber ihnen kreisen Vogel. Diese Ansicht
einer von Olivenbaumen bestandenen Anhohe kénnte van Gogh an
eine Darstellung von Christus am Olbcrg erinnert und ihn dazu ins-
piriert haben, sich diesem Thema zuzuwenden. Gleichzeitig scheint es
plausibel, dass der Maler sie als Studie fiir die Landschaft des geplanten
Gemildes verwendet haben kénnte.

In jedem Fall ist Vincent mit dem Ergebnis dieses Versuchs nicht
zufrieden, denn er schreibt weiter an Theo ,,Je l'ai grattée parce que je

me dis qu’il ne faut pas faire des figures de cette portée sans modéle: 7%

Es vergehen zweieinhalb Monate, dann berichtet Vincent seinem Bru-
der von einer weiteren Studie von Christus und dem Engel im Oli-
vengarten, die er ebenfalls verworfen hat, aus den gleichen Griinden
wie im Juli:

705 ,Ich habe es abgekratze, weil ich mir selbst sage, dass man keine Figuren von dieser Be-

deutung ohne Modell machen darf:* Ebd.
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J’ai pour la deuxi¢me fois gratté une étude d’un Christ avec 'ange dans e

jardin des oliviers. — Parce que ici je vois les oliviers vrais.

Mais je ne peux ou plutdt je ne veux pas non plus le peindre sans modeles.
Maisj’ai cela en téte avec de la couleur - la nuit éroilée, la figure du Christ

bleue, les bleus les plus puissants, et I’ange jaune citron rompu.
plusp ge) p

Et tous les violets depuis un pourpre rouge sang jusqu’a la cendre dans

le paysage.”

Diese Beschreibung zeigt, dass Van Gogh die Grundideen von Bildin-
halt und Farbgebung des ersten Entwurfs beibehalten hat. Anlass fir
einen erneuten Versuch gibt ihm anscheinend die Méglichkeit, vor Ort
Olivenbiume direkt fiir sein Bild studieren zu kénnen. Doch letztend-
lich scheitert es erneut daran, dass ihm fir die Figuren von Christus
und dem Engel keine Modelle zur Verfiigung stehen. Die Arbeit aus
der Erinnerung heraus, ohne direktes Vorbild, lehnt er konsequent ab,
lediglich unter dem Einfluss Gauguins versucht er sich dieser Arbeits-
weise zu nihern’”. Doch zum Zeitpunkt der beiden gescheiterten
Darstellungen von Christus am Olberg missbilligt er dieses Vorgehen,
womit er die Aufgabe dieser Werke begriindet. Von diesem Versuch,
der erneut daran scheitert, dass er das Motiv nicht an einem leibhafti-
gen Vorbild studieren konnte, berichtet Vincent auch seinem Freund

Emile Bernard am 5. Oktober 1888:

Une toile importante — un christ avec ’ange en Getsemané - [...] malgré
la couleur qui était juste, je les ai sans miséricorde détruites parce que la

forme n’en était pas étudiée préalablement sur le modele, nécessaire dans

ces cas-1a.”%®

706 ,Ich habe zum zweiten Mal die Studie von einem Christus mit dem Engel im Oliven-
garten abgekratze. Denn hier sehe ich echte Olivenbiume. Aber ich kann, oder cher,
ich will nicht ohne Modelle malen. Aber ich habe das mit Farbe im Kopf - die Sternen-
nacht, die Christusfigur blau, das stirkste Blau, und der Engel gebrochen zitronengelb.
Und all die Lilaténe in der Landschaft von einem blutroten Purpur bis hin zu Asche!
B 685.

707 Vgl. hierzu unter anderem B 698, B 718, B 721.

708 ,Ein wichtiges Bild — ein Christus mit dem Engel in Gethsemane - [...] ungeachtet der
Farbe, die richtig war, habe ich sie ohne Barmherzigkeit zerstort, weil die Form nicht
zuvor - in diesem Fall notwendig — an einem Model studiert worden war:* B 698.
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Gemeinsam ist beiden Versuchen neben dem Fehlen geeigneter
Modelle, dass van Gogh der Beschreibung der Landschaft ebensoviel
Aufmerksamkeit zukommen lisst, wie der der Personen. Er beschreibt
die Farbgebung der Olivenbidume, sowohl ihrer Stimme als auch ihrer
Blatter, der Erde und des Himmels, unterschligt dafiir aber Angaben
zu den Figuren, wie etwa Kérperhaltung und Positionierung zueinan-
der, die man als wichtig erachten konnte, um sich eine Vorstellung von
diesem Bild zu machen.

Nach dem zweiten gescheiterten Versuch greift Vincent van Gogh
das Bildmotiv Christus und der Engel am Olberg nicht wieder auf.
Doch ein Jahr spiter konfrontieren ihn seine Freunde erneut mit die-
sem Sujet. Sein Urteil iiber ihre Arbeiten erweist sich als vernichtend,
wobei seine Kritik sich in erster Linie aus seiner Ablehnung des The-
mas selbst speist, da er zu diesem Zeitpunke einzig einfachere und rea-
listischere Bildinhalte fiir erstrebenswert hilt. Zudem bemingelt er
an gleicher Stelle, dass Bernard wahrscheinlich noch nie einen Oli-
venbaum geschen habe — ein weiterer Hinweis darauf, dass er es fur
unerlasslich halt, nicht rein aus der Erinnerung oder in diesem Fall
sogar nach der Phantasie zu arbeiten. Seine Ansicht, alltagliche The-
men biblischen vorzuziehen, stellt er in seiner Antwort auf den Brief
seines Bruders folgendermafien dar:

Etje ne suis pas admirateur du Christ au jardin des oliviers de Gauguin par
exemple dont il m’envoie croquis. Puis celui de Bernard, il m’en promet
une photographie, je ne sais mais je crains que ses compositions bibliques
me feront désirer autre chose. Ces jours ci j’ai vu les femmes cueillir et

ramasser les olives, pas moyen pour moi d’avoir modele, je n’en ai rien

fait.””

709 ,Und ich bin zum Beispiel kein Bewunderer von Gauguins Christus am Olberg, von
dem er mir eine Skizze geschicke hat. Dann das von Bernard, er hat mir eine Fotogra-
fie davon versprochen, ich weiff niche, aber ich befiirchte, dass seine biblischen Kom-
positionen mich nach etwas anderem verlangen lassen kénnten. Ich habe dieser Tage
Frauen Oliven pfliicken und sammeln schen, keine Moglichkeit fiir mich, ein Modell
zu bekommen, also habe ich nichts damit angefangen* B 820.
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Dass der Verweis von den biblischen Kompositionen zur Olivenernte
keiner der kontextlosen Gedankenspriinge ist, die man durchaus
ofter in van Goghs Briefen findet, sondern beides im Zusammenhang
betrachtet werden muss, zeigt sich an anderer Stelle im gleichen Brief.
Vincent distanziert sich eindeutig vom Sujet Christus am Olberg und
betont, dass dem biblischen Thema ein lebensniheres, realistisches vor-
zuziehen sei:

Si je reste ici je ne chercherais pas 4 peindre un Christ au jardin des oli-
viers mais enfin le grappillage des olives tel que I'on le voit encore et alors
quand méme, donnant la proportion juste de la figure humaine la-dedans,

cay ferait peut-étre songer.”

Eine Woche spiter verleiht er in einem weiteren Brief an seinen Bru-
der seiner Abneigung gegen ein Bildthema, das so sehr aus der reinen
Vorstellungskraft und so wenig aus der Realitit gespeist wird, erneut
Ausdruck und berichtet, was er seinen beiden Freunden als Reaktion
auf deren Werke geschrieben hat:

etj’ai écritd Bernard et aussi 3 Gauguin que je croyais que la pensée et non
le réve érait notre devoir, que donc j’étais étonné devant leur travail de ce
qu’ils se laissent aller & cela. Car Bernard m’a envoyé photos d’aprés ses

toiles. Ce que cela a c’est que ce sont des especes de réves & cauchemars,

qu’il y a de I’érudition.”™

Van Goghs grofer Vorwurf an seine beiden Freunde besteht darin, dass
sic die Anschauung der Realitit bei ihren Werken vernachlissigen und
ihre Bildthemen mit abstrakter Gedankenschwere iiberfrachten. Das

710 ,Wenn ich hier bliebe, wiirde ich nicht versuchen einen Christus am Olberg zu malen,
sondern in der Tat die Olivenernte, wie man sie noch heute sehen kann und dann die
korrekten Proportionen der menschlichen Figur darin wiedergeben, das kénnte viel-
leicht zum Denken anregen: Ebd.

711 ,und ich habe Bernard und auch Gauguin geschrieben, dass ich glaube, dass Denken
und nicht Triumen unsere Aufgabe ist, dass ich daher erstaunt war angesichts ihrer Ar-
beit, dass sie sich darin derart gehen lieen. Denn Bernard hat mir Fotos von seinen
Bildern geschickt. Was dies hat, das sind Sorten von Traumen und Albtriumen, die es
in der Gelehrsamkeit gibt:* B 823.
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versucht er seinem Freund Bernard anhand eines Vergleichs von des-
sen Christus am Olberg mit einem zweiten seiner Bilder, das Gauguin
Vincent in einem Brief beschrieben hatte, zu verdeutlichen. Er stellt
der symbolbehafteten biblischen Darstellung eine ruhige Landschaft,
Rote Pappeln, gegentiber:

Gauguin me parla d’un autre motif, rien que trois arbres, ainsi effet de
feuillage orangé contre ciel bleu mais encore bien nettement délinéé, bien
divisé catégoriquement en plans de couleurs opposées et franches —  la
bonne heure. Et lorsque je compare cela & ce cauchemar d’un christ au
jardin des oliviers, ma foi je m’en sens triste et te redemande par la pré-
sente & hauts cris et t’engeulant ferme de toute la force de mes poumons

de vouloir bien un peu redevenir toi.”*?

Die Fehler, die van Gogh in den Werken seiner Freunde sicht, sind
die gleichen, die ihn selbst dazu bewogen hatten, seine Darstellungen
des Themas wieder zu vernichten. Sein Verlangen nach einer wahrhaf-
tigen und zeitgemifien Kunst lasst letztendlich keine andere Lésung
zu, denn mit dieser Forderung bleibt ,,nur wenig Raum fiir biblische
Motive, die niemand aus eigenem Anschauen und Erleben kannte
und die infolgedessen nur schwer in tiberzeugender Weise darzustel-
len waren:7??

Bei seinen Freunden verhallt Vincents Kritik an den Werken und Bild-
themen weitgehend ungehért, doch ihn selbst bewegt diese Kontro-
verse nicht nur zu der Feststellung, ,bien entendu chez moi il n'est pas
question de faire quelque chose de la bible*”*, sondern in den folgen-
den Wochen auch zu einer neuerlichen Beschiftigung mit dem Motiv

712 ,Gauguin erzihlte mir von einem anderen Motiv, nichts aufier drei Bdumen, so eine
Wirkung des orangefarbenen Laubs vor dem blauen Himmel, aber immer noch klar
umrissen, gut kategorisch unterteilt in Felder gegensitzlicher und reiner Farben — Bra-
vo! Und wenn ich das Vergleiche mit diesem Alptraum von Christus am Olberg, also
dann fiihle ich mich deshalb traurig und bitte dich deshalb hiermit erneut lautstark
und mit aller Kraft meiner Lungen, wieder etwas mehr Du selbst werden zu wollen
B 822.

713 Noll 1994, S. 121.

714 ,Natiirlich kommt es fiir mich nicht in Frage, etwas Biblisches zu machen B 823.
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der Olivenbiume, das er seit dem Sommer hatte ruhen lassen. Aufler-
dem schafft er im Dezember einige Darstellungen der Olivenernte, die
er dem Sujet von Christus am Olbcrg in seinen Briefen gegeniiberge-
stellt hatte. Motiviert durch die Auseinandersetzung mit diesen beiden
Bildern der geschitzten Freunde nimmt van Gogh nun seine Arbeit in
den Olivenhainen wieder auf, um seinen eigenen Vorstellungen nach-
zukommen. Seinem Bruder schreibt er dazu: ,,C’est que j’ai travaillé
ce mois ci dans les vergers d’oliviers car ils m’avaient fait enrager avec
leurs Christs au jardin ou rien n'est observé:”">. Seinem Freund Bernard
berichtet er ebenfalls von der neubegonnen Arbeit und wieder betont
er die verschiedenen Farbeffekte, die er an den Biumen beobachten
kann und die einzufangen nun sein erklirtes Ziel ist:

Donc actuellement travaille dans les oliviers cherchant les effets variés
d’un ciel gris contre terrain jaune avec note vert noir du feuillage, une
autre fois le terrain et feuillage tout violacé contre ciel jaune, puis terrain
ocre rouge ct ciel rose & vert. — Va, ca m’intéresse davantage que les abs-

tractions ainsi nommés.”*¢

Im gesamten November und Anfang Dezember entstehen vermutlich
vier Gemilde von Olivenbiumen: Olivenbiume (F 708, JH 1855), Oli-
venhain (F707,JH 1857; Abb. 20), Olivenbiume mit gelbem Himmel
und Sonne (F 710, JH 1856; Abb. 21) und Olivenbiume: Orangefar-
bener Himmel (F 586, JH 1854; Abb. 22). Diese vier Werke weisen im
Bildaufbau grofe Ahnlichkeiten auf, wihrend Farbgebung und Pinsel-

duktus von Bild zu Bild variieren.

Anders als in den Bildern aus dem Frithsommer, bei denen man den
Eindruck hatte, unmittelbar zwischen den Biumen zu stehen, nimmt
der Betrachter hier in allen vier Kompositionen seinen Standpunkt in

715 ,Es ist so, dass ich diesen Monat in den Olivengirten gearbeitet habe, weil sie mich
rasend gemacht haben mit ihren Christi im Garten, wo nichts beobachtet ist: Ebd.

716 ,Daherarbeite ich im Augenblick in den Olivenhainen und versuche die verschiedenen
Effekee des grauen Himmels gegen die gelbe Erde mit einer Note vom schwarz-griinen
Laub, ein anderes Mal die Erde und das Laub ganz violett gegen gelben Himmel, dann
ocker-rote Erde und rosa und griiner Himmel. — Schau, das interessiert mich mehr als
die so genannten Abstraktionen:* B 822.
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einer gewissen Entfernung zur Anpflanzung ein. Daraus ergibt sich ein
in drei horizontale Zonen aufgeteilter Bildaufbau: Das obere Drittel
zeigt den Himmel, im mittleren Bereich reihen sich die Olivenbiume
aneinander und im unteren Drittel erstrecket sich der Erdboden von
den Biumen bis vor die Fiifle des Betrachters. Vor diesem eroffnet
sich nicht nur der Olivenhain, sondern auch der weite Himmel, der
in diesen Arbeiten ebenfalls viel Raum erhilt, da in keinem der Bilder
der Horizont oberhalb der Bildmitte liegt. Zudem 6ffnet sich im Vor-
dergrund stets eine freie Fliche, mal dadurch, dass alle Baume erst in
gewisser Entfernung gesetzt sind (F 708, JH 1855), mal, weil sic wie
cin Spalier cinen Weg in den Tiefenraum des Bildes freigeben (F 710,
JH 1856). Die Kompositionen sind also anders als die Bilder der ers-
ten Phase keine Nahaufnahmen, sondern erméoglichen dem Betrachter
einen Uberblick tiber die Baume, den Grund, auf dem sie wachsen,
und den Himmel, der sich tiber sie spannt. So kann van Gogh die drei
Elemente, deren farbiges Spiel ihn zu begeistern begonnen hatte, ver-
eint zeigen.

So sehr sich diese vier Werke in den Grundziigen ihrer Komposition
gleichen, so unterschiedlich sind sie in der farbigen Ausgestaltung.
Leuchtend gelbe Himmel wechseln mit blass tiirkisfarbenen, Blatter
changieren mal zwischen Oliv und Ocker, mal scheinen sie blaugriin.
Die Schatten auf dem mal braunen, mal roten Erdboden kénnen alle
Tone zwischen Hellgelb und Violett annehmen. Die Farbigkeit und
ihre Veranderung unter verschiedenen Bedingungen sind fiir van Gogh
das Thema dieser Werkgruppe. Sich wandelnde Lichtstimmungen
beeinflussen die Erscheinung der Olivenbiume. So verindern sie sich
je nach Tageszeit und Wetter. Hier zeigt sich nun, dass es durchaus eine
Verbindung zum Thema der Werke gibt, die im Juni entstanden waren.
Denn damals hatte van Gogh sich zum Ziel gesetzt, die Hitze der Mit-
tagsstunde einzufangen. Nun erweitert er dieses Ziel, konzentriert sich
nicht mehr auf die Stimmung einer einzigen Tageszeit, sondern auf
die Wechsel, die sich im Laufe des Tages zeigen und die sich durch
die sich andernden Lichtverhiltnisse als allererstes in der Farbgebung
manifestieren. Dieses Phinomen des Wandels versucht van Gogh mit
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diesen Bildern dazustellen, weshalb man alle vier als zusammengeho-
rig betrachten sollte.

Am ausfithrlichsten beschreibt Vincent van Gogh die unterschiedli-
chen Facetten, die er einzufangen versucht, ungefihr ein halbes Jahr
spater seinem Freund dem Maler Joseph Isaicson:

L’effet du jour, du ciel, fait qu’il y a2 I’infini des motifs 4 tirer de 'olivier.
— Or moi j’ai cherché quelques effets d opposition du feuillage changeant
avec les tons du ciel. Parfois le tout est de bleu pur enveloppé & I’heure
ou I'arbre fleurit pale et que les grosses mouches bleues, les cétoines éme-
raudes, les cigales enfin, nombreuses, volent alentour. — Puis lorsque la
verdure plus bronzée prend des tons plus miirs le ciel resplendit et se raye
de vert et d’orangé; ou bine encore plus avant dans 'automne, les feuilles
prenant les tons violacés vaguement d’une figure mire, effet violet se
manifestera en plein par les oppositions du grand soleil blanchissant dans
un halo de citron clair et pali. Parfois aussi aprés une averse j’ai vu tout
le ciel coloré de rose et d’orangé clair, ce qui donnait une valeur et une

coloration exquises aux gris verts argentés.”"”

Diese Passage zeigt deutlich, dass Vincent van Gogh die unterschied-
lichen Farbeftekte verschiedenen Tages- und Jahreszeiten zuordnet.
Zudem ist er besonders an dem Zusammenspiel verschiedener Farben
und ihren Kontrasten interessiert, einem Thema, das ihn bereits frither
beschiftigt hatte, als er sich verstirke mit der Farbenlehre nach Eugen
Delacroix auseinandergesetzt hatte.

717 ,Der Effekt des Tageslichts, des Himmels, sorgt dafiir, dass es eine Unendlichkeit von
Motiven gibt, die man aus den Olivenbiumen zichen kann. — Nun habe ich einige
Effekte vom Gegensatz des wechselnden Laubes mit dem Ton des Himmels gesucht.
Manchmal ist alles eingehiillt in reines Blau zu der Zeit, wenn der Baum blass blitht
und die groflen blauen Fliegen, die smaragdgriinen Rosenkifer, die Zikaden schlieflich,
zahlreich umherfliegen. Dann, wenn das cher bronzene Griin reifere Téne annimmt,
erstrahlt der Himmel und durchzieht sich griin und orange; oder sogar noch spiter im
Herbst nehmen die Blatter vage die violetten T6ne ciner reifen Feige an, der violette
Effekt manifestiert sich vollkommen durch den Kontrast zur grofien, bleichen Sonne
in einer Halo von klarem und blassem Zitronengelb. Manchmal nach einem Schau-
er sah ich den ganzen Himmel rosa und hellorange gefirbt, was einen Wert und eine
auserlesene Firbung fiir das silbrige Grau-Griin gab? RM21.
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Die vier Olivenbaumdarstellungen, die im November und Dezember
1889 entstehen, unterscheiden sich auch durch ihre Bildtitel von den
Werken, die ihnen im Frithsommer vorausgegangen waren. Im Gegen-
satz zu diesen, die van Gogh in den meisten Fillen nur sehr unspe-
zifisch mit Begriffen wie ,,Olivenbdume®, ,Feld mit Olivenbdaumen®
oder ,,Olivenhain“ benannte, weshalb teilweise schwer zu rekonstru-
ieren ist, an welcher Stelle van Gogh welches dieser Bilder meint, sind
die Gemilde vom Herbst eindeutig zu identifizieren. Dieser Umstand
geht auf die Tatsache zuriick, dass Vincent van Gogh sie von Anfang
an in seinen Briefen klar unterscheidet und bei ihrer Nennung stets die
jeweilige Farbgebung erwihnt. Ob die vier Bilder parallel oder nach-
einander, und wenn ja, in welcher Reihenfolge, entstehen, ist nicht
klar. Van Gogh gibt erstmals in den zwei Briefen an Theo van Gogh
und Emile Bernard Hinweise auf die neuen Werke, in beiden Brie-
fen spricht er von funf Leinwinden zu 30 mit Olivenbdumen — bei
dem fiinften handelt es sich um eine Variante seiner Olivenpfliicker.
In einem Brief von Anfang Dezember an seine Schwester Willemien
und einem, den er kurz nach Neujahr an Theo sendet, schreibt Vin-
cent einmal von zwei und einmal von drei der vier Gemilde, die in
diesem Kapitel behandelt werden. Seine Beschreibungen sind unmiss-
verstindlich. Die beiden Arbeiten Olivenhain (F 707, JH 1857) und
Olivenbiume (F 708, JH 1855) beschreibt er seinem Bruder als ,effet
neutre"”", Olivenbiume: Orangefarbener Himmel (F 586, JH 1854)
als ,ciel de couchant orangé et vert“’””. Dasselbe Bild beschreibt er
seiner Schwester mit den Worten ,avec un ciel vert et orangé“’*. In
dieser Nachricht erwihnt er auch noch Olivenbiume mit gelbermn Him-
mel und Sonne (F 710, JH 1856) mit den Worten ,avec un grand soleil
jaune“”*!. Von den vier Bildern zeigen zwei das, was Vincent van Gogh
einen ,neutralen Effekt“ nennt, eines den Himmel iiber einem Oliven-
hain bei Sonnenuntergang und eines eine tief stchende Sonne.

718 ,neutraler Effeke” B 834.

719 ,Himmel von orangefarbenem und griinem Sonnenuntergang® Ebd.
720 ,mit einem griinen und orangefarbenem Himmel“ B 827.

721 ,mit einer grof8en, gelben Sonne“ Ebd.
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»Neutraler Effekt — Olivenbiume am Tage

Gleich zwei seiner Bilder, in denen Vincent van Gogh sich mit den
Olivenbiume bei unterschiedlichen Lichtverhiltnissen beschiftigt,
widmet er ihrer Erscheinung bei ,normalem® Tageslicht — Olivenhain
(F 707, JH 1857, Abb. 20) und Olivenbiume (F 708, JH 1855). Er
selbst beschreibt sie als ,effet neutre, eine Bezeichnung, die ein wenig
widerspriichlich erscheint, wenn man seine Ausfihrungen zu all den
verschiedenen Farbeffekten beachtet, die er Joseph Isaicson gegeben
hat. Doch vermutlich soll diese Angabe lediglich unterstreichen, dass
van Gogh hier keine dramatischen Lichteffekte wihlt, wie sie sich bei-
spielsweise bei Sonnenuntergang oder Gewittern ergeben, sondern das
sanfte, gleichmiflige Licht eines Herbsttages.

Vincent van Gogh wihlt fiir beide Werke den bereits beschriebenen,
dreizonigen Bildaufbau. Wihrend die Baume in Olivenbiume (F 708)
in einer dhnlichen Diagonale in den Bildraum hineinfihren, wie in
Olivenbiume mit ,Les Alpilles im Hintergrund, mit dem Unterschied,
dass die Fluchtrichtung diesmal von rechts vorne nach links hinten
verlduft, stehen sie in F 708 leicht gegeneinander versetzt, aber doch
bildparallel in einiger Entfernung vom Betrachter. Anstelle des Bau-
mes, der dem Betrachter am nichsten stand, ragt nur noch ein Stumpf
aus der Erde — dies ist iibrigens das einzige Mal, dass van Gogh in
seinen Olivenbaumbildern den Stumpf eines abgeschlagenen Baumes
zeigt. Auf diese Weise vergrofSert sich der Abstand vom Betrachter zu
den Baumen, so dass der Blick auf die Plantage in dieser Komposition
weiter und unverstellter wirkt — ein Eindruck, der durch den niedri-
geren Horizont noch verstirke wird. Sowohl im Vergleich mit allen
anderen Olivenbaumdarstellungen als auch in der konkreten Gegen-
tiberstellung mit Olivenhain (F 707) fillt auf, dass der Himmel in die-
sem Bild etwas mehr Raum einnimmt. Der Horizont befindet sich
zwar in beiden Werken auf anniahernd gleicher Hohe, aber die Baume
erscheinen durch die groflere Distanz kleiner und verdecken weniger
Raum. Deshalb 6ffnet sich der Himmel tiber dieser Pflanzung weiter
als iitber den anderen.
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Auch in der Farbgebung weisen die beiden Werke, wie nicht anders zu
erwarten, grofie Ahnlichkeit auf. Es zeigt sich, dass ,effet neutre® fiur
van Gogh ein Zusammenspiel aus einem fahl blauen Himmel, dun-
kelgriinem Laub und Erdboden in Braun- und Ockerténen bedeutet.
Doch so unspektakulir diese Erscheinung auch klingen mag, so unter-
schiedlich setzt er sie in den beiden Werken um und beweist so, dass
selbst das einfachste Tageslicht immer wieder anders aussicht.

In Olivenhain (F 707) zeigt der Himmel einen Farbverlauf von kraf-
tigem Mittelblau am oberen Bildrand, tiber ein blasses Hellblau bis
zu einem leicht griin- und gelbstichigen Weif8 oberhalb der Baumkro-
nen. In Olivenbiume (F 708) hingegen ist die gesamte Himmelsfla-
che beinahe gleichmifig blassblau, allerdings durchzogen von gelbli-
chen Schlieren, die an Schleierwolken erinnern. Das Griin der Blitter
weist in Olivenhain (F 707) die unterschiedlichsten Nuancen auf. Teil-
weise mit dunklem Blau abgedunkelt und immer wieder durchsetzt
von hellem Blaugrau und Ocker, bringt eine breite Palette Bewegung
und Leben ins Laub. Im Grofien und Ganzen hilt van Gogh sich
hier an den Grundsatz, die dunklen und kriftigen Farben im Vorder-
grund einzusetzen und durch Authellung nach hinten Raumtiefe zu
suggerieren. Das Laub der Baume in F 708 dagegen wirkt homoge-
ner. Er verwendet ein kriftiges Griin, das er an einigen Stellen durch
Beimischung von Schwarz abdunkelt, an den meisten Stellen jedoch
durch helles Gelb oder zartes Rosa erginzt, das er in den Baumkro-
nen verteilt.

Ein dhnliches Vorgehen zeigt sich in beiden Werken auch bei der Dar-
stellung des Erdbodens. In Olivenhain stehen die Baume auf einem
ockerfarbenen Grund, auf dem die Sonnenflecken durch Beimischung
von Orange zum Leuchten gebracht werden. Im Kontrast dazu schei-
nen die Schatten wie Flickenteppiche in Blau, Griin und Braun. Die
Erde um die Biume im Bild Olivenbiume herum ist von hellem, an
manchen Stellen mit Weif8 erginztem Ocker. Klar abgegrenzt wie
Inseln liegen diese Flecke im gedeckten, mittleren Braun des tibrigen
Erdbodens, das sich aus einem nur wenige Nuancen dunkleren Ocker
ergibt, iiber das eng und gleichmifig Pinselstriche in Dunkelbraun
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gelegt wurden. Daneben finden sich violett abschattierte Flichen,
mehr Farbvariationen gibt es jedoch nicht.

Auch der Pinselduktus der beiden Bilder verdient eine kurze Betrach-
tung. In beiden Werken gleicht die Pinselfithrung weitgehend der in
vielen anderen Werken van Goghs. Ein kriftiger, selbststindiger Duk-
tus, bei dem die einzelnen Striche deutlich zu erkennen, aber nicht
frei vom Bezug zum Gegenstiandlichen sind. In Lange und Ausrich-
tung unterstiitzen sie die Form der jeweiligen Motive. So verlaufen sie
auf dem Erdboden meist parallel zueinander und kennzeichnen ebene
Flichen genauso wie die Hiigelchen am Fufl der Baumstimme. Die
Struktur der Stimme wird durch lingere, nach dem Wuchs ausgerich-
tete Striche und dunkle Konturen betont. Oben in den Biumen gibt
die Pinselfithrung die Struktur des Laubs wieder, jedes Strichelchen
scheint die Richtung cines Blattes anzugeben, gemeinsam vereinen
sie sich zu einer wogenden Masse. Erst im Himmel, wo keine Gegen-
stainde mehr nachzuzeichnen sind, ist van Goghs Pinselduktus ganz
frei, weshalb er in den unterschiedlichsten Gemilden die verschiedens-
ten Bewegungen beschreibt. In diesem Bild behalt er die vielen kurzen
Pinselstriche, mit denen er den unteren Teil des Bildes strukturiert hat,
bei und setzt sic eng und alle in derselben Richtung nebeneinander.
Hier scheint noch einmal die Erinnerung an den Pointilismus aufzu-
kommen, den van Gogh nach seinem Aufenthalt in Paris weitgehend
hinter sich gelassen hatte.

Allerdings scheint der Pinselduktus in Olivenbiume (F 708) durch
die grofleren Farbkontraste eine andere Prisenz zu entwickeln. Das
helle Gelb hebt sich deutlich vom griinen Laub der Baume und vom
hellen Blau des Himmels ab, so dass die einzelnen Pinselstriche dem
Betrachter stirker ins Auge fallen. Das verleiht dem Bild eine gewisse
Unruhe und Spannung, die sich in Olivenhain (F 707) nicht im glei-
chen Mafle findet. Vincent schreibt an Theo, die Tage, an denen er
in den Olivenhainen arbeite, seien ,clairs et froids mais par un bien
beau et franc soleil“’%. Doch in beiden Arbeiten ist unterschwellig

722 ,hell und kalt, aber mit einer recht schénen und klaren Sonne® B 823.
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noch eine andere Stimmung spiirbar, die durch ganz unterschiedliche
Faktoren entsteht.

So verdient in Olivenhain (F 707) van Goghs Behandlung der einzel-
nen Pflanzen Beachtung. Hier, wo die Farbigkeit relativ zuriickhal-
tend ist und Himmel, Laub und Erdboden drei weitgehend homogene
Streifen bilden, zichen die Stimme der Olivenbiaume das Hauptaugen-
merk des Betrachters auf sich. Innerhalb der Stimme hat van Gogh
seinen markanten, gleichmifigen Pinselduktus weitgehend zurtickge-
nommen. Stattdessen werden die knorrigen Stimme und Aste durch
dunkle Konturen betont. So tritt der knotige Wuchs der Biume deut-
lich hervor. Die gewundenen Aste erinnern an ausgestreckte Arme,
die Biaume an sich krimmende, menschliche Kérper. Man kénnte
nun argumentieren, dass dies eben der Gestalt eines Olivenbaums ent-
spricht, doch im direkten Vergleich mit Olivenbiume (F 708) zeigt
sich, dass Vincent van Gogh diese Eigenschaften nicht immer im glei-
chen Maf$ hervorhebt. Bei jenem zweiten Werk sind die Stimme und
Aste weit weniger auffillig. Die Verwachsungen, die in Olivenhain
(F 707) das anthropomorphe Erscheinungsbild der Baume verursa-
chen, sind hier nicht so prisent, denn Stimme und Aste sind zu gro-
en Teilen von den Baumkronen verborgen und weisen dort, wo sie
sichtbar sind, weichere und rundere Formen auf. Dies lisst vermuten,
dass van Gogh sich in F707 bewusst dafiir entscheidet, den Wuchs der
Biume zu betonen. Besondere Beachtung verdient hier der vorderste
Baum am rechten Bildrand. Genaugenommen wachsen hier zwei
Stamme aus dem Erdhiigel tiber dem Wurzelballen, doch der rechte
Trieb bleibt sehr unauffallig. Er wird von keiner durchgingigen Kontur
umrahmt und die Farbe des Stammes verschwimmt mit dem Hinter-
grund, so dass dieser Teil des Baumes zu verblassen scheint. Der linke
Trieb ist hingegen umso auffilliger. Der an der Basis sehr dicke, sich
nach links neigende Stamm verjiingt sich schnell und gabelt sich auf
halber Hohe in zwei steil aufragende Aste. Die Konturen und Schat-
tierungen setzt Vincent van Gogh hier so, dass man unweigerlich an
eine menschliche Figur erinnert wird, die sich im verlorenen Profil
nach links ins Bild hinein wendet. Wo die breite, dunkle Kontur den
Whurzelansatz des Baumes markiert, meint man, Hiifte, Oberschenkel
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und Gesifl zu erkennen. Es folgt weiter oben die Ausbuchtung des
Bauches nach links, parallel dazu markiert ein kurzer dunkler Pinsel-
strich das Hohlkreuz dieses Menschen. Dariiber strecken sich die Aste
wie Arme nach oben, der Kopf versinkt zwischen den Schultern. Die
Bereiche des Stammes, in denen diese menschliche Figur sichtbar wird,
sind nicht nur durch die extrem dunklen Konturen und den beschrie-
benen Verzicht auf den gleichmiafig strukturierenden Pinselduketus
betont, sondern heben sich auch durch ein etwas helleres Braun von
den tbrigen Stimmen ab.

Die Betonung dieses Stammes gegeniiber den tibrigen lisst darauf
schliefRen, dass die anthropomorphen Ziige in seiner Darstellung kein
Zufall sind. Bereits Anfang der 1880er Jahre hat Vincent van Gogh
sowohl konkret in seiner Auseinandersetzung mit den Kopfweiden
als auch in allgemeinerem Kontext die Ahnlichkeiten zwischen ein-
zelnen Bestandteilen der Natur und der menschlichen Figur betont™.
Gerade Biaumen spricht van Gogh immer wieder ein menschenihnli-
ches Aufleres und einen menschlichen Ausdruck zu: ,Die boomen, ze
waren superbe, er was een drama in elk figuur zou ik zeggen, maar ik
bedoel in elken boom:7* Was sich unterschwellig schon in den gedeck-
ten Farben, der triiben Lichtsituation und den Biumen, die in einen
bildparallelen Streifen gepresst zu sein scheinen, andeutet, kompri-
miert Vincent van Gogh in dieser Baumstammfigur: eine Last, die von
oben in Richtung Erdboden driickt und der sich die Baume mithevoll
entgegenstemmen und die nicht wie ein heftiger Schlag auf sie nie-
dergeht, sondern dauerhaft als gleichmifiger, subtiler Druck, kaum
fassbar und doch unausweichlich, auf sie einwirke.

Diese verhaltene und doch konstante Bedrohung vermittelt Vincent
van Gogh auch in Olivenbiume (F 708), allerdings nicht durch den
Wuchs der Baume, sondern durch die verhiltnismifig schrille Farbig-
keit, bei der sich durch das helle, leicht griinstichige Gelb, das braun-
liche Ocker, das Violett und das helle Blau Dissonanzen bilden, die

723 Vgl. B 292.
724 ,Die Baume, sic waren ausgezeichnet, da war ein Drama in jeder Figur, wiirde ich sa-
gen, aber ich meine in jedem Baum“ B 381.
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die Harmonie des an sich ruhigen Bildaufbaus mit den gleichmafii-
gen, runden Formen der Biume storen und im Betrachter auf andere
Weise das gleiche Unbehagen auslosen wie der Anblick der Baum-
stamm-Mensch-Figur, die unter dem Druck von oben schon halb im
Erdboden versunken ist.

Olivenbiume mit gelbem Himmel und Sonne

Das nichste Werk aus der Reihe zeigt eine deutlich spektaku-
lirere Lichtsituation. Vincent van Gogh charakterisiert sein
Werk Olivenbiume mit gelbem Himmel und Sonne (F 710,
JH 1856) selbst durch den Zusatz ,avec un grand soleil jaune*”?. Der
Maler hat in diesem Werk die grof3e, blasse Sonne des Spatherbstes zu
seinem Motiv gewihlt.

Den dreiteiligen, horizontal gegliederten Bildaufbau wandelt van
Gogh hier etwas ab. Die Biaume, die den mittleren Streifen auf der
Bildfliche ausmachen, reichen bis relativ weit in den Vordergrund, 6ff-
nen sich aber vor dem Betrachter, der zwischen zwei Pflanzreihen steht,
und geben den Blick in die Tiefe frei. In der Ferne, hinter den immer
kleiner werdenden Biumen, erheben sich in einer Liicke im Blitter-
dach einige Berggipfel, so dass der Himmel auch in dieser Kompo-
sition nicht mehr als ungefihr das obere Bilddrittel einnimmt. Ganz
oben, fast schon vom oberen Bildrand angeschnitten und zentral tiber
dem sich vor dem Betrachter 6ffnenden Weg zwischen den Baumen,
steht die Sonne, die das ganze Bild in warmes Licht taucht.

Die Sonnenscheibe ist leuchtend gelb und wird von einer schmalen,
orangefarbenen Kontur umfasst, durch die sie sich vom ebenfalls
leuchtend gelben Himmel abhebt. Der gleiche Orangeton, mit dem
van Gogh die Umrisslinie der Sonne betont, findet sich auch in der
gesamten Himmelsfliche wieder. Er formt mit feinen Strichen konzen-
trische Kreise um den Himmelskorper, die sich zu den Bildrandern hin
in ungleichmiflige Wellen auflosen. Die Berge im Hintergrund sind in
einem blassen, hellen Flieder gehalten, in das sich gelblich und orange

725 ,mit einer grof8en, gelben Sonne“ B 827.
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getonte Pinselstriche mischen. Das Laub der Baume zeigt ein krifti-
ges Griin, teilweise abgetont mit Weif8 oder Schwarz und durchsetzt
mit Ocker- und Brauntdénen. Die Baumstimme heben sich in einem
dunklen Rotbraun und mit ihren schwarzen Konturen deutlich vor
dem Erdboden ab, wo der Maler ein rétliches Ocker verwendet, das
mal ins Orange, mal ins Rotbraun changiert. Die langen Schatten, die
die Baume werfen, ergeben sich aus eng zusammengesetzten, kurzen
Pinselstrichen in Dunkelbraun, Blau, Schwarz und hiufig einem hel-
len Violett.

Das gesamte Bild scheint sowohl in der Komposition als auch in der
Farbgebung darauf ausgelegt zu sein, die Sonnenstrahlen, die sich iiber
die Olivenbdume ergief8en, greifbar zu machen. Der Bereich ohne
Biume, der sich vor dem Betrachter in die Bildtiefe hinein erstrecke,
fuhrt direke auf die Sonne zu. Die beiden Diagonalen, die die Baum-
reihen rechts und links davon bilden, laufen ebenfalls in diese Rich-
tung. Der vorderste Baum auf der linken Seite scheint seine Aste und
Zweige, ja, jedes einzelne Blatt, der Sonne entgegenzubiegen und sich
doch gleichzeitig von ihr abwenden zu wollen. Das Gleiche gilt fur
den Olivenbaum dahinter. Wihrenddessen nehmen die Biume auf der
rechten Seite, die schwieriger voneinander zu unterscheiden sind, die
runde Form der Sonne und ihrer durch die konzentrischen Kreise am
Himmel verdeutlichten Halo wieder auf. Der Pinselduktus strukturiert
nicht nur am Himmel die Fliche so, als wiirde sie sich von der Sonne
her ausdehnen. Das wiederholt sich auch auf dem Erdboden, wo die
Pinselstriche weniger die Beschaffenheit des Untergrundes wiederge-
ben, sondern vielmehr die Richtung der Sonnenstrahlen und der von
ihnen geworfenen Schatten aufgreifen.

Auch farblich fasst van Gogh dieses Bild zu einer Einheit zusammen.
Die warmen Orangetone sind im gesamten Bild vertreten, im Himmel,
den Bergen, den Biumen, dem Erdboden, im Licht genauso wie im
Schatten. Alle Komplementirkontraste werden durch die konsequente
Zugabe vom warmen Sonnengelb oder Orange abgeschwiicht, sei es
nun zwischen dem gelben Himmel und den violetten Bergen, den grii-
nen Blittern und den roten Stimmen oder dem orangefarbenen Boden
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und den blauen Schatten. Van Gogh hat den warmen Gelbton wie
einen Schleier tiber sein gesamtes Bild gelegt, um das goldene Liche,
mit dem die Abendsonne der Szenerie ihre ganz besondere Stimmung
verleiht, addquat wiedergeben zu kénnen.

Die Sonne entwickelt in dieser Komposition einen michtigen Sog.
Farblich hat sie bereits alles mit ihrem goldenen Schein vereinnahmt
und die gesamte Landschaft erweckt den Anschein, als bewege sie
sich auf sie zu. Gerade die Biume in der Ferne strecken sich ihr ent-
gegen. Die Olivenbidume im Vordergrund jedoch scheinen sich die-
ser Zugkraft noch widersetzen zu wollen. Wahrend ihre Blitter sich
zur Sonne hin ausrichten, neigen sich die Stimme und grofleren Aste
in die Gegenrichtung. Der Pinselduktus in den Baumkronen rechts
und links nimmt die Form der Sonne und die Verlaufsrichtung ihrer
Strahlen auf, zudem sind sie bereits von einem gelben Schimmer
iiberzogen. Doch die Aste unterhalb des Laubs und die Stimme nei-
gen sich — ganz anders als die Olivenbdume im Hintergrund - von
der Bildmitte weg zum Rand hin, fort von der Sonne. Unwillkiir-
lich erweckt dies den Eindruck von Widerwillen und erinnert an
den verzweifelten Versuch, sich einer ibermichtigen Anzichung zu
erwehren.

Was bei einem andern Kiinstler die ruhige, harmonische Darstel-
lung der Stimmung kurz vor Sonnenuntergang sein konnte, wird bei
Vincent van Gogh zum Ausdruck von Widerstand und Auflehnung
gegen eine Ubermache, jedoch ohne Aussicht auf langfristiges Gelin-
gen. Denn die Sonne hat auch die vordersten Baume bereits erreiche,
ihre Blitter neigen sich ihr zu und so scheint es nur eine Frage der
Zeit zu sein, bis die Stimme sich ihr ebenso entgegenstrecken werden
wie jene der Baume im Hintergrund.

Olivenbiaume: Orangefarbener Himmel

Das letzte Bild dieser Gruppe ist Olivenbiume: Orangefarbener Him-
mel (F 586, JH 1854). Es zeigt noch cinmal eine verinderte Lichtsi-
tuation, nimlich den Olivengarten zur Zeit des Sonnenuntergangs.
Vincent beschreibt es seiner Schwester als Olivenbiume mit einem



348 5 Vincent van Goghs Biaume

griinen und orangefarbenen Himmel? und seinem Bruder gegeniiber

wird er sogar noch ein wenig genauer, als er es als orangefarbenen und
grinen Sonnenuntergangshimmel bezeichnete. Unter den vielen Bil-
dern, die Vincent ihm sendet, findet Theo gerade dieses Werk beson-
ders gelungen: ,Sais tu que quand j’ai revu tes oliviers, je les ai trouvé
plus en plus beau, surtout celui avec le coucher de soleil est superbe:”*’

Dem dreizonigen Bildaufbau bleibt van Gogh auch hier weitestge-
hend treu. Allerdings riickt er den Betrachter wieder niher an die
Biume heran, indem er den Baum ganz rechts auflen und einen weite-
ren im linken Bilddrittel weiter in den Vordergrund zieht, was an die
Werke aus dem Frithsommer erinnert. Wie um das auszugleichen und
zu verhindern, dass der Betrachter sich zwischen den Stimmen ver-
liert, versetzt er dafiir den Horizont weiter nach unten und erschafft so
cine Himmelsfliche, die fast ebenso grof8 ist, wie die in Olivenbiume
(E708). Zudem bilden die Kronen der Biume cine beinahe durchgin-
gige Linie, von der sich nur die beiden vordersten ein wenig abheben.
Das verstirkt den Eindruck der Geschlossenheit und der horizontalen
Unterteilung des Bildaufbaus.

Olivenbiume: Orangefarbener Himmel ist auch das vielfarbigste der
vier zu diesem Zeitpunkt entstandenen Bilder. Der Erdboden ist von
einem warmen, rotlichen Ocker mit dunkelbraunen Akzenten. Die
Schatten, die die Biume werfen, leuchten in einem hellen, doch krif-
tigen und schr kithlen Blau. Die Baumstimme zeigen ein dunkles
Braun. Fiir das Laub der Baume verwendet van Gogh scheinbar alle
Griinténe, die ihm auf seiner Palette zur Verfugung stehen. Dunkel,
teilweise fast schwarz, dann wieder hell und kriftig, mal oliv mit
einem Einschlag von Ocker bis hin zu orange, dann wieder blau-
griin, violett oder fast tiirkis — die Blatter sind durch den grofSen
Farbenreichtum sehr abwechslungsreich gestaltet. Doch der Him-
mel tbertrifft dies noch. Der Maler selbst beschreibt ihn als ,griin
und orange®, aber das ist nur die halbe Wahrheit. Das zarte Griin im

726 Vgl. ebd.
727 Weifdt du, dass ich, als ich deine Olivenbiume wiedersah, sie schoner und schoner
fand, besonders das mit dem Sonnenuntergang ist superbe:* B 843.
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oberen Bereich verliuft sich zum Horizont hin zu einem strahlen-
den, hellen Gelb und dann, knapp oberhalb der Biaume, wird es zu
Orange. Dessen Leuchtkraft verstirkt der Maler noch, indem er die
obere Kante der Baumkronen mit dem gleichen, leuchtenden Blau
versicht, das bereits in den Schatten am Boden auftaucht. Gleichzeitig
ziehen von links her zwei kleine Schleierwolken ins Bild, die dieses
Blau erneut aufgreifen. Van Gogh verwendet in diesem Werk Schwarz
nur sehr sparsam bei der Konturierung der Baumstimme, auf reines
Weif$ verzichtet er vollstindig. Obwohl er in diesem Werk so viele
unterschiedliche Farben verwendet hat, behilt es dennoch seine Ein-
heit. Das Orange des Himmels wiederholt sich im Erdboden, das
zarte Grin in einer etwas kriftigeren Variante an einigen Stellen im
Laub der Blitter und das Blau der Schatten der Biume findet seine
Entsprechung in den Schleierwolken. Wie leicht kénnte ein Bild,
das den Himmel bei Sonnenuntergang tiber einer C)Ibaumplantage
zeigt, in zwei Halften zerfallen — hier das farbenprachtige Spektakel
der letzten Sonnenstrahlen, dort die gedeckten T6ne von Erde und
Blattern. Doch bei van Gogh bleibt das Motiv als Einheit bestehen:
Auf der Erde spiegelt sich das Farbenspiel des Himmels wieder, sie
wird ganz in dieses Schauspiel eingebunden. Man wird unwillkiir-
lich an van Goghs Mitteilung vom April 1889 erinnert, als er seinem
Bruder schreibt: ,le murmure d’un verger d’oliviers a quelque chose
de trés intime 728,

Das Bild lebt von seinem breiten Farbspektrum. Wie um dem Tri-
but zu zollen, nimmt der Maler hier den Pinselduktus stark zuriick.
Im Bereich von Biumen und Erdboden sind die kurzen Pinselstriche
ganz darauf ausgerichtet, die Form der Gegenstinde zu unterstiitzen,
am Himmel sind sie gleichmifig nebeneinander gesetzt. Ein expres-
siverer Pinselstrich geriete hier vermutlich mit der ausgeprigten,
leuchtenden Farbigkeit in Konflikt. So aber liegt der Fokus ganz auf
dem Farbenspiel, das der Sonnenuntergang iiber den Olivenbdumen
an den Himmel malt.

728 ,das Murmeln eines Olivenhaines hat etwas sehr intimes“ B 763.
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Doch iiber dem prachtvollen Spektakel der Farben darf man nicht
vergessen, auch einen Blick auf die Baume selbst zu werfen. Durch
den dunklen Rot-Braun-Ton und die schwarzen Konturen erlan-
gen Stimme und Aste eine auffillige Festigkeit innerhalb der vie-
len feinen Pinselstriche, die eine Atmosphire aus Luft und Licht
kreieren. Die Konturierung betont den verschlungenen, verdrehten
Wauchs der Baume, der so leicht mit den Gefiihlen der Qual und des
Schmerzes assoziiert werden kann. Wihrend alle anderen Bereiche
des Bildes fein gewebte, kaum greifbare Schleier aus Farben sind,
offenbart sich in den Stimmen eine starke Korperlichkeit. Farbigkeit
und Pinselduktus variieren hier nur sehr wenig, die feste, knotige
Struktur der Baume steht im Vordergrund. Sie winden sich inmit-
ten dieser leuchtenden Schénheit wie verdrehte Kérper, die Aste wie
Arme zum Himmel gereckt und bringen so erneut einen Hauch von

Unbehaglichkeit in diese eigentlich so idyllische Abendstimmung.

Van Goghs Olivenbiume - eine impressionistische Serie?

Die Olivenbaumdarstellungen, die im Herbst 1889 entstehen und
einen stets dhnlichen Blick auf das Motiv in unterschiedlichen
Beleuchtungssituationen prisentieren, sind nicht die erste Werk-
gruppe van Goghs, die man als Serie bezeichnen kann. Seine gesamte
Schaffenszeit tiber beschiftigt er sich immer wieder mit Konzepten
zu groferen Bildzyklen, Triptychen und Bildpaaren. 1884 beauftragt
der chemalige Goldschmied Anthonius (Antoon) Petrus Hermans
ihn damit, ein Bildprogramm fiir sein Speisezimmer zu entwerfen
und der Maler entscheidet sich, in Anlehnung an den von ihm viel
bewunderten Jahreszeitenzyklus von Millet, fiir sechs Darstellungen
aus dem Bauernleben.”” Auflerdem gilt inzwischen als belegt, dass
van Gogh einige seiner Werke aus seiner Pariser Zeit als Triptychen
konzipierte.”** Diese rekonstruierten Triptychen zeigen alle Land-
schaften an oder in unmittelbarer Umgebung der Seine.

729 Vgl. B 453.
730 Vgl. Zimmer 2009, S. 102.
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Mit dem Umzug nach Arles gewinnen Bilderserien eine noch stirkere
Bedeutung fiir Vincent van Gogh. Im Frithjahr 1888 beschaftigt er
sich einige Wochen lang intensiv mit der Darstellung von Obstbau-
men in voller Bliite. Diese Werke stehen fiir ihn nicht nur aufgrund
ihres gemeinsamen Bildinhaltes in einem Zusammenhang, sondern
er konzipiert sie ganz bewusst als Serie und tiberarbeitet sie gege-
benenfalls sogar, um sie aufeinander abzustimmen, wie ein Brief an
Theo beweist:

Tu vois par le quatre carrés de I'autre c6té que les trois vergers se tiennent
plus ou moins. J’ai maintenant aussi un petit poirier en hauteur flan-
qué également de deux toiles en largeur. Cela fera 6 toiles de vergers
en fleur. Je cherche actuellement tous les jours 4 les achever un peu et a
les faire tenir ensemble. Jose espérer 3 autres se tenant egalement mais
ceux la ne sont encore qu’a I’état d’embryons ou de feetus. Je voudrais
bien faire cet ensemble de 9 toiles. Tu comprends qu’il nous est loisible
de considérer les 9 toiles de cette année comme premiére pensée d’une
décoration définitive beaucoup plus grande (celle ci se compose de toiles
de 25 et de 12) qui serait exécutée d’apres les mémes motifs absolument,

I'année prochaine 4 la méme époque.”!

Die Reihe der Obstbaume ist fiir van Gogh ein zusammenhingendes
Kunstwerk — im Ubrigen ein unvollendetes, denn die kurze Bliite-
zeit verhindert, dass er es schafft, all seine Ideen auszuarbeiten. Den
Plan, im folgenden Jahr mit dem Thema fortzufahren, kann er nie
in die Tat umsetzen.

731 ,Du siehst an den vier Vierecken auf der Riickseite [ Vincent skizzierte drei Felder,
vier” muss ein Fehler gewesen sein], dass die drei Obstgirten mehr oder weniger zu-
sammenpassen. Ich habe jetzt auch einen Kleinen Birnbaum im Hochformat, ebenfalls
flankiert von zwei Leinwinden im Querformat. Das macht dann sechs Leinwénde mit
blithenden Obstgirten. Ich versuche augenblicklich, sie jeden Tag ein wenig durchzu-
arbeiten und aufeinander abzustimmen. Ich wage zu hoffen, dass drei andere ebenfalls
zusammenpassen, aber jene sind noch auf dem Stand eines Embryos oder Fétus'. Ich
wiirde gerne dieses Ensemble von neun Gemilden machen. Du verstehst, dass es uns
frei steht, die neun Leinwinde von diesem Jahr als ersten Gedanken fiir eine endgiilti-
ge, viel groflere Dekoration (diese hier setzt sich aus Leinwinden zu 25 und zu 12 zu-
sammen) zu betrachten, die nach den genau gleichen Motiven ausgefiihrt wiirde, zur
selben Zeit nichstes Jahr! B 597.
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Die Idee von einer grofien, aus vielen Bildern bestehenden Décora-
tion behilt Vincent bei. Im folgenden Sommer entwirft er, ausge-
hend von seinen Sonnenblumen - ebenfalls einer zusammengeho-
rigen Reihe — nach diesem Konzept ein Bildprogramm, mit dem er
sein ganzes Haus in Arles ausstatten will. Der einigende Faktor ist
dabei das Format der dafiir verwendeten Leinwinde. Die Beziige
zwischen den Werken stellt van Gogh auf verschiedenste Weise her:
Bildmotive, sich dhnelnder Bildaufbau oder kontrastierende Farbge-
staltung — die Bestandteile dieses Bildprogramms erweisen sich als
sehr vielseitig. Von Bedeutung ist jedoch, dass van Gogh an der Idee,
mehrere Bilder in einen tibergeordneten Kontext zu stellen und so
die gesamte Gruppe zu einem zusammenhingenden Kunstwerk zu
machen, festhilt.

Mit der Einweisung ins Krankenhaus in Arles sind die Arbeiten an
der Décoration beendet. Auch in Saint-Rémy sind die Méglichkeiten
zu malen zunichst begrenzt. Hierin besteht wohl auch ein Hindernis,
sich wieder an Serien zu versuchen. Doch aus ebendiesen Limitierun-
gen, beispielsweise der Einschrankung, die Anstalt nicht jederzeit zur
Motivsuche verlassen zu kénnen, ergeben sich auch neue Chancen.
Nina Zimmer bezeichnet die Darstellungen von dem ummauerten
Weizenfeld, das van Gogh von seinem Krankenzimmer aus sehen
kann, als ,kiinstlerisch die vielleicht bedeutendste Folge, an der van
Gogh in Saint-Rémy arbeitete“’*%. Der Blick aus dem Fenster ist zu
manchen Zeiten eines der wenigen Motive, die sich ihm bieten, doch
durch diese Einschrinkung findet er ganz neue Méglichkeiten, es zu
variieren. Hatte er 1888 zwischen blithenden Pfirsich-, Kirsch-, Apfel-
und Birnbiumen unterschieden, so malt er jetzt das immer gleiche
Feld im Regen, unter sengender Sonne, bei Sonnen- oder Mondauf-
gang. Aus der Not mach er eine Tugend und diese neue Herangehens-
weise an ein Motiv behilt er auch bei, als er wieder hinaus darf, um im
Freien zu malen. Die Olivenbiume, die im Herbst entstehen, folgen
dem gleichen Prinzip: ein Motiv, aber unterschiedliche Tageszeiten
und Witterungsbedingungen. Er verindert den Blick auf die Baume

732 Zimmer 2009, S. 110.
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und ihre jeweilige Anordnung nur so weit, wie es der Unterstiitzung
der jeweiligen Lichtstimmung dient.

In einem Brief an Joseph Isaicson beschreibt Vincent van Gogh aus-
fuhrlich die verschieden Licht- und Farbeffekte in den Olivengirten,
die zu unterschiedlichen Tageszeiten und je nach Wetter und Jahreszeit
entstehen’. Diese detaillierten Ausfithrungen und die Darstellungen
selbst, die so dhnliche Motive in variierenden Farben und Beleuch-
tungssituationen zeigen, erinnern an imprcssionistischc Serien wie
Monets Heuhaufen oder seine Ansichten der Kathedrale von Rouen.
Doch die Getreideschober entstehen erst 1890, die Bilder der Fassade
der Kathedrale 1892/93. Somit scheint es, als habe van Gogh die Idee,
ein Motiv nur durch die unterschiedlichen Lichtverhiltnisse immer
wieder neu zu entdecken, bereits vor Claude Monet gehabt, der doch
gerade durch diese Arbeitsweise zu unsterblichem Ruhm gelangte -
allgemein am bekanntesten sind wohl seine immer wieder gleichen
und doch vollkommen verschiedenen Ansichten der japanischen Brii-
cke und natiirlich seiner Seerosen.

Liest man die ausfiihrlichen Beschreibungen der vielen verschieden
Farben, die van Gogh in seinen Olivenbaumbildern einfangen will,
so mag tatsichlich der Eindruck entstehen, den fliichtigen Augen-
blick festzuhalten — das Ideal der Impressionisten — sei zu Vincent
van Goghs Hauptziel geworden. Doch bei seiner Arbeit hat der Maler
mehr im Sinn als nur den stindig wechselnden Lichteinfall und das
daraus entstehende Farbenspiel einzufangen. So, wie schon seine Son-
nenblumen fiir ihn von tieferer, personlicher Bedeutung waren, will er
auch mit den Olivenbiumen einen Teil seinerselbst darstellen: ,,Et un
jour peut-étre en ferai je une impression personelle comme le sont les
tournesols pour les jaunes“’*%. Nicht die Wiedergabe ciner méglichst
neutralen, objektiven Wahrnehmung, wie sie von den Impressionisten
propagiert wird, ist sein Ziel, sondern die Schilderung des personli-
chen Eindrucks, der niemals frei ist von individuellen Empfindungen.

733 Vgl. RM21.
734 ,Und eines Tages vielleicht werde ich einen personlichen Eindruck davon machen, wie
es die Sonnenblumen fiir die Gelbténe sind: B 806.
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Hierin besteht der entscheidende Unterschied zu den in den Jahren
danach folgenden, impressionistischen Serien: Monet konzentriert
sich in seinen Ansichten der Getreideschober und der Kathedrale von
Rouen ganz auf die variierenden Lichtverhiltnisse. Sein Augenmerk
liegt so vollkommen auf dem Licht- und Farbenspiel, dass die festen
Koérper der Bauformen sich unter seinen Pinselstrichen aufzulésen
scheinen. Monets Motiv ist das Licht, der Bildgegenstand nur noch
Mittel zum Zweck. Vincent van Gogh jedoch hilt an den Gestalten
der Olivenbdume fest. Sie sind und bleiben sein Motiv, das aber, je
nachdem, welche Bedingungen herrschen, verschiedene Stimmungen
zum Ausdruck bringt.

5.2.4 Olivenbdume: Ein Bild der Angst mit und ohne
Gethsemane

Im Sommer bringt Vincent van Gogh in den Olivenbiumen mit Alpilles
im Hintergrund seine personlichen Empfindungen nicht so sehr durch
die Wahl des Motivs, sondern durch dessen besondere Umsetzung zum
Ausdruck. Er wihlt zuerst das Motiv und legt dann durch seine zu die-
sem Zeitpunkt akuten Gefiihle eine bestimmte Stimmung hinein. Im
Herbst, als er mit der Darstellung der Olivenbaume auf die Bilder von
Gauguin und Bernard von Christus am Olberg reagiert, verhilt es sich
anders. Hier wihlt er das Bildmotiv bewusst, um einen Gegenentwurf
zu den Arbeiten der Freunde zu entwickeln, wobei er jedoch dieselbe
Stimmung beim Betrachter erzeugen will. Er betont gegentiber sei-
nem Bruder Theo: ,C’est que j’ai travaillé ce mois ci dans les vergers
d’oliviers car ils m’avaient fait enrager avec leurs Christs au jardin ou
rien n’est observé 7 Es scheint, dass er selbst das Versiumnis, das er
bei seinen Freunden sicht, ausgleichen will und deshalb seiner eigenen
Forderung folgt, dem biblischen Thema von Christus am Olberg, das
nur aus der Phantasie heraus geschaffen werden konnte, die Darstel-
lung von genau beobachteten Olivengirten gegeniiberzustellen.

735 ,Es ist so, dass ich diesen Monat in den Olivengirten gearbeitet habe, denn sie haben
mich wiitend gemacht mit ihren Christi im Garten, an denen nichts beobachtet ist:*
B 823.
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Kurz nach Vincents Tod veroffentlichte Emile Bernard in Les Hommes
dAujourd’hui eine Biografie seines Freundes, in der er iber dessen
Beschiftigung mit dem Motiv der Olivenbiume schrieb: , Ah! Qu’il
les aimait, les oliviers, et comme alors un symbolisme naissant le tour-
mentait aussi déja! ‘En fait de Christ au Gethsémani, je peins, moi,
les oliviers’, m’écrit-il7*¢ Allerdings ist der Brief, den Bernard zitiert,
entweder verloren gegangen oder hat nie existiert. Bernard impliziert,
dass van Gogh die Darstellung der Olivenbaume als pars pro toto fiir
einen Christus am Olbcrg wihlt, doch diese Interpretation lisst sich
nicht durch die Aussagen van Goghs belegen, auf die man heute noch
zuriickgreifen kann. Zwar stellt er der abstrakten Ideenmalerei Gau-
guins und Bernards in seinen Briefen die realistische Darstellung der
Olivenhaine und -ernte gegeniiber, doch dass er in beiden Motiven
einen vergleichbaren religiosen, symbolischen Gehalt sicht, ist nicht
zu belegen. Er verweist lediglich darauf, dass eine wirklichkeitsge-
treue Abbildung von Olivenpfliickerinnen, die auch in der Darstel-
lung der Proportionen korrekt sei, méglicherweise zum Denken anre-
gen konne.”’

Die Idee, van Goghs Olivenbaume als gleichwertigen Ersatz fiir seine
gescheiterten Versuche von Christus am Olberg anzusehen und in
ihnen dieselbe Botschaft zu suchen, verdient dennoch eine genauere
Betrachtung. Im Oktober 1888 berichtet van Gogh Bernard von der
Zerstorung einer Darstellung von Christus und dem Engel in Gethse-
mane und betont dabei auch, dass es sich bei dem Werk fiir ihn um
»une toile importante’*® handele. Es wire untypisch firr van Gogh,
cine bedeutungsvolle Bildidee aufzugeben, ohne sie je erfolgreich
ausgefiithrt zu haben. Andere Motive, die ihm am Herzen liegen, fes-
seln ihn tber Jahre hinweg und er setzt sich immer wieder mit ihrer
Umsetzung auseinander — das beste Beispiel hierfiir ist das Motiv des

736 »Ah! Wie liebte er sie, die Olivenbaume, und wie quilte ihn auch schon der beginnen-
de Symbolismus!,Anstelle von Christus in Gethsemane male ich selbst Olivenbiume’,
schrieb er mir! Bernard 1911b, S. 67

737 Vgl. B 820. Zu dem Motiv der Olivenpfliicker siche u. a. Kooten, Toos van/Rijnders,
Micke (Hrsgs.): The painitings of Vincent van Gogh in the collection of the Krél-
ler-Miiller Museum, Otterlo 2003.

738 ,ein wichtiges Gemilde“ B 698.



356 5 Vincent van Goghs Biaume

Siamanns, inspiriert von Millet, das er tiber ein Jahrzehnt hinweg nie
vollig ruhen lisst.

Auch wenn eine so direkte Stellvertreterfunktion fiir ein religioses
Thema, wie Bernard sie van Goghs Olivenbaumen zuschreibe, fiir van
Gogh schr untypisch und deshalb unwahrscheinlich ist, scheint ein
gewisser symbolischer Bezug zu Christus in Gethsemane in van Goghs
Olivenhainbildern aus dem Herbst 1889 gegeben zu sein, entstehen sie
doch als unmittelbare Antwort auf Gauguins und Bernards Arbeiten.
Bevor die Stimmung, die van Gogh in diesen Werken transportiert,
genauer analysiert werden kann, muss zunichst die Frage beantwortet
werden, welche Bedeutung Gethsemane fiir van Gogh hatte.

Schon 1877 zeigt van Gogh sich zutiefst beeindruckt von Ary Schef-
fers Bild Christus in Gethsemane, das er in Dordrecht im Dordrechts
Museum sicht. Die Darstellung zeigt Christus umfangen und getrés-
tet vom Engel, eine Nahaufnahme, deren Fokus ganz auf das Gesche-
hen zwischen den beiden Akteuren gerichtet ist. Der Olivenhain, in
dem die biblische Szene sich abspielt, findet hier keine Beachtung. In
den Jahren seines Bibelstudiums macht van Gogh sich mit den Texten
der Bibel vertraut und in einigen seiner Briefe zitiert er Passagen aus
diesem Abschnitt der Passionsgeschichte. Vermutlich noch unter dem
Eindruck, den Scheffers Interpretation des Sujets bei ihm hinterlassen
hat, sicht er die vorrangige Bedeutung des Themas im Mai 1877 in der
Unterstiitzung und dem Trost, die der Engel Christus zukommen lasst:
»-wij lezen van den Engel die in Gethsemane Hem versterkten*?. Doch
tiber die Jahre verliert ,Gethsemane® fiir van Gogh die Bedeutung von
Beistand und Zuspruch und wird mehr und mehr zu einem Synonym
fir Leid und Kummer. Ein gutes Beispiel dafiir findet sich in einem
Brief an seine Schwester Willemien vom August 1888, in dem er ihr
vom Maler Adolphe Monticelli berichtet, der zu diesem Zeitpunke
eines von van Goghs wichtigsten Vorbildern geworden ist. In wenigen
Sitzen beschreibt er seiner Schwester dessen Leben:

739 ,wir lasen von dem Engel, der Thn stirkee in Gethsemane® B 118.
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C’¢était un homme fort — un peu toqué et méme beaucoup — révant soleil
etamour et gaité mais toujours embété par la pauvreté, un gotit extréme-
ment raffiné de coloriste, un homme de race rare continuant les meilleures

traditions anciennes.”#

Fur die Schilderung von Monticellis Ende wihlt van Gogh den
biblischen Vergleich: ,Il meurt & Marseille assez tristement et proba-
blement en passant par un véritable Ghetsémane:”* Vor dem Hin-
tergrund, dass van Gogh sehr genau um Monticellis Erfolglosigkeit
und seine von Armut geprigten letzten Jahre in Marseille weifs, kann
man im Vergleich mit Gethsemane keinen Verweis auf Trost mehr
lesen. Es ist fiir van Gogh viel mehr zu einem Sinnbild fiir Verzweiflung
und Hoffnungslosigkeit geworden.

In einem Brief an Emile Bernard aus dem Herbst 1889 wird Vincent
noch deutlicher. Zuvor hat er dem Freund als Reaktion auf dessen
Christus am Olberg ausfiihrlich zwei seiner eigenen Gemilde beschrie-
ben und auf Gefiihle verwiesen, die er in diesen Werken zum Ausdruck
bringen will. Im Anschluss an diese Schilderungen schreibt er: ,Je parle
de ces deux toiles, surtout alors de la premicére, pour te rappeler que
pour donner une impression d’angoisse, on peut chercher 4 le faire sans
viser droit au jardin de Ghetsemané historique,..:”*> Gethsemane ist
fur Vincent van Gogh zur Versinnbildlichung eines Gefiihls der Angst
geworden und den Olivenhain betrachtet er — auch wenn er in dem
Jahre zuvor bewunderten Bild von Scheffer nicht erscheint — im Herbst
1889 als fundamental fiir eine Darstellung dieses Motivs. Seinen eige-
nen Versuchen zu diesem Thema gehen bereits Studien von Olbiumen
voraus und er geht davon aus, dass auch der von ihm hochgeschitzte

740 ,Das war ein starker Mann — ein wenig bekloppt und sogar sehr — triumend von der
Sonne und der Liebe und dem Frohsinn, aber immer machte ihm die Armut zu schaf-
fen, cin aufergewdhnlich raffinierter Geschmack eines Koloristen, ein Mann von sel-
tenem Schlag, die besten alten Traditionen fortsetzend: B 670.

741 ,Er starb ziemlich traurig und wahrscheinlich nach Durchleben eines wahren Ghetse-
manes in Marseille Ebd.

742 ,Ich erzihle dir von diesen beiden Gemilden, besonders von dem ersten, um dich da-
ran zu erinnern, dass, um ein Gefiihl von Angst hervorzubringen, man das versuchen
kann ohne gerade auf den historischen Garten von Gethsemane abzuzielen: B 245.
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Delacroix vor der Auseinandersetzung mit diesem biblischen Thema
zunichst Olivenbiaume studiert hitte. Eine Gethsemane-Darstellung
ohne gut beobachtete Olivenbiume ist fiir van Gogh im Herbst 1889
nicht mehr denkbar.

Noll verweist in einem anderen Zusammenhang auf cinen Brief
Vincents an Theo vom Juli 1882, in dem er beschreibt, wie ihn sein
Besuch bei seiner Gefihrtin Sien nach deren Niederkunft im Kran-
kenhaus an die Poesie der Christnacht erinnert.”* Dazu schreibt Noll,
dass solche Au8erungen nicht dazu fithren diirften, dass Zeichnun-
gen, wie die in Etten entstandene Stillende Mutter und Kind oder die
zahlreichen Darstellungen Siens mit ihrem Siugling wie zeitgemifie
Ubertragungen Marias mit dem Kinde gelesen wiirden.”** Aber er
erkennt van Goghs Bestreben, dem Betrachter dhnliche Gedanken
und Empfindungen zu vermitteln, wie sie beim Anblick der Heiligen
Familie entstehen. Er beschreibt Christus als van Goghs Prototyp des
Samanns und die Heilige Familie und die Christnacht als Urbilder von
Familie und Geburt eines Kindes. Auf ihnliche Weise konnte man
sich so auch van Goghs Olivenbaumen nihern. Eine Darstellung von
Christus am Olbcrg wire sozusagen das Urbild, die Olivengirten selbst
kein direktes, der Zeit angepasstes Symbol, aber ein Motiv, das diesel-
ben Empfindungen beim Betrachter auslésen soll wie das Bildthema
Gethsemane: Und das sind 1889 Furcht und Hoffnungslosigkeit. Dies
erlaubt den Schluss, dass Vincent van Goghs Olivenbiaume aus dem
Herbst 1889 zwar keine symbolischen Darstellungen von Gethsemane
sind, aber das gleiche Angstgefiihl verkorpern sollen, dass van Gogh

auch mit dem Thema von Christus am Olberg verbindet.

Man kann nun einwenden, dass die Olivenbidume, die van Gogh im
November 1889 mal in fahles, mal in goldenes Licht taucht, doch
wohl kaum so beunruhigend wirken, dass man sie als ,une impression
d’angoisse” bezeichnen kénne. Doch die Betrachtung der Arbeiten,
die zu diesem Thema im Herbst entstehen, hat gezeigt, dass neben

743 Vgl. ebd.
744 Vgl. Noll 1994, S. 48.
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den friedlichen Lichtstimmungen unterschwellig auch Unruhe und
Beklemmung zum Ausdruck kommen. Hier zeigt sich der Unterschied
zu Serien wie Monets Kathedyale von Rouen. Denn das Bildthema ist
fur van Gogh nicht die ruhige, sanfte Stimmung, das Motiv bleiben
die Olivenbdume. Mit ihnen assoziiert er dieselben Angstgefithle wie
mit Gethsemane, ganz gleich, ob sie in den warmen Schein der Abend-
sonne oder in kiihles Tageslicht getaucht sind. Die Konzentration auf
die wechselnden Farbigkeiten fithrt zu einem méglichst genauen Stu-
dium der Olivenhaine und wie schon zuvor bemiiht sich van Gogh
um eine realistische Schilderung, die jedoch gleichzeitig von seiner
sehr personlichen Sicht geprigt ist. Auf diese Weise erhalten die Oli-
venbdume ihre ganz besondere Stimmung, die nur schwer an Einzel-
heiten festzumachen ist.

Natiirlich pradestiniert der Wuchs des Olivenbaums ihn dazu, Emotio-
nen wie Kummer und Leid zu transportieren. Die Stimme von Olbiu-
men sind knorrig, die Aste knotig. Sie schiefen nicht hoch zum Him-
mel hinauf wie andere Biaume, sondern wachsen langsam und scheinbar
mithevoll. Van Goghs Olivenbiume werden von einer unsichtbaren
Kraft niedergedriicke, sie scheinen sich dem Erdboden stirker anzu-
nihern als dem Himmel. Unter der Last winden sich die Stimme und
Aste und so entsteht der Eindruck eines verzweifelten und wohl nie-
mals erfolgreichen Ringens mit einer gréfieren, starkeren Macht.

Der Niederlinder Frederik van Eeden, schreibt 1891 in der von ihm
selbst mitbegriindeten Zeitschrift De Nieuwe Gids einen ausfihrlichen
Artikel iber Vincent van Gogh und seine Kunst. Auch den Bildern der
Olivenbiume schenkte er Beachtung:

En zijn olijven! — wel vier, vijf stukken met enkel olijven. Wie heeft zoo
ingespannen gezocht en zoo hartstochtelijk uitgedruke het intensief droe-
vige dier sombere boomen! O de droeve olijven, de rampzalige, smart-ver-
wrongen boomen van Gethsemané! Hij laat ze staan in hun roerloozen
rouw, opreiend tegen de vale steenheuvelen — de arme, machtelooze
sprinkelblaadjes bleck in het droge, onmeedogende licht, aan de zwarte,

worstelende takken op de woestgedrongen, korte stammen daaronder op
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den dorren grond. En boven die bleckgroene, harde, tintelende somberte
maake hij dan een lucht heerlijk doorschijnend amaranth — of puur hel-
derlichtend smaragdgroen, als diep water, — met fijn goud aan den hori-

zont — als een onbereikbare zaligheid boven hopeloos leed.”#

Veroffentlichungen wie diese, die unmittelbar oder nur wenige Jahre
nach Vincent van Goghs Tod erscheinen, verlangen selbstverstindlich
eine distanzierte Herangehensweise. Mit Vincents Freitod und den
Bemiihungen seines Bruders Theo und seines Freundes Emile Bernard,
dem Maler zumindest posthum zu der Anerkennung zu verhelfen, die
ihm zeitlebens versagt geblieben war, fand der Mythos vom leidenden
Genie Vincent van Gogh seinen Anfang. Auch Frederik van Eedens
Text zeigt, dass der Autor hier vom Bild des verkannten Kiinstlers, der
von der Gesellschaft abgelehnt und missachtet wird, fasziniert ist. Und
doch ist der Verweis auf Gethsemane kein Zufall. Van Eeden mag Ber-
nards Artikel iiber van Gogh bekannt gewesen sein, doch auch ohne
diesen Vergleich erfasst van Eeden das Wesen von van Goghs Oliven-
baumen. Er scheint van Goghs Bilder unter dem Eindruck der drama-
tischen und stellenweise dramatisierten Biographie des Kiinstlers zu
betrachten und die Interpretation der Werke eng mit dem Schicksal
des Malers zu verkniipfen. Dennoch darf man seine Schilderungen
der Olivenbaume nicht ignorieren oder geringschitzen, wenn man
diese Werke als van Goghs Weg, ein Gefiihl von Angst und Beklem-
mung auszudriicken, begreifen will. Gethsemane bedeutete fiir Vin-
cent van Gogh zum Entstehungszeitpunke der Bilder Angst, Qual und
Verzweiflung. Diese Emotionen erkennt van Eeden und bringt sie in
seiner Beschreibung der Bilder zum Ausdruck. Zudem versteht er den

745 ,Und seine Olivenbiume! — wohl vier, fiinf Stiicke nur mit Olivenbiumen. Wer hat die
eindringliche Traurigkeit dieser Biume so angestrengt gesucht und so leidenschaftlich
ausgedriicke! Oh die traurigen Olivenbiume, die ungliickseligen, schmerzverzerrten
Biume von Gethsemané! Er lief sie in ihrer bewegungslosen Trauer aufgereiht gegen
die fahlen, steinigen Hiigel stehen — die armen, machtlosen Blitter bleich im trockenen,
mitleidlosen Licht, an den schwarzen, ringenden Zweigen auf den wild gedrungenen,
kurzen Stimmen darunter auf dem diirren Grund. Und tiber dieser bleich griinen, har-
ten, funkelnden Diisternis macht er dann eine Luft, herrlich durchscheinendes Marath
— oder reines hellleuchtendes Smaragdgriin, wie tiefes Wasser, — mit feinem Gold am
Horizont — wie eine unerreichbare Seeligkeit tiber hoffnungslosem Leid: Eeden, Fre-
derick van: Kunst. Vincent van Gogh, in: De Nieuwe Gids 6, (1891) S. 268 ff.
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stark anthropomorphen Charakter von van Goghs Darstellungsweise
und beschreibt sie und die Gefiihle, die sich damit assoziieren lassen.

Zweimal setzt Vincent van Gogh sich fiir einige Wochen mit dem Bild-
motiv der Olivenbiume auseinander. Zweimal kreiert er dabei eine
Atmosphire von Angst und Unsicherheit. Doch die Beweggriinde und
seine Herangehensweise sind bei den beiden Werkgruppen grundver-
schieden. Im Sommer wihlt Vincent van Gogh das Motiv des Oliven-
hains, weil ihn die Farbkombination der griinen Baume auf sandigem
Boden vor blauem Himmel in der Mittagssonne in ihren Bann schlagt.
Es gibt keinerlei Anhaltspunke dafiir, dass er bei der Erschaffung die-
ser Bilder im Sinn hat, eine andere Stimmung als die Mittagshitze im
Hochsommer einzufangen. Doch durch die Farbwahl, die Kompo-
sition und ganz besonders durch das, was Vincent van Gogh selbst
als ,gefiihlte Linien® bezeichnet, wird das Gemilde Olivenbiume mit
,Les Alpilles‘ im Hintergrund nicht nur zu einem Abbild der Land-
schaft, sondern auch zu einer Dokumentation des Gemiitszustandes
des Malers wihrend der Entstehungszeit des Werkes. Im Herbst ver-
fihrt van Gogh dann genau umgekehrt. Um eine bestimmte Stimmung
zum Ausdruck zu bringen, wihlt er eine besondere Landschaft. Er will
verdeutlichen, dass die Angstgefiihle, die die Szene von Christus in
Gethsemane beinhaltet, auch durch die Darstellung eines Olivenhains
verkorpert werden kénnen und widmet sich diesen Bildern von vorne-
herein mit der Absicht ,une impression personelle“’* davon zu geben.

Einmal ist die Landschaft der Ausgangspunkt, einmal die Empfin-
dung, doch durch die Ausdruckskraft, die van Gogh in jedem einzel-
nen Olivenbaum erkennt und seine Bereitschaft, diese Sicht Einfluss
auf seine Arbeit nehmen zu lassen, ist das Ergebnis beide Male eine von
menschlichen Emotionen geprigte Natur, die die Gefithle des Malers
als einen ihr selbst zugehorigen Bestandteil aufgenommen hat und auf
diese Weise auch den Betrachter tief bewegen kann.

746 ,einen personlichen Eindruck® B 806.
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5.3 Der Garten der Anstalt — Das Portrat eines
besiegten Stolzen

Im November 1889 arbeitet Vincent van Gogh nicht nur an der
Serie von Olivenbaumen. Zeitgleich entstechen auch zwei Versio-
nen einer Ansicht des Gartens der Nervenheilanstalt Saint-Paul-
de-Mausole. Die cine Fassung des Motivs (F 660, JH 1849) befin-
det sich heute im Museum Folkwang in Essen, die andere (F 659,
JH 1850; Abb. 23) im Van Gogh Museum in Amsterdam. Ella Hen-
driks und Louis van Tilborgh gehen davon aus, dass die Version in
Essen zuerst entstand:

The Amsterdam picture appears more calculated in its execution, as wit-
nessed by the repertoire of brushstrokes and the build-up of colour. The
Essen canvas shows a loose, spontaneous approach, suggesting that it was
the first version, made largely on the spot. The two compositions were
painted from slightly different vantage points, suggesting that the Amster-
dam version was not directly copied (or traced) from the Essen one, but
that the repetition was re-conceived in the garden (perhaps with the first
version to hand), and then, unlike the first version, it was elaborated upon

afterwards in the studio.”¥”

Diese Annahme soll im Weiteren iibernommen werden. Die beiden
Bilder sind fur die vorliegende Arbeit von herausragender Bedeutung,
da cine Beschreibung des Bildes von Vincent van Gogh fiir Emile Ber-
nard existiert, tiber die Sjraar van Heugten schreibt, sie zeige deutlicher
als je zuvor, wie schr van Gogh geneigt war, Natur zu anthropomor-

747 ,Das Amsterdamer Bild scheint in seiner Ausfithrungstirker arrangiert, wie das Reper-
toire der Pinselstriche und der Farbaufbau bezeugen. Die Essener Leinwand zeigt ein
lockeres, spontanes Vorgehen, was nahelegt, das es die erste Version war, grofitenteils
an Ort und Stelle gemalt. Die zwei Kompositionen wurden aus leicht unterschiedli-
chen Blickwinkeln gemalt, was nahelegt, dass die Amsterdamer Version nicht direke
von der Essener kopiert (oder nachgezeichnet) wurde, sondern dass die Wiederholung
wieder im Garten erdacht wurde (méglicherweise mit der ersten Version zur Anschau-
ung), und dann, anders als dic erste Version danach im Studio ausgearbeitet wurde?
Hendriks, Ella/Tilborgh, Louis van: Van Gogh’s ,Garden of the Asylum’: genuine or
fake? in: Burlington Magazin 143 (2001), S. 154
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phisieren und mit welchen Mitteln er das umzusetzen versuchte”.

Zunichst sollen aber die beiden Bilder genauer betrachtet werden.

Unter einem nur minimal verinderten Blickwinkel zeigt Vincent van
Gogh zweimal den gleichen Bereich des Parks, der zu seiner Heilanstalt
in Saint-Rémy gehorte. Da sich die Bilder sowohl im Bildausschnitt
als auch im Format (F 660: 73,5 x 92 cm; F 659: 71,5 x 90,5 cm) schr
dhneln, werden sie in einer ersten Beschreibung zusammengefasst.
Relevante Unterschiede werden anschlielend herausgestellt.

Das Querformat zeigt den Blick auf eine ebene, von hohen Pinien
bestandene Fliche, die im Hintergrund durch eine Mauer begrenzt
wird. Dahinter erheben sich links einige Hiigel. Der Betrachter selbst
steht auf einem gepflasterten Weg, der entlang der Mauer eines zweige-
schossigen Gebaudes ins Bild hinein verlduft. Zum Garten hin ist der
Weg von Blumenbeeten gesaumt. Links im Vordergrund erhebt sich
der hohe, dicke Rumpf eines Baumes, aus dem nun nur noch ein einzel-
ner Ast wichst. Dennoch ist er fast so hoch wie die tibrigen, unversehr-
ten Baume. Rechts und links von diesem auffilligen Baum stehen zwei
Parkbinke ohne Riickenlehne. Drei Menschen sind zu sehen. Einer
von ihnen kommt hinter einem Baum in der Bildmitte hervor und geht
auf die Blumenrabatten zu, zwei weitere stehen in einiger Entfernung
auf dem Weg unmittelbar neben der Hauswand. Uber dem niedrigen
Horizont 6ffnet sich ein weiter, von schmalen Wolkenstreifen durch-
zogener Abendhimmel.

Am 3. November schreibt Vincent seinem Bruder, er arbeite augen-
blicklich an einem ,effet de soir avec des grands pins“’*. Hendriks und
Tilborgh gehen davon aus, dass hier die erste, heute in Essen befindli-
che Fassung gemeint ist. Im selben Brief kommt van Gogh spiter noch
einmal auf diese Arbeit zuriick und beschreibt sie Theo als ,un grand
paysage avec des pins, des troncs ocre rouge arretés par un trait noir*’’.

748 Vgl. Heugten 2015, S. 197.

749 ,Abend-Effekt mit groflen Pinien” B 816.

750 seine grofie Landschaft mit Pinien, ocker-rote Stimme konturiert mit einer schwarzen
Linie“ Ebd.
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Auch hinsichtlich der Farbigkeit weisen beide Fassungen einige Ahn-
lichkeiten auf. Sein Hauptaugenmerk legt Vincent van Gogh auf das
Zusammenspiel der rotbraunen Erde und Stimme und des gelb und
violett gefirbten Himmels. Doch die Essener Version wirke heller.
Passend zum leichteren Pinselduktus, den Hendriks und Tilborgh als
locker und spontan beschreiben, sind auch die Farben frischer. Das
Laub der Biaume zeigt die unterschiedlichsten Facetten von hellem
Mint iiber ein kriftiges, leicht gelbstichiges Griin bis hin zu dunklem
Blaugriin. Die Hauswand am rechten Bildrand zeigt ein helles Gelb,
die Silhouetten der Minner, die durch den Park spazieren, sind von
kraftigem Mittel- beziehungsweise Lilablau und der Himmel strahlt
in hellem Gelb, das hinter den Biaumen in ein griinliches Weif§ tiber-
geht. Auch die Binke neben dem Baumstumpf im Vordergrund sind
in einem griinstichigen Weif§ gehalten. Die vielen Weiflanteile und
ungebrochenen Farben lassen das Bild insgesamt luftiger und leichter
wirken als die zweite Fassung, die kurz darauf entsteht.

Hendriks und Tilborgh weisen bei der Amsterdamer Version darauf
hin, dass dieses Bild nicht nur hinsichtlich der Pinselfiihrung, sondern
auch in seiner Farbgebung stirker durchkomponiert erscheint und die
Spontaneitit der ersten Fassung hier einer genaueren Uberarbeitung
gewichen ist. Auch in dieser Fassung dominieren der rotbraune Gar-
ten und der gelb und violett gehaltene Himmel, doch die anderen Far-
ben sind deutlich zuriickgenommen. Das Laub ist dunkel, olivgriin
und rétlich und immer wieder nimmt es die Farben des Himmels auf.
Die Hauswand ist von dunklem Dottergelb, die Spazierganger und die
Parkbinke sind farblich ihrer Umgebung angepasst. Bei dieser zweiten
Fassung scheint van Gogh mehr Wert auf eine einheitliche Farbgebung
zu legen, zudem ist das Bild insgesamt deutlich dunkler. In einem Brief
an seinen Freund Emile Bernard beschreibt er dieses Gemilde ausfiihr-
lich und schildert sowohl die Farbgestaltung als auch die angestrebte
Wirkung:

Voici description d’une toile que j’ai devant moi dans ce moment. Une
vue du parc de la maison de santé ot je suis, & droite une terrasse grise, un

pan de maison, quelques buissons de roses déflories, & gauche le terrain
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du parc - ocre rouge — terrain brulé par le soleil couvert de brindilles de
pin tombées. Cette lisiere de parc est plantée de grands pins aux troncs &
branches ocre rouge, au feuillage vert attristé par un mélange de noir. Ces
hauts arbres se détachent sur un ciel du soir strié de violet sur fond jaune.
Le jaune tourne dans le haut au rose, tourne au vert. Une muraille — ocre
rouge encore — barre la vue et n’est dépassé que par une colline violette
et ocre jaune. [...]Sous les arbres des bancs de pierre vide, du buis sombre.
Le ciel se reflete jaune apres la pluie dans une flaque. Un rayon de soleil
— le dernier reflet — exalte jusqu’a 'orangé 'ocre sombre — des figurines

noires rodent ¢a et 1a entre les troncs.”!

Das Bild wird durch den Kontrast des briunlichen Rot und Ocker
der sonnenverbrannten Erde und der fest verwurzelten Biume auf der
einen und dem luftigen Gelb und Violett der Hiigel und des Himmels
auf der anderen Seite bestimmt. Die Grenze zwischen diesen beiden
farblich und atmosphirisch so unterschiedlichen Bereichen markiert
die dunkle, rotbraune, stellenweise schwarz konturierte Mauer, die den
Garten umschliefit. Der Bereich jenseits der Mauer ist hell und luftig.
Das frische Gelb und das zarte Violett wechseln sich ab, vereinzelt sind
am Himmel auch weifle Pinselstriche gesetzt. Es sind reine, frische Far-
ben, in diesem Bereich finden sich keine gebrochenen Tone, abgese-
hen von den Hiigeln links unten, die der Mauer am nichsten sind. Die
Farbgebung innerhalb des Parks jedoch ist eine ganz andere. Durch
die Mischung der verschiedenen dunklen Griintone, sowie durch das
Ocker und die blaulichen Schatten wirken die Farben hier stump-

751 ,Hier die Beschreibung einer Leinwand, die ich in diesem Augenblick vor mir habe.
Eine Ansicht des Parks der Heilanstalt, wo ich bin, rechts eine graue Terrasse, ecine Haus-
wand, einige verblithte Rosenbiische, links das Gelinde des Parks — ocker-rot — von
der Sonne verbrannte Erde bedeckt mit herabgefallenen Pinienzweigen. Dieser Rand
des Parks ist bepflanzt mit groflen Pinien mit ocker-roten Stimmen und Asten, mit
griinem Laub, traurig gemacht mit einem Gemisch von Schwarz. Diese hohen Baume
heben sich ab von einem Abendhimmel mit violetten Streifen auf gelbem Grund. Das
Gelb wird nach oben hin Rosa, wird griin. Eine Mauer — auch ocker-rot — versperrt
den Blick und wird nur iiberragt von cinem violetten und ocker-gelben Hiigel. [...]
Unter den Biumen leere Binke aus Stein, dunkler Buchsbaum. Der Himmel spiegelt
sich nach dem Regen gelb in einer Pfiitze. Ein Sonnenstrahl — der letzte Widerschein
— erhellt das dunkle Ocker bis zum Orange — schwarze Figuren streifen hier und da
zwischen den Stimmen umher: B 822.
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fer. Hinzu kommen die dunklen Konturen der Gebaude und einiger
Stimme und Aste. Der ganze Bereich stellt einen deutlichen Kontrast
zu dem leuchtenden Himmel im Hintergrund dar, er wirke tritbe und
schwer, ein Effekt, den Vincent van Gogh nicht zufillig gewahlt hat:

Tu comprendras que cette combinaison d’ocre rouge, de vert attristé de
gris, des traits noirs qui cernent les contours, cela produit un peu la sen-
sation d’angoisse, dont souffrent souvent certains de mes compagnons

d’infortune, qu’on appelle ‘voir rouge’.”>

Einmal mehr verdient van Goghs genaue Wortwahl hier Beachtung.
Waihrend er fiir die erste Fassung noch leuchtende Griinténe verwen-
dete, spricht er hier nun davon, das Griin mit Grau traurig zu stimmen.
Ganz bewusst hat van Gogh fiir den Bereich des Gartens gebrochene
Farbtone gewihlt um eine tribsinnigere Stimmung zu kreieren und
darin die Gefiihle der Patienten zu vermitteln, die in diesem Garten
spazieren gehen. Die Farben sollen Empfindungen im Betrachter erwe-
cken, die den Angstgefiihlen gleichen, die van Goghs Mitpatienten
erleiden. Mithilfe der Farbgebung versucht van Gogh, anderen Men-
schen die Wahrnehmung der Umgebung innerhalb der Anstalt zu ver-
mitteln. So wird der Park selbst zum Ausdruckstriger fur die Empfin-
dungen der Insassen der Anstalt. Verstirkt wird dies noch durch die
hellen, freundlichen Farben, in denen die Bereiche jenseits der fiir die
Patienten uniiberwindlichen Mauer gehalten sind.

Doch van Gogh gestaltet nicht nur eine allgemeine Atmosphire der
Beklemmung. Garten des Hospitals Saint-Paul ist zudem erneut ein
Beispiel dafiir, dass Vincent van Gogh seine personlichen Empfin-
dungen unmittelbar auf die Natur ibertrigt und diese Gefiihle als
Bestandteil der Natur anerkennt. Eine besondere Rolle spielt in die-
sem Gemilde der Baum links im Vordergrund. In beiden Fassungen
ist der nach rechts geneigte Stamm, aus dem nur noch ein Ast in den

752 ,Duwirst verstehen, dass diese Kombination aus Ocker-Rot, aus Griin traurig gemacht
durch Grau, aus schwarzen Linien, die die Konturen umreifSen, das erzeugt ein wenig
das Gefithl von Angst, unter dem cinige meiner Leidensgenossen oft leiden, das man
,Rot sehen’ nennt:* Ebd.
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Himmel ragt, wihrend der Rest gefillt wurde, sehr prisent. Er steht
in direkter Nihe zum Betrachter, die Schnittfliche, an der der Haupt-
teil des Baumes abgeschlagen wurde, hebt sich farblich deutlich von
der Umgebung ab und sie und der Stumpf werden durch dunkle Kon-
turen betont. Die Triebe am verbliebenen Ast verlieren sich im Laub
der tibrigen Baume. In der zweiten, strukturierteren Fassung hebt sich
dieser Baum durch seine dunklere Farbgebung und einen etwas ande-
ren Pinselduktus zudem deutlich von den anderen Biumen im Park ab.

In ihrer Erscheinung — zur Seite geneigt und der Krone beraubt -
erinnert diese Pinie an Vincent van Goghs Weide von 1882, die der
Maler seinem Bruder beschrieben hatte als ,alten Riesen von einer
Kopfweide®. In der alten, verkriippelten Pinie scheint van Gogh nun
ganz dhnliche menschliche Ziige zu entdecken, bezeichnet sie sogar
ebenfalls als ,Riesen®. Auch in den Blumen in den Beeten entlang
des Weges offenbart sich ihm eine Form des fithlenden Lebens: ,Ce
géant sombre — comme un orgueilleux défait — contraste en tant que
considéré comme caractére d’étre vivant, avec le sourire pale d’une
dernicre rose sur le buisson qui se fAne en face de lui”>* Wie schon
zuvor, schreibt van Gogh den Pflanzen nicht symbolisch menschliches
Leben zu, sondern betont die freie Entscheidung, sie als individuelle
Lebewesen zu betrachten. Dabei konnen sie allerdings die unterschied-
lichsten den Menschen vertrauten Gefithle zum Ausdruck bringen.
Hier bleibt van Gogh bei den allgemein tiblichen Assoziationen, wie
sie schon bei Fechner und andern zu finden sind: der Baum als starker
Krieger, die Blume mit dem schiichternen Licheln.

Der alte Baum, grof§ und diister, steht im Park der Anstalt wie ,ein
besiegter Stolzer®, denn ein Blitzschlag hat ihn seiner Krone beraubt.
Er ist genauso verletzt und eingeschrinkt wie die Bewohner des Hos-
pitals, die in dem Zustand, den van Gogh als ,Rot sehen® bezeichnet,
starken Angstgefiihlen ausgesetzt sind. Diese Empfindungen hatte der
Maler schon mit seiner Farbwahl vermitteln wollen, doch er wird noch

753 ,Dieser diistere Riese — wie ein besiegter Stolzer — steht, wenn man ihn als Charakter
eines lebendigen Wesens betrachtet, im Kontrast zu dem blassen Licheln einer letzten
Rose in den Biischen, die ihm gegeniiber verblitht! Ebd.
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konkreter: ,et d’ailleurs le motif du grand arbre frappé par I’éclair, le
sourire maladif vert & rose de la derniére fleur d’automne, vient confir-
mer cette idée!”>* Der einst michtige, jedoch von einem Blitz verkriip-
pelte Baum und die schwichliche, krankliche Bliite im Spatherbst, sie
beide leiden auf ganz dhnliche Weise wie van Gogh und seine Mitpa-
tienten, deren Freiheiten und Maglichkeiten zur Selbstbestimmung
sowohl durch ihre Krankheiten als auch durch die Einquartierung in
der Heilanstalt von Saint-Rémy stark eingeschranke sind.

Obwohl diesem Motiv von van Gogh cine solch tiefgreifende Bedeu-
tung zugeschrieben wird, bleibt es dennoch frei von der klassischen
Symboltrichtigkeit. Das Bild ist nicht darauf ausgelegt, im Betrach-
ter eine bestimmte Rithrung hervorzurufen. Vincent van Gogh
wihlt das Motiv nicht, um eine bestimmte Stimmung zum Ausdruck
zu bringen, sondern weil es ihm diese bestimmte Stimmung bereits
von alleine vorab vermittelt hat. Um diesen Unterschied zu verdeut-
lichen, soll kurz auf das Bild eines alten Baumes mit abgestorbener
Krone eines anderen Kiinstlers verwiesen werden: Das Grundmotiv
in Caspar David Friedrichs Dorflandschaft bei Morgenbeleuchtung, der
Baum, dessen Krone verkiimmert ist und der nur noch an niedrige-
ren Seitendsten tiber frische Triebe verfugt, ahnelt der vom Blitzschlag
verkriippelten Pinie in Garten des Hospitals Saint-Paul. Doch wihrend
van Gogh seine Pinie eingebunden in ihre Umgebung zeigt und ihr
Laub und das der sie umgebenden Baume zu einer Gesamtheit vereint,
prasentiert Friedrich die alte Eiche als iberdimensionalen, einsamen
Protagonisten im Bild. Sie steht markant auf der Mittelachse des Bildes
und iiberragt die Landschaft im Hintergrund deutlich. Ihr ganzes Aus-
mafd offenbart sich, wenn man die Schatherde links von ihr und die
kleine Figur des Schifers entdeckt, der sich an ihren Stamm lehnt.
Friedrichs gesamte Komposition ist auf diesen Baum abgestimmt. Die
Baum- und Strauchergruppen im Hintergrund sind so angeordnet,
dass sich die linke und die rechte Bildhilfte im Gleichgewicht halten

und den Blick immer wieder auf die Eiche in der Bildmitte lenken. Die

754 »,Und tibrigens bestirken das Motiv des grofien, vom Blitz getroffenen Baumes, das
kranke griine & rosafarbene Licheln der letzten Blume des Herbstes diese Idee: Ebd.
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Bergkette am Horizont verlauft so, dass sich links und rechts neben
dem Stamm zwei Gipfel erheben, die die kahle Spitze der Eiche ein-
rahmen. Auch durch die farbliche Gestaltung hebt sich der dunkle
Baum im Vordergrund von der helleren, in der Ferne verblassenden
Landschaft im Hintergrund ab. Vincent van Goghs Pinic hingegen ist
einer von mehreren gleichwertigen Motivteilen. Nur durch die Posi-
tionierung im Vordergrund und die dunklere Konturierung wird die-
ser Baum ein wenig von den anderen abgehoben. Wihrend Friedrich
seine Komposition um die Eiche herum errichtet, um sie perfeke in
Szene zu setzen, wihlt van Gogh nur seinen Blickwinkel frei, den wei-
teren Bildaufbau diktieren ihm die Gegebenheiten vor Ort. Aus diesen
ergeben sich auch die einzelnen Motive, die er in Garten des Hospi-
tals Saint-Paul abbildet. Zwar bewegen ihn der vom Blitz getroffene
Baum und die welkenden Rosenbiische zu diesem Werk, aber er findet
sie bereits in dieser Situation vor. Friedrich hingegen komponiert sein
Bild im buchstiblichen Sinn, um so die gesamte Landschaft zum Sym-
bol zu machen und ihr eine tiefere Bedeutungsebene zu verleihen™.
Fiir Vincent van Gogh liegt die Bedeutung bereits in der Natur veran-
kert, wenn er sie zum ersten Mal vor Augen hat. Deshalb zeigt er den
Baum in seiner tatsichlichen Umgebung. Etwas anderes kime ihm nie
in den Sinn, denn erst durch die Situation, durch ihr unmittelbares
Umfeld, erhilt die Pinie ihre volle Bedeutung. Wihrend Friedrich den
Baum als Symbol fiir eine bestimmte Stimmung auswihlt und dann
cine Landschaft konstruiert, die diese Stimmung in jeder Einzelheit
verstarke, wihlt van Gogh sein Motiv, weil darin bereits eine bestim-
mte Stimmung vorherrscht, zu deren malerischer Umsetzung er sich
entschlieft.

Sowohl der vom Blitz getroffene Baum als auch die welkende Rose sind
Motive, die auch als Vanitassymbole verwendet werden konnen. Doch

755 Zu Caspar David Friedrichs Arbeitsweise vgl. Busch, Werner: Caspar David Friedrich.
Asthetik und Religion, Miinchen 2003, S. 92 ff. Zu den méglichen in der Komposition
angelegten Bedeutungsebenen vgl. beispielsweise Marker, Peter: Caspar David Fried-
rich. Geschichte als Natur, Heidelberg 2007, S. 94. Mirker deutet Dorflandschaft bei
Morgenbeleuchtung entwicklungsgeschichtlich. Das nicht kultivierte Sumpfgebiet und
die Eiche stehen seiner Meinung nach fiir die vorgeschichtliche Zeit der Menschheit,
das vorchristliche Heidentum und die germanische Vorzeit.
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van Gogh zeigt sie in der alltiglichen Situation, in der er ihnen begeg-
net, ohne den Aspeket der Verginglichkeit tiber Gebiihr zu betonen.
Baum und Blume befinden sich am gleichen Ort und in der gleichen
Situation wie die Patienten der Anstalt. Fiir Vincent van Gogh sind
sic deshalb nicht nur Sinnbild fiir die Empfindungen der Patienten,
sondern scheinen vielmehr dhnliches selbst, am eigenen Pflanzenleib,
zu erfahren.

Die Darstellung vom Park des Hospitals entsteht zur gleichen Zeit, in
der Vincent van Gogh sich zum zweiten Mal den Olivenhainen zuwen-
det. Anlass hierfir sind, wie bereits ausgefiihrt, die Arbeiten Gauguins
und Bernards zum Thema Christus am Olberg. Van Gogh versucht,
seinen Freunden zu verdeutlichen, dass nicht biblische Themen, son-
dern einfache, alltigliche Bildmotive erstrebenswert seien, auch wenn
der Ausdruck intensiver menschlicher Gefiihle das Ziel der Arbeit sei.
In dem Brief vom 26. November vertritt van Gogh seine Ansichten
vehement gegeniiber Emile Bernard. Er erwihnt seine Arbeit in den
Olivengirten, bei denen sein Ziel darin besteht, die verschiedenen
Farb- und Lichteffekte einzufangen. Und er berichtet ihm von seinem
Bild Garten des Hospitals Saint-Paul. Diese Beschreibung ist die wohl
ausfihrlichste, die Vincent van Gogh je zu einem seiner Werke verfasst
hat. Seinem Bruder gegeniiber erwihnt er meist nur das Motiv und
hin und wieder die farbige Gestaltung seiner Gemilde. Hier jedoch
schildert er Emile Bernard nicht nur den formalen Bestand des Bildes
bis ins kleinste Detail, sondern gibt auch Einblick in die Bedeutung,
die die einzelnen Motive fiir ihn haben. Die Absicht dahinter ist die
gleiche wie bei seinen Olivenbdumen: Er will beweisen, dass ein stim-
mungs- und in diesem Fall angstvolles Bild keine abstrakte, symbolbe-
haftete Thematik benétigt, sondern auch eine ganz alltdgliche Szene
zum Motiv haben kann:

Je te parle de ces deux toiles, surtout alors de la premiére, pour te rappeler
que pour donner une impression d’angoisse, on peut chercher 4 le faire

sans viser droit au jardin de Ghetsemané historique, pour donner un motif
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consolant et doux il n’est pas nécessaire de représenter les personnages du

sermon sur la montagne”

Wie die verschiedenen Fassungen der Olivenbiume, so soll auch
Garten des Hospitals Saint-Paul ein Bild der Angst sein. Die Oliven-
biume haben dabei allerdings einen konkreten Bezug zum Motiv
Christus in Gethsemane, sie sollen dieselben Angstgefiithle im Betrach-
ter heraufbeschworen wie eine Darstellung von Christus am Olberg.
Ein solch klares Vorbild, das die Emotionen, die transportiert wer-
den sollen, definiert, gibt es fur den Garten der Anstalt nicht. Hier
soll vielmehr die allgemeine Stimmung, in der sich viele der dorti-
gen Patienten befinden, fiir den Betrachter nachvollzichbar gemacht
werden.

Das zeigt, dass die chrmittlung der Empfindung von Angst fiir van
Gogh nicht an ein bestimmtes Motiv gebunden ist und von ihm auch
nicht durch besondere Kompositionen geférdert wird. Sie ergibt sich
aus den personlichen Gefithlen des Malers, die ihn beim Anblick eines
Motivs tiberkommen. Diese gelangen dann unwillkiirlich ins Bild,
wenn er sich bemiiht, die Natur vor ihm so darzustellen, wie er sie
sicht. Auf diese Weise tibertragt er sie in sein Werk. Dabei sind ein-
zelne Ausloser, an denen sich die Stimmung festmacht, kaum auszu-
machen - sie ergibt sich vielmehr aus dem Zusammenspiel des Motivs,
der Farben, des Pinselduktus und aller anderen Variablen, die der Maler
bewusst wahlt um seinen personlichen Eindruck méglichst deutlich
zu vermitteln.

In Garten des Hospitals Saint-Paul wird die Natur zum Triger von
Beklemmung und Hoffnungslosigkeit. Der alte, vom Blitz versehrte
Baum und die letzten blassen Bliiten im Spétherbst sind in diesem
Garten ebenso verloren wie die Patienten, die innerhalb dieser Mauern

756 ,Ich erzihle dir von diesen beiden Leinwinden, besonders von dem ersten, um dich
daran zu erinnern, dass man versuchen kann, einen Eindruck von Angst zu vermitteln,
ohne direkt den historischen Garten von Ghetsemane anzustreben, dass fiir ein trostli-
ches und angenehmes Motiv keine Wiedergabe der Figuren der Bergpredigt notwendig
ist B 822. Das zweite Bild, das van Gogh hier erwihnt, ist Weizenfeld bei Sonnenauf-
gang (F737,JH 1862), ,la premiére” bezicht sich auf Der Garten der Anstalt.
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spazieren gehen. Kummer und Angst, die van Gogh selbst oft wihrend
seines Aufenthalts dort empfindet und die er an seinen Mitinsassen
beobachtet, bringt der Maler in diesem Bild in der Natur selbst zum
Ausdruck, die er jedoch nicht als Symbol verwendet, sondern als
Leidensgenossen darstellt.

Das Wunderbarste an dieser Malerei ist vielleiche, dass sie wie eine Funk-
tion des Lebens, des Korpers wirke. Man hat nicht das Gefiihl, dass van
Gogh irgendwelche Mithe aufgewendet habe, diese Bilder zu machen.
Sie scheinen von der Natur empfangen, wie man die Luft einatmet, und
wurden geschaffen aus der Notwendigkeit, mit der man wieder ausat-

men muss.”>’

5.4  Zurlck zu den Wurzeln

Einige von van Goghs Baumdarstellungen gehéren zu denjenigen sei-
ner Bilder, in denen seine anthropomorphisierende Sicht auf die Natur
am deutlichsten zu Tage tritt. Die Pflanzen erscheinen wie denkende,
handelnde Lebewesen. Das erkennen schon seine Zeitgenossen und so
beschreibt Albert Aurier diese Bilder in seinem Artikel von 1890 so:

ce sont des arbres, tordus ainsi que des géants en bataille, proclamant du
geste de leurs noueux bras qui menacent et du tragique envolement de
leurs vertes crinitres, leur puissance indomptable, orgueil de leur mus-
culature, leur s¢ve chaude comme du sang, leur éternel défi 3 'ouragan, a

la foudre, 4 la nature méchante;...”s

Vincent van Gogh betrachtet Biume als lebendige, fithlende Indivi-
duen, in denen er menschliche Empfindungen zum Ausdruck brin-
gen kann, ohne sie dafiir der menschlichen Erscheinung angleichen
zu missen. Bereits 1882 strebt er danach, in der Darstellung einiger

757 Rosenhagen, Hans: Vincent van Gogh, Dresden 1905, S.7.

758 ,da sind Biume, verkriimmt wie Riesen in der Schlacht, die mit den Gebirden ihrer
knorrigen, drohenden Arme und mit dem tragischen Wehen ihrer griinen Mihnen,
ihrer unbandigen Kraft, dem Stolz ihrer Muskulatur, ihrem heiffen Saft wie Blut ihre
ewige Kampfansage an den Orkan, an den Blitz, an die bésartige Natur verkiinden;*
Aurier 1890, S. 24.
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Baumwurzeln das so dem Menschen zugeschriebene Gefiithl von Lei-
denschaft und Verzweiflung im Kampf des Lebens aufzuzeigen. Schon
zu diesem frithen Zeitpunke legt Vincent van Gogh damit die Rich-
tungall derjenigen Baumdarstellungen fest, in denen er sich ihrer indi-
viduellen Erscheinungund ihrem Ausdruck widmet. Ob nun die Wei-
denbiume aus Holland, die Olivenbiume oder auch die alte Pinie in
Stdfrankreich, meist dominieren Schmerz und Kampf. In den alten,
oft verkriippelten Baumen sicht er die Méglichkeit, Angst und Ver-
zweiflung zum Ausdruck zu bringen, seine eigene Angst und Ver-
zweiflung ebenso wie diejenige, die er in den Pflanzen selbst zu entde-
cken meint. Dabei legt er stets groffen Wert darauf, der tatsichlichen
Erscheinung der Biume Rechnung zu tragen und sie nicht durch Ver-
fremdung zu verindern. Er betont lediglich ihre unterschiedlichen,
besonderen Merkmale, ihren Wuchs, ihre Makel. Um diese adidquat zu
zeigen, prasentiert der Maler die unterschiedlichen Biume viele Jahre
lang immer moglichst in einer Gesamtansicht. Nur selten werden ihre
Aste von den Bildrindern beschnitten, der Blickwinkel ist stets so weit,
dass nicht nur der einzelne Baum, sondern auch seine Umgebung im

Bild Platz finden.

1890, in Auvers, kehrt Vincent van Gogh dann tiberraschend noch
einmal zuriick zu der Nahansicht, die er fiir Les racines und auch fiir
die Sous-Bois-Bilder aus Paris gewihlt hatte. Ronals Pickvance ver-
weist 1986 im Katalog zur Ausstellung Van Gogh in Saint-Rémy and
Anvers des Metropolitan Museum of Art die Ahnlichkeit zwischen
Baumwurzeln und Baumstimme von 1890 und dem 1882 entstan-
denen Les Racines’. Acht Jahre, nachdem er sich zum ersten Mal fiir
dieses Thema erwirmt hatte, greift er das Motiv von Baumwurzeln
und Unterholz nun noch einmal auf. Baumwurzeln und Baumstimme
(F 816,JH 2113; Abb. 24) zeigt, welche Entwicklung der Maler wih-
rend dieser Zeit zuriickgelegt hat und welche Werte ihm wichtig
geblieben sind.

759 Vgl. Kat. Ausst. Van Gogh in Saint-Rémy and Auvers, The Metropolitan Museum of
Art, New York 1986/1987, New York 1986, S. 283 und Schneede, Uwe: Van Gogh in
St. Rémy und Auvers: Gemilde 1889/1890, Miinchen 1989, S. 24.
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Vincent van Gogh lasst sich im Mai 1890 in Auvers nieder. Das Wie-
dersehen mit der nordlicheren Landschaft bewegt ihn dazu noch ein-
mal eine umfangreichere Serie in Angriff zu nehmen. Deren erstes
vereinendes Element ist das extreme Format des doppelten Quadrats.
Inspiration fiir dieses ungewdhnliche Seitenverhiltnis mag van Gogh
bei Puvis de Chavannes gefunden haben’®. Ein einziges Mal verwendet
er eine solche Leinwand als Hochformat: fiir das Bildnis von Maguerite
Gachet am Piano (F772,JH 2048). Dieses Portrit scheint ihm farblich
die ideale Ergidnzung zu einer querformatigen Ansicht von Weizenfel-
dern zu sein’!. Die zwolf anderen Arbeiten auf diesen Leinwinden von
100 x 50 cm sind im Querformat ausgefiihrt. Sie zeigen alle verschie-
dene Landschaftsausschnitte, von Ansichten des Gartens des Malers
Charles-Frangois Daubigny (F 776,JH 2104; F 777, JH 2105) tiber ein
zwischen langen Reihen von Baumstimmen spazierendes Paar (F 773,
JH 2041) bis hin zu verschiedenen Ausblicken tiber die Auvers umge-
benden Kornfelder, mal im Regen (F 811, JH 2096), mal mit Heuhau-
fen (F 809, JH 2098) oder -garben (F 771, JH 2125) oder iiberflogen
von einem Krihenschwarm (F 779, JH 2117). Wie durch ein Weit-
winkelobjektiv zeigt van Gogh weitschwenkende Panoramen seiner
Umgebung. In diesen Arbeiten kann der Betrachter den Blick teilweise
meilenweit schweifen lassen, so etwa in Weizenfeld unter einem Gewit-
terhimmel (F 778, JH 2097), in dem nichts weiter zu sehen ist als der
dunkelblaue, unendlich weit erscheinende Himmel, der sich iiber die
endlosen Ebene spannt, in der sich ein helles, saftig griines Feld an das
nichste reiht. In dieser Symphonie aus Griin und Blau gibt es nichts,
was sich dem Auge in den Weg stellen konnte. Welch einen Kontrast
dazu bildet da das ebenfalls zu diesem Zyklus geh6rende Baumwurzeln
und Baumstimme.

Wie einst in den Sous-Bois-Bildern aus Paris scheint der Betrachter
tief ins Unterholz eines Waldstiicks eingedrungen zu sein, denn vor
ihm bilden Biaume und Gestriipp cine undurchdringliche Wand, der
Boden ist iiberzogen von dem sich windenden Wurzelgeflecht. Doch

760 Vgl. Walther/Metzger 2012, S. 661.
761 Vgl. B 893.


https://en.wikipedia.org/wiki/Charles-Fran%C3%A7ois_Daubigny
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Bert Maes und Louis van Tilborgh setzen sich 2012 intensiv mit die-
sem Gemilde auseinander und kommen zu dem Schluss, dass van
Gogh hier vermutlich den tiberwucherten Abhang eines verlassenen
Kalksteinbruchs zeigt’®2. Doch auch wenn Maes und van Tilborgh
den Aufbau dieses Bildes entschliisseln, spielen Riumlichkeit und Tie-
fenbezug in dieser Komposition nur noch eine sehr untergeordnete
Rolle. Pickvance nennt dieses Bild eine Art Prototyp des Art-Nou-
veau-Fries”®. Die blauen Stimme, das griine Laub und der braune und
ockerfarbene Erdboden bilden einen Farbteppich, in dem das Motiv in
die Zweidimensionalitit gepresst wird. Wurzeln und Stimme verlaufen
einheitlich von oben nach unten, Richtungsbeziige, die Vorder- oder
Hintergrund markieren kénnten, sucht man weitestgehend vergeb-
lich. Bert Maes und Louis van Tilborgh weisen jedoch darauf hin, dass
die blaue Fliche in der linken oberen Bildecke nur als blauer Himmel

gedeutet werden konne’®.

Insgesamt gleicht das Motiv sehr der Variante von 1882: Baumstimme,
aus der Nihe betrachtet, so dass nur ihre Wurzeln und der Teil unmit-
telbar dariiber ins Blickfeld gelangen, wihrend Landschaft und Him-
mel im Hintergrund nur wenig Beachtung finden. Die gewundenen
Stimme und die verschlungenen Wurzeln sind auch 1890 detailge-
nau beobachtet und wiedergeben, das Hauptaugenmerk liegt auf
ihren organischen, amorphen Charakterziigen. Die Stimme und Aste
kriimmen sich und betonen den verkriippelten Wuchs dieser Pflanzen.
Durch wiederholten Beschnitt sind die Korper der Biume verstiim-
melt worden’®. Das Leid, das diese Eingriffe auslosen mogen, hat der
Maler in den gewundenen Formen festgehalten. Was van Gogh 1882
noch mit der Beschreibung im dazugehorigen Brief betonen muss™,
verdeutlicht er nun ganz ohne Worte. Denn in wohl keiner anderen
Baumdarstellung des Malers erinnern die Stimme und Aste stirker an
die geschundenen Kérper leidender Menschen. Mit dunklen Konturen
762 Maes, Bert/ Tilborgh, Louis van: Van Gogh’s Tree roots up close, in: Van Gogh Studies
4. Van Gogh: New Findings, Zwolle/Amsterdam 2012, S. 59 ff.

763 Vgl. Kat. Ausst. New York 1886, S. 282.

764 Maes/ Tilborgh 2012, S. 59.

765 Vgl. ebd.
766 Vgl. B 222.
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betont van Gogh die entscheidenden Rundungen und Auswiichse. Das
kleine Biumchen unmittelbar rechts von der Bildmitte streckt seine
Aste wie Arme nach oben und greift Egon Schieles 21 Jahre spiter ent-
stchendem Bild Kleiner Baum im Spétherbst vor, der doch seinerseits
einen Totentanz aufzufiihren scheint. Am rechten Bildrand ballen sich
verschiedene runde, geschwungene Formen zusammen wie ineinan-
der verschlungene, menschliche Kérper. Und nicht zuletzt das selt-
sam knorrige, knubbelige Wurzelgebilde, das prasent im Mittelpunkt
der linken Bildhilfte zu sehen ist und — wie schon Barbara Kontae
im Ansatz bemerkt hat’”” — ohne Zweifel an den nackten Torso einer
liegenden Frau erinnert: Dunkle Konturen markieren die Briiste, die
Taille und die Scham. Dort, wo cigentlich Arme und Beine ansetzen,
geht die Figur in Stimme und Wurzeln tiber.

Vincent van Gogh zeigt die Pflanzen hier so anthropomorph wie nie
zuvor und gleichzeitig so abstrakt wie selten, was dazu fihrt, dass Pick-
vance dieses Bild als antinaturalistisch und doch fiihlbar organisch
bezeichnet’®®. Walther und Metzger schen die ungewéhnlich stili-
sierte, sich vom Gegenstand mehr und mehr lésende Darstellungs-
weise sogar explizit in der Vitalitit des Motivs begriindet: ,Gerade
weil diese Natur so urwiichsig lebendig ist, zieht sich das Bild, das sie
nicht mehr bannen kann, ehrfiirchtig in die Zweidimensionalitit und
damit aus der Wirklichkeitsnihe zuriick“’®. Auch Maes und van Til-
borgh vertreten die These, dass die Wahl fiir dieses Motiv nicht allein
mit einer Vorliebe fiir dekorative Elemente zu erkliren ist: ,,It is more
than likely that by capturing the scared old bases and trunks of the
trees he intended to highlight the great power and tragedy inherent
in life and survival:77°

1882 sucht van Gogh mittels genauer Beobachtung und maglichst rea-
listischer Darstellung die wahrgenommene Stimmung seines Motivs

767 Kontae, Barbara: Lebendige Kunst. Psychologische Ansitze zur Van-Gogh Deutung,
Miinchen 2010, S. 25.

768 Vgl. Kat. Ausst. New York 1886, S. 282.

769 Walther/Metzger 2012, S. 664

770 Maes/Tilborgh 2012, S. 65.
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in seiner Abbildung umzusetzen. Acht Jahre spiter hat er sich vom
Dictum der Mimesis gelost. Auch jetzt studiert er die Biume und das
Unterholz noch sehr genau, doch er gestattet sich nun, sein Motiv zu
stilisieren, um dessen Ausdruck besser ans Licht zu bringen. Er sucht
»die Berithrungspunkte ,zwischen Kunst und Natur””" Durch den
Verzicht auf realistische Elemente wie Plastizitit und Tiefenrium-
lichkeit sowie durch die Anniherung an die dekorative Ornamen-
tik, die sich in diesem Bild vollzieht, gleichen sich die Pflanzenkérper
mehr und mehr den menschlichen Kérpern an. Die Vereinfachung
lasst die Gemeinsamkeiten, die van Gogh zwischen Baum und Figur
erkennt, immer deutlicher zu Tage treten. In seiner Ausfiihrung mag
dieses Werk mit seinen ,amorphen, frei veranderlichen, nie sich wie-

772 ein Vorbote der Art nouveau sein. Doch in

derholenden Formen®
seinem Motiv ist es ein Riickgriff auf eine von van Goghs frithesten
Landschaftsdarstellungen, die die Vermittlung von Emotion zum Ziel
hatten. Es zeigt, dass Vincent van Gogh Biume am letzten Tag sei-
ner Laufbahn — Maes und van Tilborgh legen tiberzeugend dar, dass
es sich bei Baumwurzeln und Baumstimme tatsichlich um dasjenige
Gemilde handelt, an dem Vincent van Gogh zu allerletzt vor seinem
Tod arbeitet’” — noch auf genau dieselbe Weise betrachtet, wie ganz zu

Anfang: Als fithlende, leidende, kimpfende, dem Menschen dhnelnde,
empfindsame Wesen.

771 Walther/Metzger 2012, S. 664
772 Ebd.
773 Maes/Tilborgh 2012, S. 67 ff.






6 Menschennesterchen — Vincent van
Goghs Huttendarstellungen

Des maisons, accroupies, se contorsionnant pas-
sionnément ainsi que des étres qui jouissent, qui

souffrent, qui pensent”*

Neben den unterschiedlichen Darstellungen, in denen Vincent van
Gogh der unberiihrten Natur den Anschein von empfindendem Leben
verleiht, gibt es noch eine weitere Werkgruppe, die es verdient, unter
dem Aspeke dieser Verlebendigung betrachtet zu werden. Ahnlich wie
Baumdarstellungen, mit denen der Maler sich bereits zu Beginn seines
Schaffens auseinandersetzt und die er bis zu seinem Lebensende immer
wieder zum Thema macht, finden sich in seinem gesamten Werk auch
immer wieder Hiittendarstellungen. Zu den Zeiten, in denen van Gogh
sich in grofleren Stadten aufhilt, interessiert er sich nie besonders fuir
Straflenszenen und die damit verbundenen Darstellungen von urbanen
(Wohn-)Gebiuden. Doch die einfachen Behausungen der lindlichen
Bevolkerung wecken immer wieder sein Interesse. Erstmals setzt er sich
im Herbst 1883, nachdem er Den Haag verlassen hat, intensiver mit
der Darstellung verschiedener Hiitten und Bauernhiuser auseinander.
Bis 1885 kommt er immer wieder auf dieses Thema zuriick. Dann ver-
lasst ihn das Interesse dafiir. Doch 1890, nur wenige Monate vor sei-
nem Tod, kehrt er nochmals zu diesem Sujet zuriick: In Saint-Rémy
malt er mehrere Evinnerungen an den Norden, die verschiedene kleine
Hiuschen zeigen, und nach seinem Umzug nach Nordfrankreich malt
er, wie einst in Holland, die Hiitten in seiner Umgebung.

Nicht alle Bauernhiduser oder Hiitten, die van Gogh in seinen Bil-
dern zeigt, eignen sich fiir einen Vergleich mit lebenden Wesen. Doch
Vincent van Gogh stellt eine enge Verbindung zwischen den Hausern
und ihren Bewohnern sowie der sic umgebenden Natur her. In eini-

774 ,Hiuser, kauernd, winden sich leidenschaftlich so wie Lebewesen, die sich freuen, die
leiden, die denken® Aurier 1890, S. 25.
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gen Arbeiten visualisiert er diese Zusammenhinge, so dass die Hiitten,
ganz so, wie Aurier sie beschreibt, als selbst zur Empfindung fahiger
Teil ihrer Umgebung erscheinen.

Im Herbst 1883 verlasst Vincent van Gogh nach fast zwei Jahren Den
Haagund lebt fiir einige Wochen in Drente. Die lindliche Gegend ist
dort von groflen Moorgebieten und Heidelandschaft geprigt. Diese
Natur fasziniert van Gogh und er unternimmt lange Wanderungen.
Dabei begeistern ihn auch die Behausungen der Torfstecher und Moor-
bauern. Er nimmt sie allerdings nicht als Fremdkérper, sondern als fes-
ten Bestandteil der Landschaft wahr. So beschreibt er seinem Bruder
das Motiv der Zeichnung Banernhaus bei Nacht (F 1097, JH 418) als
»het hutje dat in de natuur magtig mooi was“’”>. Die Hiitte mit dem
tief nach unten gezogenen Dach fiigt sich in den Augen des Malers
nahtlos in die Landschaft ein. Das zeigt er nicht nur dadurch, dass
sich die Schraftur, mit der er den Horizont begrenzt, an der unteren
Dachkante wiederholt, sondern auch, indem sich die beiden schlanken
Baumstaimme rechts im Vordergrund zur Bildmitte hinneigen und so
die Schrige des Hiittendachs wieder aufgreifen.

Etwa zeitgleich entsteht auch das Gemailde Banernhof mit Torfstich
(F 22, JH 421; Abb. 25). Wic zu Bauernhaus bei Nacht fertigt van
Gogh auch nach dieser Arbeit in einem seiner Briefe eine kleine Skizze
an, um seinem Bruder eine deutliche Vorstellung dieses Werkes zu ver-
mitteln. Dazu schreibt er: ,Het onderste is, met een teer groen koren-
veldje op den voorgrond & verwelkte grassen achter 't huisje & hoopen
turf, weer een doorkijkje op de heide en de lucht heel licht!”7¢ Die
Hofe der Tortbauern sind fiir Vincent van Gogh fester Bestandteil
der Heidelandschaft. Der Maler sicht eine enge Zusammengehorig-
keit von menschengemachtem Gebaude und natiirlicher Umgebung.
Diese ergibt sich vor allem dadurch, dass die Menschen der Gegend
ihre Hiuser aus den Materialien bauen, die die Natur ihnen vor Ort

775 »dieses Hiittchen, das in der Natur sehr schon war“ B 398.

776 ,Diese Untere, mit einem zart griinen Kornfeldchen im Vordergrund & verwelktem
Gras hinter dem Hiuschen & Torfstapeln ist wieder ein Durchblick auf die Heide und
den ganz hellen Himmel:* B 396.
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bietet. Dieses Zusammenspiel von Mensch und Natur entspricht ganz
van Goghs Ideal. Kurz nach seiner Ankunft in Hoogeveen schickt Vin-
cent Theo eine Skizze nach einer Studie von einer dieser Hiitten in der
Heide, die ihn schon direkt nach seiner Ankunft begeistern. Leider
sind weder die Studie noch die Skizze erhalten, so dass lediglich die
Beschreibung des Malers noch einen Hinweis auf dieses Werk liefern
kann: ,Ik voeg hierbij een krabbeltje naar mijne eerste geschilderde
studie uit deze buurt, eene hut op de heide. Een hut geheel uit plag-
gen en stokken slechts gemaakt:””” Die ausschliefliche Verwendung
natiirlicher, regionaler Baumaterialien begeistert den Maler. Im selben
Brief schildert er seinem Bruder die Landschaft sehr ausfiihrlich und
schreibt unter anderem:

Om U cen staaltje te geven van het echte van deze streek, Terwijl ik die
hut zat te schilderen kwamen er twee schapen en een geit die op ber dak
van dit woonhuis begonnen te grazen. De geit klom op den nok en keek
den schoorsteen in. De vrouw die iets op het dak hoorde, schoot naar
buiten en slingerde haar bezem naar de geit voornoemd, welke als een

gems naar beneden sprong.”’®

Die Erzihlung dieser kurzen Episode verdeutlicht, was Vincent van
Gogh an diesen Hauschen so fasziniert, dass er sie immer wieder malt:
Sie sind vollkommen in die Landschaft eingebunden und werden auch
von den Tieren als dieser zugeh6rig wahrgenommen. Ziege und Schafe
machen keinen Unterschied zwischen ihrer ebenerdigen Weide und
dem Dach der kleinen Hiitte. Die Behausung der Menschen wird zum
organischen Bestandteil der Natur. Das natiirliche Baumaterial und
die Bauweise, bei der die Hiuser durch ihre bis zum Boden reichenden

777 »Ich fige hier eine Kritzelei bei, nach meiner ersten gemalten Studie von dieser Ge-
gend, eine Hiitte in der Heide. Eine Hiitte ganz aus Torfsoden und Stocken gemacht:
B 386.

778 ,Um dir ein Beispiel von dem authentischen Charakter dieser Gegend zu geben: Wih-
rend ich dasafi, um die Hiitte zu malen, kamen zwei Schafe und eine Ziege, die anfdem
Dach von diesem Wohnhaus zu grasen begannen. Die Ziege kletterte auf den First und
schaute in den Schornstein hinab. Die Frau, die etwas auf dem Dach horte, schoss nach
draufien und warfihren Besen nach der vorher genannten Ziege, welche wic eine Gim-
se nach unten sprang’* Ebd.
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Dicher wie Hiigel in der Ebene erscheinen, integrieren die Gebaude
in ihre Umgebung statt sie davon abzusetzen.

In Gemilden wie Bauernhof mit Torfstich und Baunernhiuser (F 17,
JH 395; Abb. 26) verdeutlicht Vincent van Gogh diese Verschmel-
zungvon Gebaude und Landschaft. Sein Hauptwerkzeug ist dabei die
Farbigkeit. Dies wird besonders bei Bauernhof mit Torfstich deutlich.
Das briunlich graue Reetdach, das fast das gesamte Haus iiberwélbe,
hebt sich farblich nicht von seiner Umgebung ab. Die grau-griinen
Wiesen, das gebrochene Ocker der Felder, die Torfstapel in der glei-
chen Farbe wie das Haus, das alles bildet eine Einheit. Einzelheiten
wie Wege, Griben oder auch der Eingang ins Haus werden nur durch
schwarze Akzente deutlich. Und auch der graue Himmel passt sich die-
sem Farbklang an. Das Bauernhaus hebt sich nur durch seinen Umriss
von der flachen Umgebung ab. Ganz dhnlich geht van Gogh auch bei
Bauernhdiuservor. Hier sind die Giebelwinde der beiden Hiuser zwar
gelb bzw. rot gestrichen, doch diese in ihrer Reinform leuchtenden
Farbtone sind hier stark abgedunkelt und gebrochen, so dass sie in der
Einheit aus Schwarz, Grau und Griin wenig auffallen. Wie Decken
haben sich die braunlichen Dicher tiber die farbigen Winde gelegt,
so dass sich erneut nur die Umrisse vor dem helleren Himmel abhe-
ben. Diese Bilder dhneln Jules Duprés Abendstunde, cinem Gemalde,
das Vincent van Gogh im Sommer 1882 im Mesdag Museum in Den
Haagsicht””” und dessen Urheber er Zeit seines Lebens grofie Bewun-
derung entgegenbringt.

In diesen frithen Bildern scheinen sich die Hiitten zu ducken, bemiiht,
in der flachen Landschaft nicht aufzufallen. Diese Wirkung hat ihren
Ursprung in der gedrungenen, niedrigen Bauweise, doch van Gogh
forciert diesen Eindruck durch die Farbgebung, mit der er die Haus-
chen mit der Landschaft vereint statt sie von ihr abzuheben. Dabei
liegt sein Ziel wieder einmal darin, die Gegend genau so zu zeigen,
wie er sie vor sich sieht und er schreibt iiber diese Arbeiten, sie ,stil en
bedaard eenvoudig buiten zijn geschilderd, trachtende niezs te zeggen

779 Vgl. ebd.
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er in dan wat ik zag”™ Als van Gogh Hoogeveen Mitte September
erreicht, schildert er Theo seine ersten Eindriicke von der Heide wie
folgt: ,Dan — op dat heete middaguur is de heide verre van liefelijk
soms.— is agacant vervelend en vermociend als de woestijn, even onher-
bergzaam en als ’t ware vijandig:”®' Doch die Moorlandschaften und
Behausungen der Torfbauern, die er einige Wochen spiter malt, ent-
stehen in einer verdnderten Stimmung. Er zeigt die unwirtliche Wiis-
tenei nicht im gleiffenden Licht der Mittagssonne, sondern gibt die
Landschaft im triiben Dammerlicht eines spatherbstlichen Nachmit-
tags oder Abends wieder. Passend dazu charakeerisiert er die Heide
wenige Wochen spiter als arglos und traurig’®.

In der weiten Heide kauern sich diese Hiitten vor dem Horizont nie-
der, stets in einiger Entfernung zum Betrachter, der wie bei einem
schlafenden Tier eine gewisse Hemmung empfindet, sich ihnen zu
nihern. Metzger und Walter zichen eine Verbindung zwischen diesen
Arbeiten und van Goghs persénlichem Empfinden in dieser Zeit, in
der er sich in die Einode von Drente fliichtet:

Wie die gedrungenen Bauernhiitten der Gegend, die windschliipfrig nur
mit ihren Dachschrigen iiber die endlose Weite der Landschaft lugen,
macht sich van Gogh ganz klein. In den wie zufillig tiber die Ebene ver-
streuten Katen findet er die Metapher fiir sein eigenes Bediirfnis nach

der anonymen Verstecktheit, in der er sich der Rechenschaft entzieht.”®

In einem Brief an seine Eltern nimmt Vincent Bezug auf deren War-
nungvor Leuten in seiner Umgebung. Dabei beschreibt er seinen eige-
nen Eindruck der Bewohner von Het Heike, die seine Eltern des gegen-
seitigen Betrugs bezichtigen. An dieser Stelle zeigt sich, dass der Maler
das Wesen der Menschen in ihren Behausungen gespiegelt sicht: ,Het

780 ,wurden still mit Bedacht einfach draufien gemalt, darum bemithe, niches darin zu sa-
gen als das, was ich sah’ B 432.

781 ,Dann - in der Mittagshitze ist die Heide manchmal gar nicht lieblich. - ist es so 4r-
gerlich langweilig und ermiidend wie die Wiiste, genauso unwirtlich und als wire sie
feindselig: B 387.

782 Vgl. B 395.

783 Walther/Metzger 2012, S. 99.
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Heike vond ik een merkwaardig voorbeeld van energie, die huisjes elk
met een stukje groen land, dat arme troepje zamen strijd voerende
tegen de onvruchtbaarheid der heide!”*. Diese Verbindung wird in
den Bildern, die in den darauffolgenden Jahren entstehen, noch offen-

sichtlicher werden.

Ab dem Winter 1883/84 lebt van Gogh wieder in seinem Elternhaus
in Nuenen und auch hier entstehen einige Darstellungen von Hiitten
der cinfachen Landbevolkerung. Eines dieser Bilder ist Hiizte (F 92a,
JH 806), ein Werk, das sich heute in Privatbesitz befindet. Vermut-
lich dasselbe Haus zeigt van Gogh in Bauernhaus mit Biumen (F 93,
JH 805). Ein ganz dhnliches Hiuschen stellt er auch in Hiizze (F 83,
JH 777; Abb. 27) dar. Diese Katen gefallen Vincent besonders gut
und regen ihn zu verschiedenen Assoziationen an, die eine genauere
Betrachtung wert sind. Anfang Juni schreibt er seinem Bruder, eine
Hiitte mit bemoostem Dach erinnere ihn an das Nest eines Zaun-
konigs’®. Dieser Vergleich ist kein Zufall, denn wenige Tage zuvor
unternimmt der Maler gemeinsam mit einem Bauernjungen eine lange
Wanderung, weil er unbedingt das Nest eines solchen Vogels finden
will.7® Tatsichlich konnen sie schlieflich sechs Zaunkonignester mit
nach Hause bringen. Am Ende desselben Briefes wird van Gogh sogar
noch deutlicher:

Doch aan de buitenhuizen [...] werkende en gevallen zockende, heb ik

zulke mooie hutten gevonden dat ik nu toch nog een stuk of wat variaties

784 »Ich hielt Het Heike fiir ein auf8ergewdhnliches Beispiel von Energie, die Hiuschen
jedes mit einem Stiick griinem Land, das arme Griippchen zusammen den Kampf fiih-
rend gegen die Unfruchtbarkeit der Heide! B 399.

785 Vgl B 507.

786 Vgl. B 507. Verschiedene Zeitgenossen bezeugen, dass Vincent van Gogh Vogelnes-
ter sammelte (Vgl. Anmerkung 10 in B 507). Die Nester machte er auch zum Motiv
verschiedener Stillleben: Stillleben mit drei Vogelnestern, Nuenen, September/Okto-
ber 1885, Ol auf Leinwand, 33,5 x 50,5 cm, F 108, JH 940, Otterlo, Kroller-Miiller
Museum; Stillleben mit drei Vogelnestern, Nuenen, Oktober 1885, Ol auf Leinwand
auf Holz, 43 x 57 cm, F 110, JH 941, Den Haag, Haags Gemeentemuseum; Stillleben
mit fiinf Vogelnestern, Nuenen, September/ Oktober 1885, Olauf Leinwand, 39,5 x 46
cm, F 111, JH 939, Amsterdam, Van Gogh Museum; Stillleben mit drei Vogelnestern,
Nuenen September/Oktober 1885, Ol auf Leinwand, 33 x 42 cm, F 112, JH 938, Ot-
terlo, Kréller-Miiller Museum.
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van deze ,menschennestjes”, die me zoo doen denken aan de nesten van

winterkoninkjes — moet uithalen, n.l. ze schilderen.””

~Menschennesterchen® — mit diesem Ausdruck unterstreicht van
Gogh, wie urspriinglich und zur umgebenden Natur zugehorig ihm
diese einfachen Hiitten erscheinen. In den Werken, die 1883 ent-
standen waren, zeigt van Gogh den Einklang mit der Landschaft auf,
indem er die Hauschen optisch in ihre Umgebung integriert und so
eine Einheit aus Natur und menschlicher Behausung erschafft. Zwei
Jahre spiter wihlt er eine andere Darstellungsweise. Zwar verschmel-
zen die Hiitten, die er in der Abendddimmerung zeigt, in der Dunkel-
heit erneut mit ihrer Umgebung, wihrend ihre Dicher sich deutlich
gegen den Abendhimmel abheben, aber der Betrachter ist nun naher
an die Gebdude herangetreten und bei genauerem Hinsehen werden
viel mehr Einzelheiten sichtbar. Van Goghs Ziel ist es nun nicht mehr,
die Hiuser wie Hiigel in der Landschaft zu tarnen, sondern ihren Cha-
rakter als Zuhause herauszuarbeiten. Mal sind ihre Bewohner bereits
in der unmittelbaren Nihe, mal leuchtet ein kleines Licht in einem der
Fenster. Kurz vor der hereinbrechenden Nacht offenbaren sich diese
Hiuschen als Zufluchtsort. Die enge Verbundenheit der Menschen
und ihrer Behausung zur Natur zeigt sich zwar erneut auch in den
natiirlichen Baumaterialien wie den Reetdichern, vor allem aber in van
Goghs Vergleich mit den Vogelnestern. Die Menschen als Einwohner
in der Natur haben sich im Einklang mit ihr ihren Riickzugsort gebaut
— die Hiitten gehéren deshalb genauso in diese natiirliche Umgebung
hinein wie das Nest eines Zaunkonigs.

Die Hiitten sind fiir van Gogh Bestandteile der Natur und als solche
erinnern sie ihn wiederum an menschliche Wesen. Wie schon in Biu-
men und Blumen, so meint van Gogh auch in den kleinen Hauschen
in der Heide so etwas wie einen eigenen, empfindenden Charakter zu

787 ,Doch an den Bauernhiusern [...] arbeitend und Themen suchend, habe ich derartig
schéne Hiitten gefunden, dass ich nun doch noch ein Stiick oder ein paar Variationen
von diesen ,Menschennesterchen’, die mich so an die Nester von Zaunkonigen denken
lassen, ausnehmen, nimlich malen muss:* B 507.
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erkennen. Gerade die Hiitte, die er bereits mit einem Vogelnest vergli-
chen hat, [6st in ihm noch weitere Assoziationen aus:

Ik ben cigentlijk van plan om ’t schij van de hut nog eens te herhalen.
Het geval trof mij buitengewoon, die twee hutten half vergaan onder één
zelfde rietdak deden mij denken aan een paar oude afgeleefde luidjes die

maar één wezen uitmaken en die men elkaar ziet steunen.”®®

Die Hiitte enthilt demnach zwei Wohneinheiten und, wie van Gogh
berichtet, auch zwei Kamine, man darf es sich also wohl wie eine Art
Doppelhaus vorstellen. Die beiden Einheiten teilen sich eine Wand, an
die sie sich in van Goghs Augen beide — vereint unter einem gemein-
samen Dach — anlehnen. Das verfallene, windschiefe Hiuschen ver-
gleicht der Maler mit einem alten Paar, vermutlich aus eben jener
mittellosen Schicht, die es bewohnt. In seiner Vorstellung stiitzen die
Hiuserhilften einander so, wie auch Eheleute einander Halt geben,
mag dies nun im auf das Leben iibertragenen Sinn oder auch ganz
wortlich als gegenseitige physische Unterstiitzung gemeint sein. So wie
Weiden und Wirsing van Gogh wie Menschen erscheinen, so sicht er
nun auch in dieser Hiitte Ziige, die zunichst lebenden Wesen zugeord-
net werden. Hier offenbart sich die bereits in dem Brief an seine Eltern
angedeutete Verbindung, die van Gogh zwischen dem Charakter der
Menschen und ihrer Behausungen sicht.

In diesem Zusammenhang ist anzumerken, dass Vincent van Gogh
in der ersten Halfte des Jahres 1885 hauptsichlich als Figurenmaler
arbeitet. In den ersten vier Monaten dieses Jahres entstehen iiber drei-
Big seiner sogenannten ,Kopfe®. Dafiir portritiert er immer wieder
Bauern und Biuerinnen der Umgebung, die meisten davon mehrmals.
Er wihlt stets einen dhnlichen Bildausschnitt, zeigt die Menschen im
Schulterstiick oder Brustbild, variiert dabei aber zwischen Frontal- und
verschiedenen Profilansichten. Bei der Farbigkeit verfolgt er das Ziel

788 ,Ich habe eigentlich den Plan, das Bild von der Hiitte noch einmal zu wiederholen.
Diese Geschichte traf mich auflergewdhnlich, die zwei Hiitten, halb verfallenen unter
cin und demselben Schilfdach lielen mich an ein Paar alter, abgelebter Leute denken,
die aber ein Wesen bilden und die man einander stiitzen sieht:’ B 506.



6 Menschennesterchen — Vincent van Goghs Hiittendarstellungen 387

»peint avec de la terre*’¥, ein Ausdruck, auf den er vermutlich in Sen-
siers Biografie tiber Jean-Francois Millet gestofien war. Sensier tiberlie-
fert Théophile Gautiers Salonkritik und seine Aussage zum Samann:
»Ily a du grandiose et du style dans cette figure au geste violent, a la
tournure ficrement délabrée, et qui semble peinte avec la terre qu’il
ensemence:””". Dieser Vergleich hat Vincent van Gogh nachhaltig
beeindruckt. Im April 1885 driickt er gegeniiber seinem Bruder seine

Zustimmung zu diesem Ausspruch aus:

Wat is dat echt gezegd van de figuren van Millet — son paysan semble peint
avec la terre qu’il ensemence! Wat is dat juist en waar. En hoezeer komt
het er op aan op ’t palet die kleuren die men niet noemen kan en waaruit
cigentlijk alles — als grondslag — bestaat, te weten te maken. Misschien —
’k zou durven zeggen zeker — zullen de kwesties van kleuren, en bepaal-

delijk gebroken — en — neutrale — kleuren, U 0p nieuw preoccupeeren.””

Hier deutet sich an, was sich etwas spéter in Die Kartoffelesser konkre-
tisiert: Van Goghs Ziel ist es, die Umgebung, in der die Menschen, die
er malt, ihr tagliches Leben bestreiten, in deren Erscheinungauftreten
zu lassen. Durch die erdigen Farbtone will er in den Gesichtern die
Landschaft, in der die Menschen leben, zum Ausdruck bringen.

Im Mai entsteht, etwa zeitgleich mit rund sechs Kapfen’?, ,een groote

studie van een hut s'avonds“’?. Dieses Bild, Hiitte (F 83; JH 777),
ist eine Ansicht jenes Hiuschens mit dem bemoosten Dach, das den
Maler an das Nest eines Zaunkonigs erinnert und kann als ein Haupt-

789 Vgl. B 505.

790 ,Da ist Groflartiges und Stil in dieser Figur mit der heftigen Geste, dem stolz verfal-
lenen Ausschen, und die mit der Erde, die sie besit, gemalt zu sein scheint: Gautier
1851, S.2.

791 ,Wie ist das richtig gesprochen iiber die Figuren von Millet — sein Bauer scheint mit der
Erde, die er besi, gemalt zu sein! Wie ist das treffend und wahr. Und wie sehr kommt
es auf das Wissen an, auf der Palette die Farben zu machen, die man nicht benennen
kann und aus denen cigentlich alles — als Grundlage — besteht. Vielleicht — ich wage
zu sagen immer - sollen die Fragen nach Farben, und besonders gebrochenen — und -
neutralen — Farben, dich ernent beschiftigen:* B 495.

792 Vgl. Anmerkung 5 in B 502.

793 ,eine grofe Studie von einer Hiitte am Abend“ B 502.
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werk der niederldndischen Jahre van Goghs angeschen werden. In den
Berichten von den Fortschritten seiner Kopfe betont van Gogh immer
wieder, dass seine Modelle in eben solchen Hiitten wohnen und er
seine Studien auch dort anfertigt’’. Dieser Zusammenhang scheint
ihm sehr wichtig zu sein. Obwohl er zu diesem Zeitpunkt tiber ein
cigenes geraumiges Atelier verfiigt’”, wo die Menschen ihm Modell
sitzen konnten, versucht er, sie in ihrer personlichen Umgebung zu
skizzieren.

Dass Vincent van Gogh die reine Studiomalerei ablehnt und ein Stu-
dium nach der Natur fiir unerlisslich hilt, ist bekannt. Doch dieses
Vorgehen bei seinen Kdpfen deutet darauf hin, dass Studien fiir Por-
trits in seinen Augen nicht nur nach der Natur, sondern auch in ihrer
natiirlichen Umgebung gefertigt werden sollten. Eine solche Entschei-
dung diirfte van Gogh nur getroffen haben, weil er vom direkten Ein-
fluss des unmittelbaren Aufenthaltsortes auf den Charakter und die
Erscheinung einer Person iiberzeugt war. Und so wie van Gogh in der
Gestalt der Bauern ihre Behausungen erkennt und ausdriicke, so spie-
geln sich in den Darstellungen der Hiitten auch ihre Bewohner wie-
der, was ihnen ihre menschenihnlichen Ziige verleiht. Sie werden zu
Stellvertretern ihrer Finwohner.

Dieser Ausdruck diirfte auch bei der Arbeit an Hiizte (F 83; JH 777)
Vincent van Goghs Ziel gewesen sein. Der Maler zeigt das eingeschos-
sige Hauschen mit dem steilen Reetdach in der Abenddimmerung.

794 Vgl. u.a. B 484: ,Gegeven wat ge me schrijft over uw gevoelens betreffende diverse op-
vatting van koppen, geloof ik dat deze die regelregt uit een hut met bemost stroodak
komen, al zijn ’t studies, en niets anders, U niet absoluut ontoepasselijk zullen voor-
komen:* (,Nach dem, was du mir iiber deine Gefiihle iiber verschiedene Ansichten
der K&pfe schreibst, glaube ich, dass diese, die direke aus einer Hiitte mit bemoostem
Strohdach kommen, obwohl es nur Studien sind und nichts weiter, dir nicht vollkom-
men unpassend vorkommen sollten), B 485 ,Doch zooals ik reeds schreef, ze zijn in
een donkere hut geschilderd & ’t zijn — studies — in den regelregten zin van ’t woord:
(»Doch wic ich bereits schrieb, sind sic in einer dunklen Hiitte gemalt & sind - Studi-
en — im direkten Sinne des Wortes:), B 499 , Ik heb het nu weer in de hut om er naar
de natuur nog dingen aan te doen? (,Ich habe es nun wieder in der Hiitte, um daran
noch Dinge nach der Natur zu machen)

795 Vgl. B 446.
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Die Fenster sind dunkel, doch im Inneren scheint ein Feuer zu glim-
men. Eine Frau mit blauem Kleid und weifSer Haube steht vor dem
Haus und blickt durch eines der geoffneten Fenster hinein. Rechts
neben dem Haus neigen zwei diinne Baumchen ihre nur spirlich
belaubten Aste iiber das Dach, im Hintergrund erhebt sich der Wald-
rand. Der Himmel ist von grauen Wolken iiberzogen, doch an einigen
Stellen leuchtet er noch orange und tiirkis. Die Winde der Hiitte neh-
men den rétlichen Ockerton des Erdbodens im Vordergrund wieder
auf, das Dach zeigt das gleiche Graugriin wie die Baume im Hinter-
grund. Van Gogh verwendet hier ahnliche Farben wie bei vielen seiner
Kopfe in dieser Zeit. Das moosige Dach, das sich rechts tief tiber die
Hauswand in Richtung des Erdbodens zicht, sitzt tiber der fleckigen
rotbraunen Mauer wie die grinlich weiffe Haube iiber dem wetter-
gegerbten, rotwangigen Gesicht der Frau, die van Gogh in Kopf einer
Biiuerin mit weifSer Haube (F 388, JH 782; Abb. 28) portritiert. Was
die dunklen Augen der Biuerin sind, das sind der Hiitte die leeren
Fenster und die offene, ins Dunkle fithrende Tiir. Vincent van Gogh
versucht nicht krampthaft, die Hiitte zu anthropomorphisieren, er legt
in Portrat und Hiitte lediglich eine dhnliche Stimmung, die Melancho-
lie der hart arbeitenden und doch nur wenig besitzenden Bauern, weil
er diesen Ausdruck in beiden Motiven wahrnimmt.

Nach dem Sommer 1885 scheint Vincent van Gogh dann allerdings
fur lange Zeit das Interesse an den Hiitten zu verlieren, denn als Bild-
thema tauchen sie nicht mehr auf. Doch die einfache Hiitte des Arbei-
ters auf dem Land bleibt fiir ihn das Ideal eines Gebiudes. Im Oktober
1889 schreibt er an Emile Bernard: ,Enfin pour moi en fait d’architec-
ture ce que je connais de plus admirable ¢’est la chaumiere au toit de
chaume moussu avec son foyer noirci:”* Darin klingt die Erinnerung
an die in Drente und Brabant gemalten Hiitten an und einige Monate
spater, Ende April 1890, schreibt er seinem Bruder ,,Puis si tu veux je
referai la vicille tour de Nunen et la chaumicre. Je crois que si tu les

796 ,Schliefllich ist fiir mich hinsichtlich der Architektur das bewundernswerteste, wasich
kenne, die drmliche Hiitte mit einem bemoosten Strohdach, mit ihrer ruffigen Feuer-
stelle B 809.
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as encore j’en ferais a présent de souvenir quelque chose de mieux:”*”

Uber all die Jahre hat er sein Bild Hiizte (F 83; JH 777) im Gedichtnis
behalten und im gleichen Brief berichtet er seinem Bruder auch, er
habe wihrend seiner Krankheit aus dem Kopf einige kleine Leinwinde
gemacht, die er als Erinnerungen an den Norden bezeichnet’”. Um
welche Motive es sich dabei handelt, lisst er gegeniiber Theo jedoch
offen. Allerdings schreibt er am selben Tag auch einen Brief an seine
Mutter und seine Schwester und berichtet ihnen, er habe eine Erin-
nerung an Brabant” gemalt und dabei handele es sich um ,hutten
met mosdaken en beukenheggen op een herfstavond met een stor-
machtige lucht, de zon rood ondergaande in rosse wolken“*®. So keh-
ren die Hiitten mit den bemoosten Dichern in van Goghs CEuvre
zurtick, wihrend er noch in Saint-Rémy weilt. Drei Gemilde van
Goghs sind mit Erinnerung an den Norden betitelt (F 673, JH 1919;
F 674,JH 1920; F 675, JH 1921). Die ersten beiden zeigen das gleiche
Motiv und unterscheiden sich nur marginal in Bildausschnitt, Farbge-
bungund Pinselduktus. Das dritte ist eine eigenstindige Komposition.

Diese dritte Fassung von Erinnerung an den Norden (F 675,JH 1921)
zeigt in einem Querformat von einem erhohten Standpunke aus den
Blick auf mehrere Reihen Hiitten in einiger Entfernung. Der tiefe
Horizont lisst dem Himmel viel Raum, der etwa zwei Drittel der
gesamten Bildfliche einnimmt. Im Vordergrund stehen einige Biische
und Hecken, dahinter liegt das kleine Dorf. Die kleinen Hauser und
Hiitten saumen einen Dorfplatz, auf dem die dunklen Silhouetten
zweier dahineilender Menschen zu erkennen sind. Links am Bildrand
erheben sich hinter einer kleinen Kate zwei hohe Zypressen. Uber den
Himmel ziehen grofie Wolken, doch knapp tiber dem Horizont ist
hinter einer der Wolkenketten die Sonne zu sehen. Sie ist leuchtend
Orange und ihr Schein firbt die Rander aller Wolken am Himmel

797 ,Dann, wenn du méchtest, wiederhole ich den alten Turm von Nuenen und die Hiitte.
Ich glaube, dass ich, wenn du sie noch hast, jetzt nach der Erinnerung etwas Besseres
machen konnte! B 863.

798 Vgl. ebd.

799 Vgl. B 864.

800 ,,Hiitten mit Moosdichern und Buchenhecken an einem Herbstabend mit einem stiir-
mischen Himmel, die rote Sonne in rétlichen Wolken untergehend Ebd.
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strahlend gelb. Das ergibt einen starken Kontrast zur Farbgebung des
restlichen Bildes. Himmel und Wolken sind tiberwiegend in verschie-
denen Graublau- und Graugriinténen mit violetten oder gelblichen
Akzenten gehalten. Die Hauser, Biische und die umgebenden Felder
haben den gleichen graugriinen Grundton, der hier allerdings nicht
ins Blauliche spielt, sondern durch rétliche und braune Abstufungen
erweitert wird. Aus dieser Einheit gedeckter und gebrochener Farben
leuchtet die Abendsonne umso kraftiger hervor. Das Bild weist den fiir
van Gogh 1890 typischen, sehr freien und bewegten Pinselduktus auf,
bei dem die einzelnen Gegenstinde ihre Form verlieren und ineinander
tibergehen kénnen. So scheinen beispielsweise die Zypressen mit den
sich hinter thnen auftiirmenden Wolken zu verschmelzen. Die Hiitten,
die sich in ihrer Farbigkeit nicht von ihrer Umgebung abheben und
auch kaum tiber den Horizont hinausragen, hat van Gogh mit dunklen
Konturen versehen, so dass sie fiir den Betrachter deutlich zu erkennen
sind. Dies verleiht ihnen jedoch gleichzeitig eine gewisse Skizzenhaf-
tigkeit. Der Fokus dieses Gemildes liegt auf dem bewdlkten, von der
letzten Abendsonne spektakulir beleuchteten Himmel.

Die anderen zwei Arbeiten mit dem Titel Bauernhiuser bei Sonnen-
untergang (Erinnerung an den Norden) (F 673, JH 1919 und F 674,
JH 1920; Abb. 29) zeigen ebenfalls ein Dorf mit kleinen Hiitten bei
Sonnenuntergang. Im Gegensatz zu dem bereits beschriebenen drit-
ten Werk sind diese Arbeiten jedoch hochformatig und der Betrach-
ter sicht das Dorf aus wesentlich geringerer Entfernung, und nicht
linger aus der Vogelperspektive. Im Querformat sind die durch das
Dorf gehenden Menschen aus grofier Distanz zu sehen, in den beiden
Hochformaten begegnet der Betrachte einem von ihnen direke. Da
sich die Werke F 673 und F 674 im Motiv gleichen und nur geringe
Unterschiede in Format, Bildausschnitt und Farbgebung aufweisen,
werden beide in der folgenden Bildbeschreibung zusammengefasst.

Beide Werke sind Hochformate, F 673 mit 45,5 x 43 cm allerdings bei-
nahe quadratisch, wihrend F 674 mit 50 x 39 ¢cm einen deutlicheren
Unterschied in den Kantenlingen aufweist. Im Vordergrund verlauft
ein von Grasbiischeln und einer Hecke gesdumter Weg diagonal von
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links vorne nach rechts hinten, auf dem ein blau gekleideter Mann dem
Betrachter entgegenkommt. In beiden Versionen befindet sich dieser
Mann in der rechten unteren Bildecke, in F 673 ist er sogar bereits vom
rechten Bildrand angeschnitten. In F 674 ist der Mann ein klein wenig
weiter ins Bild geriicke und hat einen Spaten geschultert, wihrend
sein Pendant in F 673 mit hingenden Armen einhergeht. Wiese und
Weg sind in beiden Werken gelblich und griin, die sich anschlielende
Hecke greift die Farbtone des Vordergrundes auf, erganzt sie aber um
Rot und Braun. Hinter der Hecke reihen sich kleine, weif3e, strohge-
deckte Hiuser aneinander. Sie sind zwar von unterschiedlicher Hohe,
aber an den Giebelwinden direkt aneinander gebaut. Jedes Haus hat
rechts und links neben der Eingangstiir je ein Fenster mit Fenster-
kreuz und griinlichen (F 673) bezichungsweise tiirkisfarbenen (F 674)
Fensterliden. Das dritte Haus in der Reihe wird vom rechten Bildrand
beschnitten, nach links endet die Hauserzeile an einem kleinen Schup-
pen mit leuchtend rotem Dach. Links davon ist eine freie Fliche, ver-
mutlich eine Wiese zu sehen, an deren Rand sich hinter den vordersten
drei Hiitten weitere Hauser erheben. Die Dicher sind alle grinlich,
teilweise mit Tendenzen ins Gelb oder Ocker. Aus den roten Schorn-
steinen aller Hiitten steigt blaulicher Rauch auf. Hinter dem letzten
Haus links steht sehr tief die Sonne, dariiber spannt sich der Abend-
himmel. In F 673 ist die Sonne von einem dunklen Rot-Orange, der
Himmel blaulich griin und von roten Schlieren durchzogen. In F 674
ist die Sonne gelb und der Abendhimmel weitgehend einheitlich von
einem sehr blassen Rot bis Rosa, das zum Horizont hin etwas dunkler
wird. Insgesamt sind die Farben in F 674 kriftiger und reiner, wihrend
van Gogh sie fiir F 673 stirker mischt und abdunkelt. Zudem fugt er in
dieser Fassung haufiger schwarze Pinselstriche mit ein, beispielsweise
in der Hecke und den Grasbiischeln, wihrend er sich in F 674 darauf
beschrinke, die Hecke, den Arbeiter im Vordergrund und die Hiitten
mit dunklen Konturen zu versehen.

Van Gogh malt diese Bilder, fir seine Arbeitsweise sehr ungewohnlich,
aus der Erinnerung heraus, als Reminiszenz an die Provinz Brabant,
in der er und seine Familie so lange gelebt haben. Der Anlass dafiir,
sich Anfang 1890 wieder mit der alten Heimat zu beschiftigen, findet
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sich méglicherweise in dem Umzug seiner Mutter und seiner Schwes-
ter Willemien von Breda in Nordbrabant nach Leiden in der Provinz
Siiddholland, wo bereits Vincents Schwester Anna mit Ehemann und
Kindern lebt. Mit dem Umzug von Mutter und Schwester lost sich
auch die letzte familidre Bindungan die Gegend, in der der Maler auf-
gewachsen ist — ,Et puis il n’y aura plus guere personne de nous aut-
res en Brabande®". Dass ihn dieser Gedanke bewegt, wird aus einem
Brief an seine Mutter vom Herbst 1889 ersichtlich: ,,ik kan ’t me wel
begrijpen dat U gaarne meer in de buurt van uw kleinkinderen zijn
wilt. Maar het zal toch een vreemd gevoel zijn te denken er niemand
van ons in Brabant gebleven isi®. Als auch die letzten Familienmit-
glieder die einstige Heimat verlassen, beginnt Vincent van Gogh sich
mit neuer Sentimentalitit an diese Gegend zu erinnern und in einem
weiteren Brief an seine Schwester Anna vom Dezember 1889 lisst er
sogar anklingen, dass Nord-Brabant zu verlassen vielleicht nicht die
richtige Entscheidung fir ihn gewesen sein konnte: ,En zoo zal men
kunnen zeggen ’t misschien eenvoudiger ware geweest ik maar stille-
kens in Noordbrabant ware gebleven — maar dat is al zoo als ’t is en wat

zal een mensch er aan doen 3%,

Nachdem nun niemand aus seiner Familie mehr in Brabant lebt,
wird die Wahrscheinlichkeit, noch einmal in diese Gegend zuriick-
zukehren, fiir van Gogh mit einem Schlag deutlich kleiner. Damit
verringert sich auch die Chance, noch einmal die dortige Landschaft
zu malen. Auf diese Verdnderung seiner zukiinftigen Méglichkeiten
reagiert van Gogh mit den drei Bildern Evinnerung an den Norden.
Die Ahnlichkeiten dieser aus dem Gedichtnis gemalten Arbeiten mit
den 1885 in Nuenen entstandenen Hiitten-Darstellungen sind frap-
pierend. Vergleicht man die beiden Versionen von Bauernhiuser bei
Sonnenuntergang (Evinnerung an den Norden) beispielsweise mit der

801 ,Und dann wird fast niemand mehr von uns in Brabant sein: B 798.

802 ,Ichkann gut verstehen, dass du gerne niher bei deinen Enkelkindern sein willst. Aber
es wird doch ein seltsames Gefiihl sein, daran zu denken, dass niemand von uns in Bra-
bant geblieben ist: B 803.

803 ,Und so kénnte man sagen, dass es vielleicht einfacher gewesen wire, wenn ich einfach
in Nordbrabant geblieben wire — aber es ist, so wie es ist, und was soll ein Mensch des-
wegen tun.’ B 826.
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Hiitte (F 83; JH777) von 1885, so zeigt sich eine enge Verwandtschaft
beider Motive. Natiirlich fallen zuerst die Unterschiede in Farbgebung
und Pinselduktus ins Auge. Sie ergeben sich aus der malerischen Ent-
wicklung, die Vincent van Gogh in den fiinf Jahren, die zwischen den
Arbeiten liegen, durchlaufen hat. Doch in den Erinnerungen an den
Norden greift er viel aus dem Motiv der Nuenener Hiitte wieder auf.
Er zeigt die kleinen, eingeschossigen, strohgedeckten Hiitten mit den
wuchtigen Schornsteinen und den Sprossenfenstern mit den blau-
lich-griinen Fensterladen vor einem teilweise wolkigen, von der unter-
gehenden Sonne beleuchteten Himmel. Sogar die blau gekleidete Figur
aus dem Bild von 1885 nimmt er wieder auf, auch wenn es in Hiitte
(E83,JH 777) eine Frau ist, die in einiger Entfernung mit dem Riicken
zum Betrachter steht und nun ein Mann dem Betrachter im Vorder-
grund entgegenkommt. Die Werke Bauernhiuser bei Sonnenuntergang
(Erinnerung an den Norden) sollen keine Kopie der Hiitte von damals
darstellen, doch sie zeigen, wie nah die einstigen Motive van Gogh im
Winter 1889/90 wieder sind und wie er sie nach finf Jahren weiter-
entwickelt hat. Denn wenn schon die Hiitte von 1885 organische und
lebendige Ziige aufweist, so verstarke sich dieser Effekt in den Arbeiten
von 1890 massiv. Gerade Linien behilt van Gogh 1890 nur noch fir
die Hauswinde mit ihren Tiiren und Fenstern und die Schornsteine,
kurz: fur alle gemauerten Bestandteile der Hauser bei. Die Dicher, die
aus Stroh, Holz und Torf, aus natiirlichen Materialien bestehen, weisen
amorphe Formen auf. Keine Dachkante, kein Giebel ist mehr gerade,
alle Dachflichen scheinen in Bewegung zu sein. Das ergibt sich aus
der stark zwischen Gelb und Griin variierenden Farbgebung ebenso
wie aus den unruhigen Formen. Hinzu kommt van Goghs Entschei-
dung, die Fronten der Hiitten mit je einem Fenster rechts und links
der Haustiir zu gliedern, was die Assoziation an Gesichter aufkommen
lasst, die unter den Dachern wie unter Miitzen hervorlugen. Dass Fens-
ter und Tiiren nicht unbedingt lotrecht in die Winde eingelassen sind,
verstarkt diesen anthropomorphen Effekt noch. Im Vergleich zu den
Hiitten wirkt der Mann im Vordergrund geradezu statisch, mit ecki-
gen, steifen Gliedmaflen. Die Hiuser hingegen scheinen sich anein-
ander anzuschmiegen und zum Betrachter hertiberzublicken. Anders
als 1883 brauchen sie keine Landschaft mehr, in die sie sich einfiigen,
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um lebendig zu wirken. Was sich 1885 bereits andeutet, hat van Gogh
1890 verwirklicht: Er prisentiert nun Hauser, die nicht mehr als belebt
im Sinne von bewohnt bezeichnet werden kénnen, sondern denen tat-
sichlich eigenes Leben innezuwohnen scheint.

Der Vergleich mit Hiizte (F 83; JH 777) aus dem Jahr 1885 ist nicht
willkiirlich gewéhlt. Vincent van Gogh selbst kommt in dem Brief, in
dem er seinem Bruder von diesen drei Bildern berichtet, die er in der
Erinnerungan Brabant gemalt hat, auch auf das damals in Nuenen ent-
standene Gemilde zuriick. Mit der Sehnsucht an die alte Heimat ent-
steht im Maler auch wieder Interesse fiir die Bildthemen, die er damals
dort behandelt hat und es stellt sich der Wunsch ein, diese Arbeiten
noch einmal auszufithren. Dabei erinnert Vincent sich nicht nur der
Zeichnungen von Grabenden und Ahrenleserinnen, die in dieser Zeit
unter dem Eindruck der Werke Millets entstanden, und der Karzoffel-
esser, die ohne Zweifel als Hauptwerk dieser Schaffensphase angeschen
werden konnen, sondern auch des alten Kirchturms in Nuenen, den
er immer wieder ausgefiihrt hatte, und eben jener kleinen Hiitte im

Abendlicht:

Veuillez m’envoyer ce que tu trouves de figures dans mes vieux dessins, j’y
songe de refaire le tableaux des paysans dinant, effet de lumicre de lampe.
Cette toile doit étre toute noire A présent, peut-&tre pourrais je de téte la
refaire enti¢rement. Tu m’enverras surtout les glaneuses et des bécheurs

s’ily en a encore.

Puis si tu veux je referai la vicille tour de Nuenen et la chaumitre. Je crois
que si tu les as encore j’en ferais 4 présent de souvenir quelque chose de

mieux.3%

804 ,Bitte schickt mir, was du in meinen alten Zeichnungen an Figuren findest, ich tiber-
lege das Bild von den Bauern beim Abendessen, Effekt vom Licht einer Lampe, noch
einmal zu machen. Diese Leinwand muss jetzt ganz schwarz sein, vielleicht kann ich
sie aus dem Kopf ginzlich noch mal machen. Schicke mir vor allem Sammlerinnen
und die Grabenden, wenn sie noch da sind. Dann, wenn du méchtest, wiederhole ich
den alten Turm von Nuenen und die Hiitte. Ich glaube, dass, wenn du sie noch hast,
ich jetzt nach der Erinnerung etwas Besseres machen konnte!* B 863.
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Funf Jahre nach ihrer Entstechung gehért die Hiizte zu der Handvoll
Werke, die van Gogh aus dieser Zeit auswihlt, um sie noch einmal
auszufiihren, besser auszufithren. Zu einer neuen Version genau dieser
Hiitte kommt es jedoch nicht mehr.

Am 16. Mai 1890 verlisst Vincent van Gogh die Heilanstalt von
Saint-Rémy. Er verbringt drei Tage bei Theo und dessen Frau Jo
in Paris, dann reist er weiter nach Auvers-sur-Qise, wo er sich eine
Bleibe nimmt. Noch am 20. Mai, dem Tag seiner Ankunft, schicke er
Bruder und Schwigerin einen Brief, in dem er auch von seinen ersten
Eindriicken an seinem neuen Wohnort berichtet und schreibt gleich
zu Beginn des Briefes: ,Auvers est bien beau — beaucoup de vieux
chaume entre autres, ce qui devient rare:®*” Die Reetdicher, wie er
sic aus Holland kennt und in den letzten Jahren nur noch selten
geschen hat, sind das Erste, was in der neuen Umgebung Vincents
Aufmerksamkeit erregt und er sicht in ihnen ein Motiv, das er in
Auvers umsetzen mochte®®. In den nicht einmal zwei Monaten, die
Vincent in Auvers verbringt, malt er mindestens acht Bilder, die die
haufig mit Schilfrohr gedeckten Hauser des Ortes zum Thema haben.
Manche dieser Arbeiten zeigen neuere Hiuser, die van Gogh kiihl
und geradlinig prisentiert, so beispiclsweise Hiuser in Auvers (F 759,
JH 1988), in dem das weifle, zweigeschossige Haus mit den ordent-
lichen Fensterliden und dem relativ flachen Giebeldach starr und
unbewegt in einem tippigen Garten steht. Die zurtickhaltende Farb-
gebung und der stark gemifSigte Pinselduktus separieren dieses Haus
von der bewegten Natur seiner Umgebung. Doch meistens konzen-
triert sich der Maler auf die Hiuschen aus Naturstein mit rohrge-
deckten Dichern, die sich ebenso in die sie umgebende Landschaft
einfugen wie die Hiitten, die er einst in Holland gemalt hat.

Eine erste solche Arbeit entsteht vermutlich noch am Tag von van
Goghs Ankunft in Auvers, denn er berichtet seinem Bruder schon
um den 21. Mai herum von diesem Bild: ,A présent j’ai une étude

805 ,Auversist sehr schon — unter anderem viele alte Reetdicher, die selten werden: B 873.

806 Vgl. ebd.
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de vieux toits de chaume avec sur I’avant plan un champ de pois
en fleur et du bl¢, fond de colline®®” Jansen, Luijten und Bakker
gehen davon aus, dass es sich hierbei wahrscheinlich um Szrohge-
deckte Hiuser (F 750, JH 1984) handelt. Die Form der Hiuser
mit den tief gezogenen Dachflichen und den kahlen Giebelwin-
den und die Integration der Gebdude in die Umgebung erinnern an
die Hiitten von 1883. Im damals entstandenen Hiitten (F 17) sind
die Hiitten wie Hiigel in eine flache Ebene gesetzt, jetzt nutzt van
Gogh das abschiissige Gelande, um die Dachflichen wie einen Teil
des Abhangs zu prisentieren. Der Maler zicht selbst den Vergleich
zu fritheren Bildern, siecht seinen Aufenthalt in Siidfrankreich aber
als wichtigen Schritt an, um die Motive jetzt besser aufzufassen und
umzusetzen als vor seinem Wegzug aus Holland. Und so fuigt er zu
dieser Arbeit noch hinzu: ,Une étude que je crois que tu aimeras.
Et je m’apercois déja que cela m’a fait du bien d’aller dans le midi
pour mieux voir le nord:*®

Schon 1885 beschreibt Vincent van Gogh die Hiitten in seiner Hei-
mat Nuenen als ,Menschennesterchen® und vergleicht sie sowohl mit
den Nestern von Zaunkénigen als auch mit einem alten, sich gegensei-
tig stiitzenden Ehepaar. Diese Vergleiche kommen einem unweigerlich
erneut in den Sinn, wenn man einige der Hiittendarstellungen von
1890 genauer betrachtet, so etwa Strobgedeckte Hiitten in Chaponval
(F 780, JH 2115; Abb. 30) oder Bauernhiuser in Jorgus mit Figuren
(F758,JH 2016; Abb. 31). Der Maler wiederholt die Assoziationen,
die die Hiuser 1885 in ihm wachriefen, in seinen Briefen von 1890
zwar nicht, doch er weist auf die Verkniipfung zu den Motiven, die
er in fritheren Jahren in Holland gemalt hatte, hin und betont, dass
er ,den Norden® nun besser sehe als zuvor, was die organischen Ziige,
die er damals in den Hiitten entdecke hatte, sicherlich einschlieft.
In den Hauschen mit den Reetdichern sieht er ein wichtiges Merk-

807 »Im Augenblick habe ich eine Studie von alten Reetdichern mit einem Feld mit bli-
henden Erbsen und Weizen im Vordergrund, Hiigel im Hintergrund: B 874.

808 ,Eine Studie, die du, glaube ich, lieben wirst. Und ich erkenne schon, dass es mir gut
getan hat, in den Siiden zu gehen, um den Norden besser zu sehen* Ebd.
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mal der Gegend und er beschreibt sie Theo als charakeeristisch und
malerisch®®.

Strohgedeckte Hiitten in Chaponval erwihnt Vincent seinem Bru-
der gegeniiber am 23. Juli 1890, als er schreibt, er fiige dem Brief
die Skizzen der alten Reetdicher bei®. Dabei handelt es sich um
cine einfache Zeichnung, in der er die Komposition mit wenigen
Federstrichen andeutet. Das Gemilde im Querformat zeigt eine
Reihe der schlichten Hiitten. Die Hiuser ziehen sich vom linken
Bildrand aus diagonal in den Bildraum hinein. Das vorderste Haus
hat weifle, leicht bliulich schimmernde Winde und, anders als die
sich anschliefenden Gebiude, cin vergleichsweise flaches Schindel-
dach, das erst auf Hohe der vermutlichen Zimmerdecke im Innen-
raum ansetzt. Vor der gedffneten Haustiir stehen zwei Kinder mit
gesenkten Kopfen dicht beieinander, das rechte hat die Hinde in die
Hosentaschen geschoben. Die Hiitten, die sich an dieses erste Haus
anschliefen, sind von anderer Bauart. Sie verfiigen tiber Dicher, die
mit Stroh oder Schilfrohr gedecke sind und sich in runden Schwiin-
gen bis zum Erdboden herabzichen. Halbkreisformige Aussparungen
lassen Raum fiir die Haustiir. Bei einem fliichtigen Blick konnte man
diese Hiuser auch mit Heuhaufen verwechseln, so wenigist von ihrem
Mauerwerk sichtbar. Lediglich einige Schornsteine erheben sich oben
aus den Dichern. Auf einem der Dicher im Mittelgrund klettert ein
Mann auf einer Leiter zum Dachfirst hinauf. Rechts im Hintergrund
schlief3t ein weiteres Haus die Reihe ab, das zwar ebenfalls tiber lange,
tiefgezogene Dachschrigen verfiigt, aber von der Reihe aus etwas nach
rechts versetzt steht, so dass der Blick auf die kahle Giebelwand fillt.
Fir diese Dicher hat Vincent van Gogh die unterschiedlichsten Braun-
und Ockertdone verwendet und diese mit verschiedenen Griinschat-
tierungen erginzt. Auch der Boden vor den Hausern ist griin, der Him-
mel tiber der Hiuserzeile vom selben kithlen, minimal griinstichigen
Blau und Weif§ wie die Hauswand am linken Bildrand. Insgesamt ist
das Bild von einer sehr kithlen Farbgebung dominiert. Kaltes Blau und

809 Vgl. B 873.
810 Vgl. B 902.
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Griin bestimmen, auch die Braun- und Ockertone sind griin-, nicht
rotstichig, so dass keine Wirme autkommt. Lediglich neben den bei-
den Kindern im Vordergrund blitht eine Handvoll roter Blumen. Die
Hiitten in diesem Bild werden von den voluminésen Dichern domi-
niert, die sich bis auf den Erdboden herabsenken. Bauart und -material
fihren dabei zu weichen, runden Formen ohne harte, gerade Kanten,
was den amorphen, organischen Charakeer dieser Hauser priagt. Diese
Hiuschen wirken wie Hohlen aus Schilf und Stroh mit einem run-
den Eingangsloch an der Vorderseite. Der Vergleich mit den Vogelnes-
tern, die van Gogh 1885 in funf Stillleben gezeigt hatte, dringt sich
auf, denn sowohl in ihrer Farbigkeit als auch in ihrer Struktur erin-
nern diese Hiitten stark an vergroflerte Vogelnester, so dass sich die
Schlussfolgerung aufdringt, van Gogh habe hier den Gedanken der

»>Menschennesterchen® noch einmal aufgegriffen.

Auch der anthropomorphe Zug, den er 1885 in den Hiitten der Bauern
um Nuenen herum ausgemacht hatte, taucht in den Hiitten von Auvers
wieder auf. 1885 hatte Vincent seinem Bruder geschrieben: ,die twee
hutten half vergaan onder één zelfde rietdak deden mij denken aan een
paar oude afgeleefde luidjes die maar één wezen uitmaken en die men
elkaar ziet steunen:®"" Wenn van Gogh diesen Eindruck schon 1885
umsetzen wollte, so gelingt es ihm 1890, diese Assoziation noch tref-
fender auf die Hiitten zu tibertragen. Matthias Arnold schreibt, man
konne die Hiittenbilder von Auvers ,kaum noch als Architekturstiicke
im landldufigen Sinn bezeichnen, denn zu sehr wirken die darauf dar-

gestellten Gebilde wie beseelte Lebewesen:®!?

Die Hiitten sind direkt aneinandergebaut und die einzelnen Dacher
zwar teilweise farblich unterschieden oder durch dunkle Kontu-
ren begrenzt, doch trotzdem vereinen sie sich zu einer gemeinsamen
Masse. Wo das eine Hauschen aufthort und das nichste beginnt ist
stellenweise kaum festzustellen. Hinzu kommt der beinahe véllige

811 ,die zwei Hiitten, halb verfallen unter ein und demselben Schilfdach lieen mich an
cin Paar alter, abgelebter Leute denken, die aber ein Wesen bilden und die man einan-
der stiitzen sicht: B 506.

812 Arnold, Matthias: Vincent van Gogh. Werk und Wirkung, Miinchen 1995, S. 538.
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Verzicht auf gerade Linien. Die Schornsteine scheinen die einzigen
Senkrechten dieser Bauwerke zu sein. Wiirde man ein Haus dieser
Reihe abreiflen, so scheint es wahrscheinlich, dass auch die tibrigen
— ihrer gegenseitigen Stiitze beraubt — einstiirzen miissten. Walter
und Metzger sehen in den Hiittendarstellungen dieser Zeit erneut die
Zige lebendiger Wesen und schreiben dazu: ,Schutzbedirftig dringen
sich die Hauschen jeweils aneinander®. In diesem Gemilde hat van
Gogh die Idee von den verfallenden Hiitten, die einander unter einem
gemeinsamen Dach stiitzen wie ein altes Ehepaar, nach vielen Jahren
erneut sehr treffend illustriert.

Autftillig sind die beiden Kinder im Vordergrund. Das linke der bei-
den, vermutlich ein Midchen, trigt ein Obergewand und eine Miitze
in leuchtendem Blau, sein Gesicht ist jedoch nicht zu erkennen. Rechts
von ihm steht ein Junge, dessen Kleidung in den gleichen gebroche-
nen Grin- und Brauntonen gehalten ist wie die Dicher der Hauser
hinter ihm. Die Haut beider Kinder ist ebenfalls blaulich bis griin-
lich und passt weitaus besser zu den Reetdichern als zu einer gesun-
den Gesichtsfarbe. Farblich und auch hinsichtlich ihres Pinselduktus’
wiirde die rechte Figur vor den tiefgezogenen Dichern kaum auffallen.
Doch van Gogh setzt sie auffillig vor die weifle Wand, bezichungsweise
den im Turrahmen gelblich aufschimmernden Innenraum der einzigen
Hiitte, die sich durch ihre Bauart deutlich von den tibrigen unterschei-
det. Zudem gibt er ihr die zweite Figur an die Seite, deren blaue Klei-
dungan jeder Stelle dieses Gemildes ins Auge stechen wiirde. So wird
der Blick des Betrachters schnell von den beiden Kindern angezogen.
Im Gegensatz dazu ist der Mann, der auf eines der Hauser klettert,
leicht zu tbersehen, da er sich weder durch seine Farbgebung noch
durch ecine ausgeprigte Konturierung von den Dichern unter oder
dem Schornstein hinter ihm abhebt. Um die Bedeutung dieses Kin-
derpaares fir die gesamte Komposition richtig einzuschitzen, kann
cinem die Skizze helfen, die van Gogh fiir seinen Bruder anfertigt und
seinem Brief beilegt. Darauf fallen die beiden Figuren im Vordergrund
weniger auf, der Mann auf der Leiter ist daftir besser zu erkennen. Der

813 Walther/Metzger 2012, S. 635.
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Maler bemiiht sich nicht, die Kinder besonders zu betonen, indem
er sie stiarker konturiert oder durch gesonderte Schraffuren hervor-
hebt. Diese Mittel spart er sich fir die Dachkanten einiger Hauser auf.
Dass sic im Gemalde auffilliger prasentiert werden, ergibt sich aus der
gewihlten Farbgebung, bei der van Gogh aber fast ginzlich dieselben
To6ne wie im tibrigen Bild verwendet sowie aus ihrer Positionierung vor
dem Tirrahmen in der hellen Wand. Die Skizze legt jedoch nahe, dass
der Maler nicht beabsichtigt, einen besonders starken Akzent auf die
Kinder zu legen. Allerdings betonen die Farben ihrer Kleidung ihren
Bezug zu den Hiitten ebenso wie die Tatsache, dass sie gerade aus der
offenen Tiir getreten zu sein scheinen. Van Gogh zeigt zwei Bewohner
dieser Hiauser und unterstreicht durch die krinkliche Gesichtsfarbe
und ihre passive, niedergeschlagene Korperhaltung ihre Zugehorigkeit
zu der armen Gesellschaftsschicht, die hier zu Hause ist.

Denkt man an van Goghs Vergleich der aneinandergelehnten Hiitten
mit einem alten, vom Leben gezeichneten Ehepaar zuriick, so erhilt
dieses Kinderpaar noch eine weitere Bedeutungsdimension. Den
Hauptteil des Bildes fillen eben jene unter einem gemeinsamen Dach
vereinten Hiitten, die einander stiitzen wie ein altes Ehepaar. Dem hat
van Gogh im Vordergrund die beiden Kinder gegentibergestellt, die er
zwar als in diese Umgebung gehérend charakeerisiert, die durch ihre
Jugend aber einen Kontrast zu den Hiitten darstellen. Noch. Denn
ihre Korperhaltung — die einander zugewandten, geneigten Képfe und
die hingenden Schultern — lassen vermuten, dass die beiden in eini-
gen Jahrzehnten genauso ein Ehepaar verkorpern konnten, wie es van
Gogh bereits 1885 vor Augen hatte, als die niederlindischen Hiitten
ihn erstmals zu dieser Assoziation veranlassten. Das kann als Hinweis
darauf gewertet werden, dass der Maler sich bei dieser Arbeit sowohl
seiner Werke als auch der damit verkniipften Vergleiche von 1885 ent-
sann und Strohgedeckte Hiitten in Chaponval somit eine Wiederauf-
nahme der damaligen Ideen darstellt.

Noch eine weitere Hiittendarstellung dieser Zeit verdient besondere
Aufmerksamkeit. Vermutlich im Juni malt van Gogh Bauernhiuser
in Jorgus mit Figuren. Dieses Bild gehort wohl nicht zu van Goghs
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gelungensten Arbeiten. Die Ausfihrung ist grob und oberflachlich
und die Farbgebung fiir van Goghs Verhiltnisse sehr detailarm. Ins-
gesamt wirke dieses Bild in seiner Ausarbeitung richtiggehend lieblos.
Das Querformat zeigt eine annihernd bildparallel verlaufende Hauser-
zeile, in der sich vier Gebaude aneinanderreihen. In den Vordergrund
hat der Maler zwei Frauenfiguren gesetzt. Das Bild wird von einem
grinstichigen Gelbton dominiert, in dem van Gogh sowohl Teile des
Erdbodens im Vordergrund und die Dacher der beiden dufleren Hau-
ser als auch den Hintergrund gehalten hat. Dieser ist allerdings nur
rudimentir skizziert, so dass nicht klar wird, ob sich hinter den Hiu-
sern Baumkronen erheben oder dort ein Ausblick auf hiigelige Felder
und Wiesen entstehen sollte. Die beiden Hiuser links und rechts am
Bildrand haben weif} getiinchte Mauern und Dicher in jenem giftigen
Gelb, vermutlich handelt es sich um Strohdicher. Auf dem Dach links
erkennt man einen griinlichen Schornstein, auflerdem verfuigt es tiber
Fensterldden in derselben Farbe. Den gleichen leicht blaustichigen
Griinton verwendet der Maler auch fiir das nichste Haus, das zweite
von links, das deutlich niedriger ist und ein wenig weiter nach hinten
in den Bildraum versetzt steht. Mit schwarzen Konturen und Schat-
tierungen versucht van Gogh die einzelnen Bauteile dieser Hiitte zu
charakeerisieren, was ihm jedoch nur mafig gelingt. Das zweite Haus
von rechts hat Winde in einem Olivgriin, das an vielen Stellen in das
im Bild vorherrschende Gelb gemischt wurde, und ein griinschwarzes
Dach. Das Haus ganz rechts ist als einziges zweigeschossig, Fenster und
Tiren sind mit dunklen Schattierungen und Konturen angedeutet,
ebenso wie eine Kletterpflanze, die sich an der Hausecke emporranke
und der Gartenzaun vor dem Haus. Vor diesem Haus steht die Figur
einer alten Frau, die sich auf einen Stock stiitzt, halb dem Betrachter
zugewandt, aber mit gesenktem Kopf. Farblich ist sie ahnlich achtlos
gestaltet wie andere Teile des Bildes, ein homogen braun-griiner Farb-
fleck markiert ihre gesamte Korperform und der Kopf ist von einem
Gelb, das sich unmittelbar daneben im Hintergrund fortsetzt. Die
Gestalt wird nur durch die dunklen Konturen definiert, die van Gogh
hier gesetzt hat. Mit diesen gelingt ihm ausgerechnet in diesem insge-
samt cher unbeholfen gezeichneten Werk eine herausragende Figur.
Die wenigen Linien fiigen sich hier weich und rund aneinander und
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geben in ihrer Schlichtheit den Kérper einer gebeugten Frau doch per-
fekt wieder. Wihrend kleinere Figuren, die van Gogh in seine Land-
schaften setzt, oft ein wenig grob, ungeschickt oder missproportioniert
wirken®', ist ihm diese Figur auflergewdhnlich gut gegliicke, was umso
auffilliger ist, da die tibrige Komposition mit anderen Arbeiten des
Malers kaum mithalten kann. Die zweite Frauenfigur links im Vorder-
grund ist dagegen nur rudimentir ausgearbeitet. Zu erkennen sind ein
blauer Rock und ein gebeugter Oberkorper. Der Kopf ist nur durch
einen hellen Fleck angedeutet, die Arme noch nicht einmal skizziert.
Man scheint diese Figur im Profil zu sehen, doch weder Konturierun-
gen noch Schattierungen geben genaueren Aufschluss iiber Aussehen
und Kérperhaltung.

Vincent van Gogh hat dieses Bild in keinem seiner Briefe erwihnt. Es
gibt lediglich eine Stelle in einem Brief an Theo und Jo vom 10. Juni,
in dem er berichtet, er habe zwei Studien von Hiusern im Griinen
angefertigt®”>. Allerdings ist vollkommen unklar, um welche Arbeiten
es sich genau handelt und neben Bauernhdiuser in Jorgus mit Figuren
kamen hier noch einige andere Bilder in Frage. Dass er dieses Bild
weder explizit erwihnt, noch vollendet, lasst darauf schliefSen, dass
er selbst diese Komposition als gescheitert verwirft oder zumindest
voriibergehend zuriickstellt.

Betrachtet man jedoch weniger die mangelhafte Umsetzung und stir-
ker die Idee hinter der Komposition, so zeigt sich, dass Vincent van
Gogh mit Bauernhauser in Jorgus mit Figuren noch ein weiteres Werk
geschaffen hat, in dem er seine in Holland entstandene Idee von Hiit-
ten als Reprisentanten ihrer eigenen Bewohner wieder aufnimmt.
Unabhingig von der etwas schwerfilligen Ausfithrung weisen diese
Hiitten erneut eine Symbiose zwischen den geraden Linien eines stabi-
len Gebdudes und den weichen, organischen Formen eines Lebewesens
auf. Die Hauswinde sind lotrecht, Fenster und Tiiren wurden gerade in

814 Vgl. beispiclsweise Ernte in der Provence (F 558, JH 1481), Weizenfeld mit Hocken und
Schnitter (F 559, JH 1482), Weg im Park von Arles (F 472, JH 1598) oder Hiuser in
Auvers (F 805, JH 1989).

815 Vgl. B 881.



404 6 Menschennesterchen — Vincent van Goghs Hiittendarstellungen

die Winde eingepasst. Aber die Dicher sind, in Ubereinstimmung mit
den natiirlichen Materialien, aus denen sie gefertigt wurden, geschwun-
gene, amorphe Massen, die sich wie Decken tiber die Hauschen legen
und die unbewegten Mauern verschlucken. Bemerkenswert ist auch
die Anordnung der einzelnen Elemente im Bild. Der Bildaufbau weist
cine auffillige Symmetrie zur Mittelachse auf. Die beiden grofieren
Hiuser am Bildrand entsprechen einander ebenso wie die beiden klei-
neren im Bildzentrum. Die beiden Frauenfiguren sind nicht nur auf
die zwei Bildhilften verteilt, sondern weisen auch gewisse Ahnlichkei-
ten zueinander auf. Beide sind nach vorne gebeugt und scheinen einer
Stiitze zu bediirfen, auch wenn nur eine von ihnen auch einen Stock
zu ihrer Verfiigung hat. AufSerdem sind sie auf vergleichbare Weise vor
dem jeweils hinter ihnen liegenden grofSen, weiffen Haus positioniert.
Hier erschliefSt sich dem Betrachter nun eine Vielzahl von Beziehun-
gen. Die beiden Frauen im Vordergrund scheinen nicht nur einander
zu entsprechen, jede von ihnen steht auch in direktem Bezug zu einer
der Hiitten. Diese Verbindung ergibt sich nicht nur aus der raumlichen
Zuordnung, sondern auch aus der dhnlichen farblichen Behandlung.
Die rechte Figur, die nur in Braun- und Griintonen gehalten ist, steht
vor einem Haus, an dessen Hauswand sich Kletterpflanzen in den glei-
chen Farben hinaufranken. Auch seine Fenster und Tiiren sind in den
gleichen Tonen ausgefiihrt wie das Kleid der Frau mit dem Stock. Das
gelb-griine Dach findet seine Entsprechung im hellen Haar der Frau.
Dagegen sticht die Kleidung der linken Frau durch den kriftig blauen
Rock hervor. Analog dazu finden sich an dem weiflen Haus hinter ihr
tirkisgriine Fensterldden, deren Farbton sich bei genauem Hinschen
aus einer Beimischung eben jenes Blaus zu Griin ergibt. Dieser blaue
Farbton taucht auch an der Haustiir weiter rechts und im Schorn-
stein noch einmal auf, wenn auch nur in sehr geringem Umfang. Um
cinen Zufall diirfte es sich hier dennoch nicht handeln — dafiir legt
van Gogh stets zu viel Wert auf den farblichen Aufbau seiner Arbei-
ten. Und es gibt noch einen weiteren Grund, die beiden Frauen den
jeweils hinter ihnen liegenden Hausern zuzuordnen. Die linke Figur
scheint stark gebeugt zu sein, als benétige sie ebenso einen Stock wie
die rechte, sie hat aber keinen. So krumm, wie sie vor dem Haus steht,
so verformt wirkt auch das Dach dieser eingeschossigen Hiitte. Die
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Dachkante ist nicht gerade, sondern wirke auf der rechten Seite wie
ausgefranst. Es drangt sich die Vermutung auf, dass das Reetdach hier
nicht mehr intake ist und sich einzelne Rohrbiischel gel6st haben. So
wie sich die alte Frau nach vorne beugt, so hingen hier auch Biin-
del des zum Decken verwendeten Schilfs weiter herab als sie sollten.
Dem steht die Frau auf der rechten Seite gegentiber, die aufihren Stock
gestiitzt noch zu einer halbwegs aufrechten Haltung fahig ist. Da wun-
dert es nicht, dass das Haus, vor dem sie steht, zweigeschossig ist und
tiber ein glattes, steileres und ordentlicheres Dach verfiigt. Denn wih-
rend van Gogh fiir die Dachfliche links unruhige, hiufig die Richtung
wechselnde Pinselstriche verwendet, setzt er sie hier gleichmifig und
fast ausschlieflich parallel zueinander verlaufend. Dieses Haus wider-
steht dem drohenden Verfall noch, ebenso, wie sich seine mutmafli-
che Bewohnerin dem korperlichen Verfall mit einem Stock widersetzt.

Indem Vincent van Gogh die beiden Hiitten als Pendants zu den bei-
den Frauenfiguren prisentiert, verschafft er ihnen auch eigene Charak-
terziige. Erneut kann man hier auf den Vergleich der Hiitten in Hol-
land mit dem alten Ehepaar zuriickgreifen, halt der Maler doch auch
hier die Analogie der verfallenen Hiitten mit ihren alten, armlichen
Bewohnern aufrecht. Zwar steht hier diesmal jedes Haus fir sich
allein, doch auch die Frauen haben keinen Mann an ihrer Seite. Mit
Sicherheit wire das Werk hinsichtlich dieser Interpretation ergiebiger,
wenn van Gogh es gewissenhafter ausgefiihrt oder eine zweite Version
des Motivs angefertigt hitte, doch auch so weist es daraufhin, dass die
Idee von der drmlichen Hiitte als Stellvertreter ihrer eigenen, alternden
und notleidenden Bewohner in van Goghs Gedichtnis von 1885 bis
1890 iiberdauerte und er sich schlieflich durch die wiedergewonnene
Nihe zum Motiv erneut damit auseinandergesetzt hat.
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Aber man muss doch schlieflich sagen, dass in den
bildenden Kiinsten der Kunstgedanke, der anfing-
lich nur auf getreue Nachahmung gerichtet war, sich
spater einzig und allein auf das naturalistische Vor-
urteil des Temperaments oder besser gesagt der indi-
viduellen Empfindung stiitzte. Sie sehen es so, sagte
die Kritik®¢

So schreibt Maurice Denis 1910 iiber den ,,Sturmwind von 18907,
also jene Kiinstler, die gegen Ende des 19. Jahrhunderts versuchen, sich
von den Regeln der Akademie zu befreien und die Kunst zu erneuern,
und zu deren Idolen er neben Gauguin, Puvis de Chavannes und eini-
gen anderen auch Vincent van Gogh zihlt. Gauguin und van Gogh
bezeichnet er als ,die Reprisentanten der Barbarei, des Aufruhrs und
des Fiebers — und endlich weiser Maffigung“®"%, fur die die Kunst ,die
Wiedergabe einer Sensation, die Exaltion einer personlichen Empfin-
dung“®"’ war.

Denis, geboren 1870 und aufgewachsen in Paris, besucht ab 1888 die
Académie Julian, wo er die Kunst der Schule von Pont Avent kennen-
lernt. Wenige Jahre spiter gehort er zu den Mitbegriindern der Kiinst-
lergruppe der Nabis. Als Wegbereiter fiir seine eigene Kunst und die
seiner Zeitgenossen betrachtet er sowohl Paul Gauguin als auch Vin-
cent van Gogh. Denis diirfte van Gogh in den Pariser Kiinstlerkrei-
sen wohl nicht mehr kennengelernt haben, vermutlich hat er ihn nur
um wenige Monate verpasst. Obwohl er also noch als Zeitgenosse des
Niederlinders angeschen werden kann, ist er eben keiner seiner Weg-
gefihrten und in den Betrachtungen, die Denis nur 20 Jahre nach van
Goghs Tod anstellt, zeigt sich, dass seine Sicht auf dessen Werke bereits

816 Denis, Maurice: Von Gauguin und van Gogh zum Klassizismus, in: Kunst und Kiinstler.
illustrierte Monatsschrift fiir bildende Kunst und Kunstgewerbe 8 (1910), S. 88-91.

817 Ebd, S. 88.

818 Ebd., S.91.

819 Ebd.
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von den Legenden, die sich um van Goghs Krankheit und Charakter
ranken, beeinflusst ist. Van Goghs Streben nach der genauen Naturbe-
obachtung verliert an Bedeutung, Denis betont stattdessen nur noch
den personlichen Ausdruck des Kiinstlers:

So gibt gerade der Malerei Van Goghs die subjektive Umwandlung ihre
personliche Note und den lyrischen Charakeer. [...] Der [...], der [zu] uns
aus dem Lande Rembrandts kam, ist ein passionierter Romantiker. Das
Malerische und Pathetische packen ihn stirker als plastische Schonheit
und kiinstlerische Ordnung. [...] wie kithn er den Kampf mit der Natur
aufnimmt, seine anormale, verzweifelte, aber wahrhaft lyrische Vision der
Dinge; sein Streben, alles bis zum Letzten zu sagen, was er empfindet, die
Eindringlichkeit, mit der er die bizarrsten Schwingungen seines Gefiihls-

lebens wiedergibt.?2

Von der Kunst als durch ein Temperament geschene Natur ist in dieser
Interpretation nur noch das Temperament iibrig geblieben. Dies mag
ebenso eine Folge der Legendenbildung um Vincent van Gogh wie
von Denis’ persénlichem Kunstverstindnis sein, der als Vertreter einer
symbolistischen Kunstauffassung den Ausdruck von Erregungen und
Traumen anstelle einer bemiiht naturgetreuen Wiedergabe verlangt®!
und Vincent van Gogh als Romantiker und Vorreiter fir die Entwick-
lung hin zum Symbolismus betrachtet. Doch tatsichlich erweisen sich

solche Zuordnungen als schr schwierig.

Mit seinen Ideen und seiner Kunst fugt sich Vincent van Gogh einer-
seits gut in seine Zeit ein und hat andererseits dennoch eine Sonder-
stellung inne: Sein Naturverstindnis, geprigt vom Glauben an eine
beseelte Natur, seine Abneigung gegen die Grofistadt, seine Begeis-
terung fur die Urspriinglichkeit im Leben der Landbevolkerung und
seine auf einem subjektivierten Naturalismus basierenden Forderun-
gen an die bildende Kunst — all das macht Vincent van Gogh zu einem
Kind seiner Zeit. Er vertritt hier Ideen und folgt Stromungen, die sich

820 Ebd., S. 94.
821 Vgl.ebd., S. 96
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im 19. Jahrhundert in Europa grof8er Beliebtheit erfreuen und die an
vielen, ganz unterschiedlichen Stellen von der Subjektivierung der
Wahrnehmung und der Denkfigur der Einfithlung geprigt werden.
So ist man versucht, auch fiir van Goghs Kunst einen Platz in einer der
bereits bewihrten Schubladen zu suchen. Die Expressivitit ist wohl
das augenfilligste Charakteristikum von van Goghs Gemalden. So
wundert es nicht, dass sie oft als Ausgangspunke fiir die Deutung sei-
ner Werke gewihlt wird. Hiufig wird die Bedeutung dieser extremen
Ausdruckskraft noch dadurch betont, dass sie in einen Zusammenhang
mit der psychischen Verfassung des Kiinstlers gestellt wird. Doch wenn
van Goghs Pinselduktus als Barometer fiir seine Stimmung verstanden
wird und man zu der Folgerung gelangt, in der ,Handschriftlichkeit
seiner Malerei“ offenbare sich ,,somit van Goghs psychische Gespannt-
heit**?, dann wird man van Goghs Werk genauso wenig gerecht als
wenn man die Stimmung in seinen Bildern ganzlich vom Ausdruck
der personlichen Empfindung 16sen und stattdessen als allgemeingl-
tiges Weltverstindnis deuten méchte®. Da scheint man schon cher
auf der richtigen Spur, wenn man eine Verbindung zur Romantik zicht,
wie es bereits Maurice Denis und auch Paul Gauguin®* getan haben.
So beruft sich Vincent van Gogh doch, gerade im Hinblick auf seine
freie Verwendung von Farben, die er selbst als suggestiv bezeichnet®?,
immer wieder auf Eugeéne Delacroix. Robert Rosenblum folgt dieser
Idee, stellt van Gogh jedoch nicht in die Tradition der franzdsischen,
sondern der nordischen Romantik, denn er meint, in seinem Werk
deren Fortleben oder Erneuerung zu erkennen®®. In dieser Deutung
vereinen sich der Glaube an eine beseelte Natur — wenn van Gogh auch
keinen solchen Pantheismus an den Tag legt, wie er in der Romantik
verbreitet war — und die Sicht auf die Natur als Medium fiir bestimmte
Stimmungen. Bei einer solchen Einordnung verschiebt sich der Fokus
jedoch zu sehr in Richtung von van Goghs ,aufierkiinstlerischen Erfah-
rungen — seiner Suche nach religiosen Werten, seinem Bemiihen, mit

822 Biirgi u.a. 2009, S. 23.

823 Vgl. Thomas, K. 2010, S. 202.
824 Vgl. House 2001, S. 194 ff.
825 Vgl. B 676.

826 Vgl. Rosenblum 1981, S. 75.
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Auge und Gefiihl die Geheimnisse des Alltaglichen in Menschen und
Dingen und in der Natur zu ergriinden®”. Eine solche Interpretation
wiirde die Missachtung seines groffen Interesses an Charakter und
Eigenstindigkeit seiner Motive bedeuten. Dasselbe trifft auch auf den
Versuch einer Zuordnung van Goghs zu den Symbolisten zu. Deren
Ziel liegt gegen Ende des Jahrhunderts, wie der Kritiker Gustave Kahn
es 1886 formuliert, darin, das Subjektive zu objektivieren, also eine
innere Idee zum Ausdruck zu bringen®®. Er verlangt dies anstelle der
Subjektivierung des Objektiven, wie Zola sie gefordert hatte. Doch
Vincent van Gogh erklirt Emile Zolas berithmte Definition des
Kunstwerks zu seinem eigenen Leitsatz und hilt daran fest, obwohl
sich 20 Jahre nach diesem Ausspruch die Gegenbewegung dazu mehr
und mehr etabliert. Das widerspricht einer Deutung seiner Bildmotive
als Metaphern fiir rein abstrakte Inhalte, bei denen der urspriingliche

Anschauungsgegenstand seine Bedeutung verliert®”.

Ganz gleich welchen Ansatz man auch wihlt, immer scheint man
zu einem unvollstindigen Ergebnis zu gelangen. So gut Vincent van
Goghs Ideen und Uberzeugungen in den Kanon seiner Zeit einzuord-
nen sind, so wenig scheint dies mit seinen Arbeiten maoglich zu sein.

Die Erklirung dafiir liegt in dem Gleichgewicht, das Vincent van
Gogh dem Bildgegenstand ebenso wie dem Kiinstler®, der sichtbaren
Natur ebenso wie der assoziierten Empfindung, zukommen lasst. Denn
er gesteht nicht nur dem Temperament, dem personlichen Empfinden
des Kiinstlers eine groffe Bedeutung zu, sondern er betrachtet auch die
moglichst genaue Orientierung an der Natur als unabdingbar fir ein
Kunstwerk — das Malen ohne Model, aus der Erinnerung, ist nie seine
Sache. Bei den meisten Kiinstlern gewinnt einer dieser beiden Pole

827 Ebd., S.75 ff.

828 Vgl. House 2001, S. 164.

829 Vgl. ebd., S. 178.

830 ,Nu zeide ik U reeds bij een vorige gelegenheid dat ik in ’t algemeen en meer bijzonder
bij artisten let op den man die ’t werk maake evenzeer als op 't werk zelft' — ,Ich habe
dir bei einer fritheren Gelegenheit gesagt, dass ich im Allgemeinen und mehr beson-
ders bei Kiinstlern auf den Mann achte, der das Werk gemacht hat, ebenso wic auf das
Werk selbst: B 190.
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die Oberhand, was zu einer Kunst fiihrt, die entweder dominiert ist
von einer moglichst realistischen Augentiuschungoder von allgemein-
giiltigen, vom urspriinglichen Gegenstand losgelsten Symbolen zur
Vermittlung von Seelenzustinden. In Vincent van Goghs Kunst hal-
ten sich jedoch das Streben nach genauer Wiedergabe der Natur und
nach Ausdruck des personlichen Gefiihls die Waage. Diese Balance
ist nicht nur der entscheidende Unterschied zwischen van Gogh und
anderen Malern und der Grund dafiir, dass alle Versuche einer Zuord-
nung zu einem der typischen Ismen mangelhaft bleiben miissen. Sie
ist auch die Erklarung fir den besonderen Grad der Anthropomor-
phisierung in seinen Landschaftsgemalden. Aus diesem Gleichgewicht
ergibt sich der besondere Ausdruck seiner Bilder und ganz besonders
seiner Landschaften. Da die tatsichliche Erscheinung der Natur ihm
genauso viel bedeutet wie der Ausdruck von damit assoziierten Emp-
findungen, konnen beide eine gleichwertige Partnerschaft eingehen.
Dadurch, dass keiner der beiden Faktoren den anderen unterdriickt, sie
sich vielmehr gegenseitig erginzen, verbinden sie sich zu einer Einheit:
Die Natur wird nicht durch zu genaue, zu analytische Beobachtung
jedes Lebens beraubt und die Emotion nicht durch zu starke Betonung
vom Gegenstand gelost. Stattdessen scheint beides zusammenzugeho-
ren. Dadurch liegt die Empfindung, die der Maler zum Ausdruck brin-
gen will, als ihr ureigener Charakterzug, in der Landschaft selbst und
scheint ihr nicht von auflen hinzugefugt zu sein.

Der Ursprung fir diese Balance findet sich bereits in Vincent van
Goghs Verhiltnis zur Natur. Von Kindesbeinen an ist seine Bezie-
hung zur Natur geprigt durch ein offenes Auge fiir die Besonderhei-
ten ihrer Erscheinung und ein offenes Herz fiir ihre Stimmungen. Die
Landschaft ist fiir van Gogh so von Beginn an ein Projektionsraum
fir Gefiihle, der viele verschiedene Méglichkeiten bietet. So sind es
mal einzelne, wenn man so mochte, Individuen der Natur, etwa ein
bestimmter Baum oder cine spezielle Blume, mal aber auch ganze
Landstriche, in denen der Maler cine bestimmte Empfindung (wie-
der)erkennt. Zudem kann es sich bei diesem Gefiihl sowohl um seine
eigene, im bestimmten Augenblick bestehende Gemiitsregungals auch
um allgemeinere, mit einem bestimmten Anblick assoziierte Stimmun-
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gen handeln. Das fithrt zu den vielen unterschiedlichen Ausprigun-
gen, in denen Emotionen in den Landschaftsbilder von Vincent van
Gogh auftreten kénnen.

Aufgezogen im christlichen Glauben und mit der Vorstellung, dass
sich in der Schonheit der Natur Gott offenbart, entwickelt Vincent
van Gogh mit der Zeit ein ganz eigenes Verstindnis von der Idee der
beseelten Natur. Er lisst die Annahme, dass ein hoheres Wesen die
Natur beseelt, hinter sich und sieht stattdessen in der Landschaft selbst
individuelles Leben. Jeder Baum und jede Blume kann sich ihm als
selbststindig fithlendes Wesen offenbaren und so zeigt er sie dann auch
in seinen Arbeiten: Er portritiert Biume und Blumen. Dabei hat er
manches Mal bereits eine genaue Vorstellung, welche dem Menschen
vertraute Gefiihlsregung er darin vermitteln will - so etwa bei Les raci-
nes oder seiner Kopfweide von 1882 — in anderen Momenten will er
dem Betrachter die Pflanze einfach nur so vor Augen fithren wie er
sie sicht. Dies ist etwa bei den Sonnenblumen der Fall. Sie sind genau
studiert, wiedergegeben nach genauer Beobachtung, ohne den Drang,
ein bestimmtes Empfinden zum Ausdruck zu bringen, und doch vol-
ler Leben, weil der Maler selbst sie nun mal so lebendig sicht. In dieser
Symbiose aus dem Studium der objektiven Gegebenheiten und den
subjektiven Empfindungen des Malers liegt die Besonderheit von Vin-
cent van Goghs Naturdarstellungen ebenso wie die Schwierigkeit sie
nicht misszuverstehen. Viele seiner Landschaftsdarstellungen sind geo-
graphisch korreke, die Standpunkte, von denen aus sie gemalt wurden,
lassen sich oft genau ermitteln. Bei seiner Sternennacht hielt der Maler
sich angeblich so genau an die am Himmel zu beobachtende Sternen-
konstellation, dass sie von manchen Autoren als Dokumentation der
damaligen Himmelserscheinungen verstanden wird*. Zudem ist es bei
vielen seiner Pflanzendarstellungen méglich, die botanische Gattung
zu bestimmen. Dieses Streben nach genauer Beobachtung und Detail-
treue fuflt auf van Goghs anfinglichem Wunsch, sich in die Reihe der
Realisten zu stellen®* und ist iiberzeugend genug, dass er auch als sol-

831 Vgl. Walther/Metzger 2012, S. 523.
832 Vgl. B 191.
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cher betrachtet werden kann®®. Und doch weisen diese Naturdarstel-
lungen zugleich und ganz kontrovers dazu ein so hohes Mafl an Emoti-
onalitit und Ausdruckskraft auf, dass ihr Schopfer sowohl als Erbe der
Romantiker als auch als Vater des Expressionismus bezeichnet wird.
Was zunichst widerspriichlich erscheint, offenbart die Komplexitit
dieser Arbeiten. In perfekeer Balance zeigt van Gogh in seinen Land-
schaftsbildern sowohl die sinnlich erfahrbare Natur als auch die Stim-
mung, die sich ihm darin eréffnet und auch seine ganz eigenen Empfin-
dungen. Der Unterschied zwischen den letzten beiden Punkten liegt
in der Reflexion des Malers. Auch die Atmosphire einer Landschaft,
die der Maler als ihr innewohnend wahrnimmt, ergibt sich aus sei-
nen eigenen Gefithlen und Assoziationen. Doch in diesem Fall bleibt
es eine Projektion, der er sich nicht vollkommen bewusst wird. Dies
geschicht beispielsweise bei der Darstellung der Kopfiwveide (F 947) von
1882, in der van Gogh Einsamkeit und Melancholie erkennt, diese
jedoch nicht mit seinen personlichen Gefithlen zu diesem Zeitpunke
in Verbindung bringt. Noch stirker erfolgt diese unwillkiirliche und
unbewusste Beseelung bei den Olivenbiumen mit Alpilles im Hinter-
grund. Bei dieser Darstellung formuliert van Gogh noch nicht einmal
die Stimmung, die jener heiffen Mittagsstunde zugrunde liegt, sondern
transportiert sie nur durch die gewihlten Gestaltungsmittel, in diesem
Fall zu vorderst durch die Linienfithrung. In anderen Fillen hingegen
entscheidet er sich ganz bewusst fiir ein bestimmtes Landschaftsmotiv,
um darin ein klar definiertes Gefiihl zum Ausdruck zu bringen, so etwa
bei Der Garten der Anstalt. Darin will er seine eigenen Empfindungen
und die seiner Leidensgenossen in der Heilanstalt visualisieren und
wihlt als Stellvertreter fiir die unterschiedlichen, empfindenden Men-
schen den alten, vom Blitz geborstenen Baum. Auch seine spiteren
Olivenbdume deklariert er als Umsetzung fir ein Bild der Angst. Und
Les racines steht in direktem Zusammenhang mit den Gefiihlen, die
auch in der Frauengestalt in Sor7ow sichtbar gemacht werden sollen.

Bei all dem bleibt van Gogh in seiner Darstellung jedoch immer nah
an der Natur — nicht im Sinne des Trompe-I'ceil, sondern was seinen

833 Vgl. Uitert 2003, S.73.
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inhaltlichen Schwerpunkt betrifft. Gleichgiltig, welche Stimmung
oder Empfindung er transportieren will, bleibt die Natur sein Haupt-
motiv und wird nicht zum Medium degradiert, durch das das Gefiihl
als eigentliches Thema vermittelt werden soll. Wenn Vincent van Gogh
eine Landschaft wihlt, um eine Empfindung auszudriicken, dann weil
er beides als gleichwertige Teile eines zusammengehérigen Ganzen
betrachtet. Die Natur kann durch die Stimmung, die der Maler in ihr
zum Ausdruck bringen will, eine weitere Bedeutungsebene gewinnen.
Aber sie wird bei van Gogh nie ihren Status als autarke Landschaft ver-
lieren und zu einer nur auf die Vermittlung von Emotionen ausgerich-
teten Konstruktion reduziert werden. Das Gefiihl erhilt einen ebenso
groflen Anteil am Gesamtbild wie die Schilderung der Natur, so dass
beide Bestandteile gleich viel Aufmerksamkeit vom Betrachter erfah-
ren konnen. Da keiner der beiden Aspekte sich zu sehr in den Vorder-
grund dringt, werden sie als zusammengehérige Einheit wahrgenom-
men. Auf diese Weise sind Landschaft und Empfindung in Vincent
van Goghs Werken untrennbar miteinander verbunden, ganz gleich,
ob es sich um eine allgemeine atmosphirische Stimmung oder die ganz
personliche Gemiitslage des Kiinstlers handelt. Ohne die Darstellung
der Natur konnte das Gefiithl im Bild nicht zum Ausdruck kommen
— gleichzeitig verleiht es der Natur erst ihre individuelle und charak-
teristische Erscheinung.

Wie eingangs bereits erwihnt, verleitet Vincent van Goghs beinahe
liickenlos dokumentierte und bewegende Biographie sehr schnell dazu,
alle seine Arbeiten sowohl hinsichtlich ihrer Gestaltungsmittel als auch
beziiglich ihrer Aussage in den Kontext der personlichen Schwierigkei-
ten zu stellen, die den Maler sein Leben lang begleiten. Gerade ein so
stark von subjektiver Wahrnehmung geprigtes Thema wie die Unter-
suchung des Zusammenhangs von unbelebter Natur und seelischen
Empfindungen scheint fiir eine zu einseitige Deutung pradestiniert.

Doch wenn man diese Klippe umschifft, dann zeigen sich die vielen
Ebenen, auf denen Vincent van Goghs Landschaften mit dem Betrach-
ter sprechen. Selbstverstindlich sind sie nicht frei von biographischen
Beziigen und selbstverstandlich geben sie an vielen Stellen Einblick in
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das Seelenleben dieses Mannes, dem wohl jeder ein einfacheres Leben
gewiinscht hitte. Aber sie sind weit mehr als nur der Ausdruck von
»Genie und Wahnsinn®. Sie offenbaren ein tiefgriindiges Naturver-
standnis und zeigen, dass der Maler versuchte, vordergriindig Sicht-
bares und unterschwellig Empfundenes miteinander in Einklang zu
bringen. Zudem geben sie Hinweise darauf, dass van Gogh sich hiu-
fig mit seinen eigenen Gefithlen auseinandersetzte, mal latent durch
die unbewusste Ubertragung seiner Empfindungen in ein Motiv, mal
durch sehr bewusste Selbstreflexion. Durch das Zusammenspiel von
genauem, moglichst objektivem Naturstudium und dem Bemiihen,
darin ganz subjektive Gefiihle zum Ausdruck zu bringen, sind viele
von Vincent van Goghs Landschaftsbildern letztendlich ein Stiick sei-
nes Temperaments, geschen durch die Natur.
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Abb. 1: Vincent van Gogh, Sorrow, April 1882, Den Haag, Schwarze Kreide auf Papier,
44,5 %27 cm, F 929a, JH 130, Walsall, Walsall Museum and Art Gallery.

ADbb. 2: Vincent van Gogh, Baumwurzeln auf sandigem Boden (Les racines), April 1882,
Den Haag, Bleistift, Kreide und Tusche auf Papier, 51,5 x 70,7 cm, F 933r, JH 142, Otterlo,

Collection Kroller Miiller Museum.
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Abb. 3: Vincent van Gogh, Bildnis Patience Escalier (Der Bauer), August 1888, Arles, Ol
auf Leinwand, 69 x 56 cm, F 444, JH 1563, Privatbesitz.

Abb. 4: Vincent van Gogh, Drei Sonnenblumen in einer Vase, August 1888, Arles, Ol auf
Leinwand, 73 x 58 cm, F 453, JH 1559, Privatbesitz.
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Abb. 5: Vincent van Gogh, Fiinf Sonnenblumen in einer Vase, August 1888, Atles, Ol auf
Leinwand, 98 x 69 cm, F 459, JH 1560, im Zweiten Weltkrieg zerstort.

Abb. 6: Vincent van Gogh, Zwdlf Sonnenblumen in einer Vase, August 1888, Arles, Ol auf
Leinwand, 91 x 72 ¢m, F 456, JH 1561, Miinchen, Bayerische Staatsgemildesammlung,
Neue Pinakothek.
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Abb.7: Vincent van Gogh, Zwei verwelkse Sonnenblumen, August / September 1887, Paris,
OlaufLeinwand, 21,2 x 27,1 cm, F 0377, JH 1328, Van Gogh Museum, Amsterdam (Vin-

cent van Gogh Foundation).

Abb. 8: Vincent van Gogh, Stillleben mit Quitten und Zitronen, Herbst 1887, Paris, Ol auf
Leinwand, 48,5 X 65 cm, F 383, JH 1339, Van Gogh Museum, Amsterdam (Vincent van
Gogh Foundation).
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Abb. 9: Vincent van Gogh, Bildnis Eugéne Boch (Der Dichter), September 1888, Atles, Ol
auf Leinwand, 60 x 45 cm, F 462, JH 1574, Paris, Musée d‘Orsay.

Abb. 10: Vincent van Gogh: Sternennacht iiber der Rhéne, September 1888, Arles, Ol auf
Leinwand, 72,5 x 92 cm, F 474, JH 1592, Paris, Musée d‘Orsay.
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Abb. 11: Vincent van Gogh, Briefskizze ,StrafSe mit
Kopfweiden', Oktober 1881, Etten, F — JH 48 aus

B 173, Van Gogh Museum, Amsterdam (Vincent van
Gogh Foundation).

Abb. 12: Vincent van Gogh, Briefskizze ,StrafSe mit
einem Mann und Kopfiveiden', Erten, Oktober 1881,
F - JH 58 aus B 175, Van Gogh Museum, Amster-

dam (Vincent van Gogh Foundation).

Abb. 13: Vincent van Gogh,
Strafse mit Kopfweiden,
Oktober 1881, Etten, Kohle
und schwarze Kreide auf
geripptem Papier, F 900,

JH 47, Otterlo, Collection
Kréller-Miiller Museum.
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Abb. 14: Vincent van Gogh, Kopfweide, Juli 1882, Den Haag, Bleistift, braune Tusche,
Wasserfarben und Kreide auf Papier, 38 x 55,8 cm, F 947, JH 164, Van Gogh Museum,

Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation).

Abb. 15: Vincent van Gogh, Briefskizze Kopfweide, F — , JH 165 aus B 252, Van Gogh

Museum, Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation).
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Abb. 16: Vincent van Gogh, Landschaft mit einem Pfad und Kopfweiden, April 1888,
Arles, Bleistift und Tinte auf Papier, 25,8 x 34,7 cm, F 1499, JH 1372, Van Gogh Museum,

Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation).

Abb. 17: Vincent van Gogh, Landschaft mit einem Pfad und Kopfweiden, Mai 1888, Atles,
Ol auf Leinwand, 31 x 38,5 cm, F 407, JH 1402, Privatbesitz.
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Abb. 18: Vincent van Gogh, Olivenbiume mit ,Les Alpilles‘ im Hintergrund, Juni 1889,
Saint-Rémy, Ol auf Leinwand, 72,5 x 92 c¢m, F 712, JH 1740, New York, Museum of
Modern Art.

Abb. 19: Vincent van Gogh, Olivenbain, Mitte Juni 1889, Saint-Rémy, Ol auf Leinwand,
72 x92 cm, F 585, JH 1758, Otterlo, Collection Krdller-Miiller Museum.
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Abb. 20: Vincent van Gogh, Olivenbain, November 1889, Saint-Rémy, Ol auf Lein-
wand, 73 x 92 cm, F 707, JH 1857, Van Gogh Musecum, Amsterdam (Vincent van Gogh

Foundation).

Abb. 21: Vincent van Gogh, Olivenbiume mit gelbem Himmel und Sonne, November 1889,
Saint-Rémy, Ol auf Leinwand, 73,7 x 92,7 cm, F 710, JH 1856, Minneapolis, Institute of
Art, The William Hood Dunwoody Fund 51.7.
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Abb. 22: Vincent van Gogh, Olivenbiume: Orangefarbener Himmel, November 1889,
Saint-Rémy, Ol auf Leinwand, 74 x 93 cm, F 586, JH 1854, Goteborg, Gothenburg

Museum of Art.

Abb. 23: Vincent van Gogh, Garten des Hospitals Saint-Paul, November 1889, Saint-Rémy,
Ol auf Leinwand, 71,5 x 90,5 cm, F 659, JH 1850, Van Gogh Museum, Amsterdam (Vin-

cent van Gogh Foundation).
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Abb. 24: Vincent van Gogh, Baumwurzeln und Baumstimme, Juli 1890, Auvers-sur-Oise,
Olauf Leinwand, 50 x 100 cm, F 816, JH 2113, Van Gogh Museum, Amsterdam (Vincent

van Gogh Foundation).

Abb. 25: Vincent van Gogh,
Bauernhof mit Torfstich, Oktober
1883, Nicuw-Amsterdam, Ol auf
Leinwand, 37,5 x 55 cm, F 22,
JH 421, Van Gogh Museum,
Amsterdam (Vincent van Gogh

Foundation).

Abb. 26: Vincent van Gogh,
Bauernhiuser, September 1883,
Hoogeveen, Ol auf Leinwand,
35,5%55,5cm, F17,JH 395,
Van Gogh Museum, Amsterdam

(Vincent van Gogh Foundation).
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Abb. 27: Vincent van Gogh, Hiitte, Mai 1885, Nuenen, Ol auf Leinwand, 65,7 x 79,3 cm,
F 83,JH 777, Van Gogh Museum, Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation).

Abb. 28: Vincent van Gogh, Kopf einer Biuerin mit weifSer Haube, Mai 1885, Nuenen, Ol
auf Leinwand, 43,5 x 36,2 cm, F 388r, JH 782, Van Gogh Musecum, Amsterdam (Vincent

van Gogh Foundation).
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Abb. 29: Vincent van Gogh, Bauernhiuser bei Sonnenuntergang (Erinnerung an den
Norden), Februar 1890, Saint-Rémy, Ol auf Leinwand, 52 x 40,5 cm, F 674, JH 1920,
Philadelphia (PA) , The Barnes Foundation.

Abb. 30: Vincent van Gogh, Strohgedeckte Hiitten in Chaponval, Juli 1890, Auvers-sur-Oise,
Ol auf Leinwand, 65 x 81 ¢m, F 780, JH 2115, Ziirich, Kunsthaus Ziirich.
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Abb. 31: Vincent van Gogh, Bauernhiuser in Jorgus mit Figuren, Juni 1890, Auvers-sur-
Oise, Ol auf Leinwand, 33 x 40,5 cm, F 758, JH 2016, Privatbesitz.
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Uber Vincent van Gogh wurde schon viel geschrieben, doch
die Ergriindung seines umfangreichen Werkes ist immer noch
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knipft sie mit einem im Kontext der Arbeiten des Niederlanders
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Neben einem weiten Uberblick Giber die Entwicklung der Ein-
fuhrungslehre in Deutschland und ihren zeitgleichen Ent-
sprechungen in Frankreich zeigt die Autorin an konkreten
Beispielen, wie gut Vincent van Gogh - unter anderem durch
die Lektiire von Charles Blanc und Emile Zola - mit dem einfiih-
lungsasthetischen Diskurs seiner Zeit vertraut war.
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