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Franz Meyer

An mehreren Auktionstagen soll im Juni
1978 bei Sotheby in London die Sammlung
Robert von Hirsch versteigert werden, nach
Pressemitteilungen «die wertvollste Kunst-
sammlung, die in unserem Jahrhundert in
einem Londoner Auktionssaal aufgetaucht
isty. Der in Frankfurt geborene Sammler
hatte sie 1933, zu Beginn der Nazizeit, in die
Schweiz bringen konnen. Seither war sie in
seinem Haus an der Engelgasse unterge-
bracht und galt als eine der hervorragendsten
Privatsammlungen Europas. Jeder Samm-
lungsteil fiir sich besass hdchsten Rang, so die
umfangreiche Gruppe mittelalterlicher El-
fenbein- und Emailarbeiten, so die Renais-
sancebronzen, so vor allem die Zeichnungen,
als deren hochste Spitzen ein Diirer-Aqua-
rell, Werke Rembrandts und die Gruppe von
Aquarellen und Zeichnungen Cézannes be-
sonders in Erinnerung bleiben. Bei der Male-
rei begann die Reihe der Meisterwerke mit
einer berithmten frithen kolnischen oder
westfilischen Altartafel, gefolgt von Werken
Hans Holbeins d.A., Cranachs und Bai-
dungs, Giovanni de Paolos, Tintorettos,
Guardis, Grecos und Fragonards. Haupt-
sammlungsgebiet aber waren die Franzosen
des 19.Jahrhunderts: Bilder von Ingres, De-
lacroix, Daumier, Courbet, Renoir, Pissarro,

Toulouse-Lautrec, Degas, Cézanne, van
Gogh und vielen anderen Meistern. Eine
Gruppe von Bildern und Plastiken des
20.Jahrhunderts umfasste unter anderem
Werke von Soutine, Modigliani, Dufy, De-
rain, Picasso, Braque, Giacometti. Im Haus
an der Engelgasse hingen die Bilder und
Zeichnungen nebeneinander und iiberein-
ander an den Winden, in der abgestimmten
Ordnung eines Cabinet d’amateur, in schon-
ster Verbindung auch mit Mobiliar und Ein-
richtung. Alles war geprédgt von der Person-
lichkeit des Sammlers, fiir den Vollkommen-
heit im dsthetischen Bereich zur Lebensform
gehorte.

Nach Robert von Hirschs Tod am 1. Novem-
ber 1977 wurde bekannt, dass er verschiede-
nen Basler Museen Werke hinterlassen hat-
te, dem Historischen Museum ein oberrhei-
nisches Altdrchen von 1884 mit der Darstel-
lung der Verkiindigung, der Geisselung und
der Dornenkrénung Christi, dem Museum
fiir Volkerkunde eine von Menschen- und
Tierfiguren getragene Elfenbeinschale des
16. Jahrhunderts aus Sierra Leone, einen El-
fenbeinl6ffel aus Westafrika und einen mit
Holzschnitzereien verzierten Hauptlings-
stuhl aus Angola, der Universitédtsbibliothek
ein Manuskript von Albrecht Diirerund dem
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Kupferstichkabinett des Kunstmuseums
zehn hervorragende Cézanne-Zeichnungen.
Diese Bleistift-Zeichnungen gehoérten ur-
spriinglich zu zwei Skizzenbiichern, die das
Kunstmuseum 1935 mit der massgeblichen
finanziellen Hilfe Robert von Hirschs hatte
erwerben konnen. Das Legat erlaubt nun, sie
wieder mit dem urspriinglichen Bestand zu
vereinen, hinter den neuen Blittern sind
Zeichnungen der siebziger Jahre, wie «Ca-
mille Pissarro, vom Riicken gesehen» oder
das Bildnis des Vaters im Lehnstuhl, der
spateren achtziger Jahre, wie ein Bildnis Ma-
dame Cézannes oder die Kopfstudie des
Sohns fiir das Gemailde «Mardi gras» und
Studien nach Plastiken Michelangelos und
Pigalles im Louvre.

Zusammen mit den Zeichnungen durfte das
Kunstmuseum vom Dezember 1977 an auch
die sechs Bilder zeigen, die ihm als «Schen-
kung Martha und Robert von Hirsch» zuge-
fallen sind. Schon 1941 war ein Hauptwerk
von Paul Gauguin, das Bild «Zamatete» von
1892 als Geschenk des Sammlers ins Mu-
seum gelangt und gilt seither zu Recht als
eines der hervorragendsten Einzelwerke in-
nerhalb der Offentlichen Kunstsammlung
iiberhaupt. Durch zwei der spéteren Schen-
kungen, die jetzt erst gezeigt werden konnen,
nédmlich den um 1501 gemalten Kopf des
Engels aus einer Verkiindigung an Maria von
Hans Holbein d.A., und das 1528 gemalte
«Parisurteil» von Lukas Cranach d.A., er-
fahrt die Altmeistersammlung endlich wie-
der einmal einen spektakuldren Zuwachs
(der letzte, «Bildnis einer 34jdhrigen Frau»
von Hans Holbein d.A., gelangte 1958 als
Jubildumsgeschenk der Firma J.R.Geigy
AG ins Museum). Die vier anderen Bilder
gehoren in den Ablaufder franzosischen Ma-
lerei des 19.Jahrhunderts. Durch jedes von
ihnen erfdhrtdie entsprechende Sammlungs-
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abteilung eine Bereicherung ersten Ranges.
So wie die grosse Tafel mit dem «Tod Ma-
riens» von Hans Holbein d.A., welche das
Museum bereits besitzt, stammt auch das
kleine Bild mit dem Engelskopf des gleichen
Kiinstlers vom 1500/1501 geschaffenen
Hochaltar der Dominikanerkirche in Frank-
furt. Zum grossen Teil gelangten die einzel-
nen Tafeln des im 18.Jahrhundert aufgel6-
sten gewaltigen Altarwerks spéterins Stadel-
sche Kunstinstitut in Frankfurt. Beim Bild
aus der Sammlung von Hirsch, das nun fiir
Basel zum «Marientod» hinzukommt, han-
delt es sich um das besonders schone Frag-
ment aus einer weiteren, heute zerstorten
Tafel, der «Verkiindigung an Maria», die
urspriinglich, so wie der «Marientod» aufder
inneren Seite des inneren Fliigelpaares ihren
Platz hatte. Das aus der selben Tafel heraus-
geschnittene «Brustbild Mariens» befindet
sich im Museum of Art, Toledo (USA).

Die Bilder Hans Holbeins d. A. im Kunstmu-
seum stammen weder aus dem Amerbach-
Kabinett noch aus dem Museum
Faesch. Abgesehen vom 1958 geschenkten
«Bildnis einer 34jdhrigen Frau» sind es An-
kéufe von 1864 («Marientod» vom Afra-
Altar, wahrscheinlich 1495) und 1901 (der
erwiahnte «Marientod» vom Dominikaner
Altar). Man empfand also schon im 19. Jahr-
hundert das Bediirfnis, in jenem Museum,
das den grossten geschlossenen Bestand von
Werken der S6hne, den es gibt, besitzt, auch
das Werk des Vaters, von dem sie sich in
vielen Ziigen herleiten, angemessen zu zei-
gen. Im Vergleich mit den Werken Ambro-
sius und Hans Holbeins d. J., wirken die frii-
hen Altarbilder des Vaters allerdings alter-

Hans Holbein d.A. (1460/70-1524), Kopf des Ver-
kiindigungsengels. Gefirnisste Tempera auf Tannen-
holz 36,5 X26,5.
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timlicher. Sie stehen in bezug auf das Ver-
hiltnis von Figur und Bildraum noch ganz in
der spatgotischen Tradition. Von erstaunlich
modernem Geist aber sind die lebensnahen
Kopfe der Figuren, vorbereitet durch Por-
tratzeichnungen, die uns in den Skizzenbii-
chern erhalten blieben. Derunbekannte Zer-
storer der Verkiindigungstafel, der aus ihr
zwei Fragmente herausschnitt, hat in allem
Vandalentum also wenigstens die Aufmerk-
samkeit auf den ausdrucksstirksten Bildteil
gelenkt.

In der Verkiindigungszene sass Maria im
rechten Bildteil vor der Briistung, die ein
Stundenglas tragt. Der Engel Gabriel eilt auf
sie zu, die rechte Hand zum Gruss erhoben, in
der linken wohl ein Szepter tragend, von dem
aber nichts zu sehen ist. Hinter dem Kopf,
angeschnitten vom Rand des Fragments, er-
scheint die Spitze eines seiner Fliigel. Was
aber bedeutet die Rispe hinter dem Kopf?
Rankt sie sich um den kantigen Holzpfeiler,
vor dem sie erscheint oder war der Zweig, zu
dem sie gehort, urspriinglich auch vor dem
Engel zu sehen und verschwand infolge einer
Ubermalung, die dem Fragment eine grosse-
re Einheitlichkeit geben wollte? Eine solche
Ubermalung der Hintergrundpartie konnte
jedenfalls beim Fragment in Toledo festge-
stellt und beseitigt werden. Vom Zweigliesse
sich dann vermuten, dass er an die Wurzel
Jesse, den Stammbaum Mariens, erinnern
sollte. Sicheres lésst sich aber erst nach einer
eingehenden Bilduntersuchung sagen.

Nun die Gesichter, jeweils das Zentrum der
erhaltenen Fragmente. Bei Maria erkennt
man die Betroffenheit, die das Kommen des
Engels verursacht. Der Engel selbst aber,
seiner Funktion gemdss, ist ganz und gar
Trager der himmlischen Botschaft, der Mit-
teilung der Empféangnis Jesu. Alles in seinem
Gesicht dient dieser Botschaft; es erscheint
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wie ein unschuldig-schénes Geféss, von ihr
ginzlich erfiillt. Und trotzdem spiiren wir vor
diesem Bild eine besondere Warme auch der
menschlichen Anteilnahme, die dem damals
neu erwachten Interesse an wirklichem Le-
ben entspringt. Das Gesicht gehort einem
einfachen, noch kindlichen jungen Men-
schen. Nichts daran ist durchgeistigt, tritt
besonders hervor. Gerade aberin der blossen
und einfachen Grazie naturhafter Jugend-
lichkeit fand Holbein das Vorbild fiir die
Reinheit und Unbedingtheit des heiligen Bo-
ten. Die warme und direkte Empfindung fiir
einfaches menschliches Dasein, im Werk des
alteren Holbein wohl iiberhaupt von grosster
Bedeutung, kommt im Fragment mit dem
Engelskopf in besonders starker Weise zum
Ausdruck.

Dazu tragt auch die Farbigkeit bei. Die ver-
schiedenen Rot und Braunrot von Gesims,
Séule und Taferung hinter den Blauténen des
Engelskleides und neben dem Griin des Hin-
tergrundes schaffen in ihrem Zusammenspiel
und in bezug aufdas Inkarnat des Engelskop-
fes eine Warmezone, welche die Lebenswirk-
lichkeit des himmlischen Wesens ihrerseits
zur Geltung bringt.

Von Cranach besass das Museum bisher nur
kleine Bildnisse (des Ehepaars Luther, des
Kurfiirsten Johann Friedrich des Grossmiiti-
gen), eine «Madonna» und eine «Lucretia.
Mit dem «Parisurteil» kommt nun ein viel
bedeutenderes, qualitativ iiberlegenes Bild
hinzu. Es ist eine von sechs erhaltenen Fas-
sungen des Themas, die alle Cranachs Signa-
tur tragen. Alle anderen gehOren bereits Mu-
seen (der Kunsthalle Karlsruhe, dem Wallraf
Richartz-Museum, Koéln, dem Statens Mu-
seum for Kunst, Kopenhagen, dem Metropo-
litan Museum New York, dem Schlossmu-
seum Gotha).



Lukas Cranach d. A.
(1472-1553),
Parisurteil, 1528.

Ol auf Lindenholz
85 X56,5.
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Interessant ist der Vergleich mit Niklaus Ma-
nuels einige Jahre zuvor gemaltem «Parisur-
teil» unseres Museums, wo der junge Berner
Junker, der hier den antiken Helden dar-
stellt, in wirklichkeitsnaher Weise als Richter
amtet und eben Venus ausgezeichnet hat, die
nun den «Streitapfel» in der Hand hilt. Die
Auffassung der Szene bei Cranach ist demge-
geniiber weniger realistisch. In einem Holz-
schnitt des Kiinstlers von 1508 mit dem glei-
chen Thema stellt der Kiinstler Paris in Rit-
terriistung schlafend dar. Im Traum, den ihm
Hermes, der Gotterbote und Gott des Schla-
fes eingibt, erblickt er die drei Gottinnen. Im
Bild aus der Sammlung von Hirsch bleibt es,
trotz der offenen Augen des Jiinglings, der
immerhin schlaftrunken wirkt, bei dieser
Auffassung: der bartige Hermes, gekleidetin
eine phantastische Riistung aus Muschel-
und Blitterformen, den «Streitapfel» in der
Hand, der nun zur michtigen Glaskugel ge-
worden ist, zeigt Paris die Drei-Grazien-
Gruppe der Gottinnen als Vision. Noch ist,
anders als bei Niklaus Manuel, die Entschei-
dung nicht gefallen. Eigentiimlicherweise
zielt Amor in der Wolke am Himmel nicht auf
Paris, sondern auf eine der Géttinnen, dieje-
nige am rechten Bildrand, so, als schaffe der
Pfeil diesmal nicht Wunden der Liebessehn-
sucht, sondern bezeichne das Objekt, dem
die Liebe gilt. Man konnte die Richtung des
Pfeils dann verstehen als Vorausnahme der
eben im Geiste des schlaftrunkenen Paris sich
formenden Entscheidung (obwohl er aller-
dings zur vordersten Gottin aufzuschauen
scheint).

Das wartende Pferd in den Biischen, die
Landschaft im Hintergrund mit der Burg auf
hohem Fels und der Stadt im Tal sind zwar
nur Begleitmotive. Wie immer bei Cranach
macht ihre Darstellungsart sie aber zu sehr
viel mehr als einer unverbindlichen Folie fiir

226

die mythologische Szene. Auf Grund jener
sinnlichen Erfahrung der Welt, welche Cra-
nach in der Darstellung der Pferdeméhne
und des Baumstammes, des Wassers im Vor-
dergrund, des Buschwerks und der Erdfor-
mation, vor allem aber auch der drei durch
Schleierbander, Halsschmuck, Ketten und
den roten Tellerhut in ihren Reizen gestei-
gerten Frauenakten mitteilt, erlebt man die
mythologische Szene von innen her. Fiille
und Glanz dieser Erfahrung geben ihr, trotz
allem spielerischen Charakter, Tiefe und
Glaubwiirdigkeit.

Die Reihe der vier franzdsischen Bilder setzt
ein mit « Venus blesséepar Dioméde monte au
ciely, gemalt ca. 1803, von Jean-Auguste-
Dominique Ingres, von dem das Kunstmu-
seum bisher nur ein Rundbild aus einer Spei-
sesaal-Dekoration mit dem Kopf des Mars
besass. Ingres war 1780 geboren und malte
also das kleine kostbare Bild ungefdahr mit23
Jahren. Vorausgegangen waren Akademie-
studien und die preisgekronte Komposition
«Les ambassadeurs d'Agamemnon dans la
tente d'Achille», worin sich Ingres mit David
und antiken Vorbildern auseinandersetzte.
Auch im Bild aus der Sammlung von Hirsch
ist alles auf die Antike bezogen, sowohl for-
mal als inhaltlich. Im Unterschied zu den
fritheren Arbeiten findet man hier jedoch
zum ersten Mal jenes wunderbar durchdach-
te, von sensibelstem Formverstindnis zeu-
gende kompositioneile Zusammenspiel, das
alle spiteren Meisterwerke des Malers von
den Riviére-Bildnissen bis zum «Bain turc»
auszeichnet. Vorbild sind hier eher griechi-
sche als romische Werke, vor allem Vasen-
malereien. Dem entspricht die neue Bedeu-
tung der Linie, welche als geschmeidig ver-
laufende Kontur alle im Profil wiedergegebe-
nen Mitspieler: Personen, Pferde und Wagen



kompositionell zusammenbindet. Fiir die
Quadriga hat Ingres direkt die Darstellung
eines Vasenbildes iibernommen. Auf das
Vorbild anderer antiker Werke, die Ingres
damals ebenfalls studierte, die Gemmen,
geht die Abdichtung des Tiefenraumes durch
die Wolkenschicht hinter der Quadriga und
die betonte Reliefmodellierung der Figuren
zuriick.

Das dargestellte mythologische Motiv
stammt aus der Ilias. Venus-Aphrodite hatte,
um ihrem Sohne Aeneas zu helfen, person-

Jean Auguste Dominique Ingres (1780-1867), Vénus
blessée par Dioméde remonte au ciel, um 1803. Ol auf
Nussbaumholz 26,5X33,5.

lieh in das Kampfgeschehen vor Troja einge-
griffen, und war von Diomedes, einem der
tapfersten Kdmpfer unter den Griechen, an
der Hand verletzt worden. Das Bild stellt dar,
wie die Gottin von Iris, der Dienerin der
Gotter, beschiitzend umfangen, ihre ver-
wundete Hand klagend erhebt und den Wa-
gen des Ares-Mars besteigt, um von Iris,
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welche die Pferde lenkt, zum Olymp gebracht
zu werden. Iris verkorpert auch den Regen-
bogen, der im Bilde ihren Kopfund den Stern
uber ihrem Haupt umkreist; als Gétterbotin
trigt sie (wie Hermes) das Kerykeion, den
Botenstab.

Ingres hat dieses Motiv fiir die bildende
Kunst nicht selbst entdeckt. Aber er hat ihm
eine Form gegeben, die alle zufilligen Ziige
abgelegt hat. Hier tritt ein Hauptthema sei-
ner Kunst das erste Mal in Erscheinung, in
einer gewissen Verschliisselung, aber den-
noch deutlich zu entziffern: die vollkomme-
ne Schonheit der Frau als Gegenstand eroti-
scher Begierde, so wie wir sie von den spite-
ren «Baigneuses» und «Odalisques» ken-
nen. Die Verwundung der Liebesgottin raubt
ihr alle distanzierende Kiihle, in herrlicher
Nacktheit erscheint sie dem Blick, als Kon-
trast hinter sich die zlichtig verhiillte, ganz auf
die Erfiillung ihres Dienstes gerichtete,
sterngekronte Iris. Und die Wunde, die Dio-
medes der Gottin zufiigte, erscheint als Akt
im Liebesspiel zwischen Mann und Frau, ei-
nes Spiels, das im Bild beim Besteigen des
Wagens der sitzende Mars im Fliigelhelm als
Repriasentant ménnlicher Kraft aufnimmt.
Ihm zugeordnet sind der Speer, der, um die
Reliefschichten optisch zu verbinden, einen
Schatten auf das vorderste Pferd wirft, der
Schild mit dem Erdsymbol der Schlange und
der erlegte Feind. Der erregten, klagenden
Gottin gegeniiber sitzt erruhig, alle Aktivitat
im Blick versammelt, der sich auf den Frau-
enkorper richtet. Hinter ihm, auf'seiner Seite
des Bildes und also auch zu ihm gehorend,
erscheinen die vier Pferde, edelster Aus-
druck animalischer Kraft, wihrend die Figur
der Iris bei Venus im komplementéiren Sinn
einen gegensdtzlichen Aspekt des Weibli-
chen verkorpert. Aber nicht nur die Motive
folgen dieser Thematik, sondern auch die
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Form. In deutlichem Ausdrucksgegensatz
stehen die ménnlich-eckigen und weiblich-
fliissigen Konturen der beiden Protagoni-
sten, beide verwoben in einem dichten kom-
positionellen Netz, in dem das komplexe
Spiel zwischen ihnen sich entfaltet. Eine
Hochstimmung ganz eigener Art schafft die
Farbe: lauterstes Weiss von Venus-Gewén-
dern, Iris-Fliigeln, Pferden und Wolken,
kostbares, strahlendes Gold von Wagen, Ge-
schirr, Schweif und Mdhnen der Pferde an
der Riistung und dem Schild des Kriegsgottes
noch prunkvoller wirkend wegen der Nach-
barschaft der roten Helmzier und des Blut-
flecks unter dem Kopfdes getdteten Feindes.
Wie eine mit Gold ausgelegte Muschel hebt
sich die Figurenkomposition ab vom lichten
und satten Blau des Himmels. Das kleine
Format des Bildes lédsst die Darstellung be-
sonders konzentriert erscheinen, so als er-
blicke man die zugleich iiberdeutliche und
ratselhafte Szene als Vision in einem Zauber-
spiegel.

Von den knapp 300 Bildern, die wir von
Daumier kennen, gibt es mindestens 28 (da-
neben zahlreiche Zeichnungen), die sich im
Thema auf ein Buch beziehen, mit dem der
Kiinstler sich offensichtlich aufs engste ver-
bunden fiihlte, auf den «Don Quijote» von
Cervantes. Daumier malte den Ritter und
seinen Begleiter unter einem Baum sitzend
oder unterwegs auf ihren Reittieren, auch
Don Quijote zuhause in die Lektiire der Rit-
terromane vertieft. Eine « Veille de Don Qui-
xoten, Titel des 1855/56 datierten, also aus
den mittleren Schaffensjahren des Malers
stammenden Bildes, gibt es jedoch nur
einmal.

Diese «Nachtwache», zusammen mit Sancho
Pansa, entspricht keiner bestimmten einzel-
nen Szene im Roman, denn bei der als Prii-



fung vor dem Ritterschlag verlangten durch-
wachten Nacht fehlt der Kumpan. Mogli-
cherweise bezieht sich die Szene auf das in
Don Quijotes Meinung eines Ritters einzig
wiirdige Ubernachten im Freien.

Gelegentlich wurde das Bild auch als «Don
Quixote et Sancho dans une cave» bezeich-
net, obwohl es sich gewiss nicht um einen
«Keller» handeln kann. Vielleicht sind die
Felsen hinter den Figuren Teil einer Hohle,
aus der links der Blick in die offene Land-
schaft, eine sandfarbige Ebene, abgeschlos-

Honor¢ Daumier (1810-1879), La Veille de Don Qui-
xote, 1855/56. Ol auf Eichenholz 37X46.

sen mit einer blauen Bergkette, hinausgeht.
Don Quijote, der sich der Stiefel entledigt
hat, sitzt im braunlich-weinroten Wams mit
gespreizten Beinen en face vor uns aufeinem
runden Stein, den Riicken an eine Felswand
gelehnt, die Arme verschrankt, tief in sich
versunken, wachend oder schlafend. Mond-
lich fallt, vielleicht durch eine Hohlenoft-
nung, auf den Fels und lésst die gewaltigen,
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asketischen Gesichtsziige des Ritters hervor-
treten. Schild und Speer hat er neben sich an
den Felsen gelehnt. Zu seiner Linken erkennt
man Sancho am Boden in bequemer Schlaf-
stellung, den Kopfin den Arm gelegt, neben
sich die Stiefel seines Herrn.

Es zéhlt vor allem der Kontrast. Der aufge-
richtete Korper Don Quijotes mit der kurio-
sen Grétschstellung der Beine wirkt wie ein
gespannter Bogen, derjenige Sanchos wie ein
hingeworfener Sack. Der gestraffte Korper
des Ritters hebt sich dunkel vor der Lichtzo-
ne auf dem Fels ab, wiahrend der schlafende
Sancho fast im Dadmmerlicht unter den Fel-
sen verschwindet. Wie bei Cervantes ver-
deutlicht das Wesen des Begleiters dasjenige
Don Quijotes. Aber die Erscheinung des ma-
geren Landjunkers, der sein Leben einer
phantastischen Fiktion gewidmet hat, wird in
dieser Gegeniiberstellung keineswegs 1a-
cherlich gemacht. Seine Haltung wirkt gera-
dezu monumental. Da, wo Sancho sich ein-
fligt in die Kaverne, die das Terrain bildet,
und damit zum Ausdruck bringt, wie stark er
der Erde und ihren Forderungen verbunden
bleibt, wirkt Don Quijote wie die Verkorpe-
rung des Widerspruchs allen solchen Forde-
rungen gegeniiber. Kraft der ausdrucksvol-
len Symmetrie und der Plazierung fast in der
Bildmitte beherrscht die Form seines Kor-
pers die gesamte Komposition.

Don Quijotes Beine bilden ein offenes,
gleichschenkliges Dreieck, der Oberkorper
ein gegenldufiges Trapez. Diese Formen sind
eingespannt in der grossen Raute, welche die
hellerleuchtete Felsoberfliche hinter dem
Ritter bildet, begleitetrechts von abgestuften
Rautenkonturen im Schatten, die an die
Rautenformen des nichsten Felsens stossen.
Wihrend Sanchos Korper in seiner Form
dem runden Stein verwandt ist, auf dem Don
Quijote sitzt, und den er also beherrscht, ragt
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dessen eigener Korper monumental ins gros-
se Grundmuster der zyklopischen Blocke
hinein. Wenn er auch in der Weltdraussen als
groteske Vogelscheuche und als Ritter von
der traurigen Gestalt erscheint, so zeigt der
Maler hier im Bilde, wie er sich doch seinem
inneren Wesen nach vor einer grosseren Ord-
nung bewidhrt. Man mag sie gleichsetzen mit
dem Rittertum, vor dem er traumt. Fiir Dau-
mier in seiner jahrzehntelangen Auseinan-
dersetzung mit dem Cervantes-Stoff besass
die Bindung an die Vergangenheit als solche
jedoch kaum allzu grosse Bedeutung. Der
Hidalgo war fiir ihn der grosse Utopist, im-
mer wieder besiegt von den Forderungen der
unmittelbaren Wirklichkeit, die er missver-
steht oder gering achtet, der aber in aller
Gebrechlichkeit doch die Hoffnung verkor-
pert, dass der Mensch sich einmal einer bes-
seren Wirklichkeit gegeniibersehe, in der
sich alle Traume erfiillen.

In «Surle champ de courses» stellte Degasein
Pferderennen dar, offensichtlich nicht eines
auf einem der grossen Pariser Rennplétze,
sondern aufdem Land. FiinfJockeysinihrem
farbigen Dress reiten in gestrecktem Galopp
diagonal aus dem Hintergrund links gegen
die Bildmitte zu ; der hinterste setzt eben tiber
ein kleines Hindernis. Wiahrend Wolken-
schatten iiber der Landschaft liegen, fallt
helles Licht gerade aufjenen Teil der Renn-
strecke. Diese istin ihrem ganzen Verlaufmit
weissen Pfosten markiert, die noch in der
Mitte hinter der Figurengruppe Sichtbarwer-
den (wohl als Pentimente, der ersten Bildan-
lage mit nur wenigen Zuschauern entspre-
chend), dann aber im rechten Bildteil ver-
schwinden, vielleicht hinter einer Bodener-
hebung verborgen, die aber als solche nicht
deutlich erkennbar ist. Da, wo die Rennbahn
herkommt, geht der Blick in die Weite, iiber



eine Ebene mitniedrigen Hiigelkdmmen und
Waldparzellen hinweg. Jenseits der Renn-
bahn, sowohl im Hintergrund als auch im
Mittelgrund des Bildes, stosst die offene Wie-
senfldche je an ein lockeres Geholz aus Laub-
bdumen. Dahinter erhebt sich ein Hiigel, auf
den eine Strasse hinauffiihrt, mit Bdumen
und Héusern eines Dorfes am Horizont.
Uber dem satten Griin der Landschaft weitet
sich ein graulila Himmel.

Das eigentliche «Sujet» aber geben die Zu-
schauer im Vordergrund ab. Sie sind dem
Geschehen auf der Rennstrecke zugewandt,
wenden uns also den Riicken zu. Mit einem
kleinen Gegenmotiv, den drei in ihr Spielen
vertieften Hunden vor dem Rad des Break,
zum Teil uns zugewandt, stellte Degas die
Verbindung zum Betrachter wieder her. Bei

Edgar Degas (1834-1917), Sur le champ de Courses,
um 1860-62. Ol auf Leinwand 43 X65,5.

den Zuschauern handelt es sich um elegante
Leute, um Herren in Gehrock und Zylinder,
Damen in Cape-Minteln und Capote-Hii-
ten, Jugendliche in kurzem Rock und mit
flachen Kappen, die zu Pferde oder im Wa-
gen gekommen sind, um sich das Rennen von
einer leichten Terrain-Erhéhung aus anzu-
schauen. Die meisten von ihnen befinden
sich weit vorn, in der Nahe der Rennbahn,
von uns aus gesehen zu einer dichten Traube
zusammengedringt, in Wirklichkeit, zieht
man Pferde- und Wagenlidngen in Betracht,
weit in die Bildtiefe hinein gestaffelt. Alle
haben wohl ihren Platz dem Terrain entspre-
chend gewihlt, dessen Niveau-Unterschied
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wir nicht wahrnehmen kénnen. Noch mehr
Distanz zu den andern halten die Gruppen
von drei Reitern links, zwei Herren und ein
Knabe, sowie, ganz im Vordergrund, zwei
«Fussginger», der Knabe, an dessen Bein ein
spielender Hund hochspringt, und ein weite-
rer Herr, ferner wieder drei Reiter, ein Kna-
be, ein Herr und eine Amazone im Damen-
sattel mit dem typischen am Damenzylinder
befestigten Schleiertuch, schliesslich im
Break daneben zwei weitere Damen mit far-
bigen Sonnenschirmen. Der Kutscher, der
zur Gesellschaft gehort, aber die Pferde vom
Bock aus unter Kontrolle behalten muss, sitzt
als einziger uns zugewandt und ist, um das
Rennen zu sehen, zu eciner vehementen
Kopfdrehung gezwungen. Fiir die Damen
gibt es dieses Problem nicht, sie brauchten sich
nur nach riickwirts auf ihre Bank zu setzen.
Die Haltung der Figuren im Vordergrund,
der erhobene Sonnenschirm einer der Break-
Damen, die Kopfdrehung des Kutschers
iibermitteln die Erregung, die alle Zuschauer
gerade jetzt gepackt hat. Mit dieser Zuspit-
zung auf den Moment entspricht die Bildsi-
tuation der neuen photographischen Dar-
stellungstechnik, dem «instantané», mit dem
Degas seit Ende der flinfziger Jahre gleichzu-
ziehen versuchte. Man hat den «Eindruck
einer Momentaufnahmey, sagte Liebermann
spéter von Degas’ Bildern.

«Sur le champ de courses» , gemalt zwischen
1860 und 1862, gehort zu den ersten Renn-
platz-Darstellungen des Malers. Auf dem
Landsitz seiner Freunde Valpingon in der
Orne, die eine Pferdezucht betrieben, hatte
er 1859 begonnen, Pferde zu betrachten und
zu zeichnen. Dort fanden auch Rennen statt,
an denen das elegante Publikum der Umge-
bung vielleicht teilnahm, wie auf unserem
Bild. Die nervose Noblesse der Vollblutpfer-
de, die Stimmung auf dem Rennplatzmitden
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Jockeys, Pferdeburschen und Trainern inter-
essierten Degas von nun an immer mehr.
Nach den ersten Bildern der frithen sechziger
Jahre, zu denen cinerseits «Sur le champ de
courses» und eine Studie zu diesem Werk,
anderseits Bilder gehoren, die aufEindriicke
vom englischen Rennplatz Epsom zuriickge-
hen, malte er wiederholt entsprechende Mo-
tive. — «Lejockey blessé» des Kunstmuseums
von 1866 ist ein Beispiel dafiir -, besonders
von 1878 an. «Surle champ de courses» steht
also am Anfang einer langen Reihe. Den
anderen Rennplatzbildern, auch den gleich-
zeitigen gegeniiber, zeigt es jedoch die Be-
sonderheit, dass die Aufmerksamkeit des
Betrachters sich nicht auf das Rennen selbst,
sondern auf die Zuschauer richtet.

Der auf den Moment zugespitzte Ereignis-
charakter der Bildsituation findet seine Ent-
sprechung im Kompositionellen. Bewe-
gungsachsen laufen in allen Richtungen, in
scharfer Divergenz. Dieser Bruch mit der
herkdmmlichen geschlossenen Form ver-
starkt die Energie der Bewegung und «allein
die Bewegung vermag das Gesicht der Male-
rei zu verdndern», hatte der Malerkurze Zeit
vorher festgestellt. Schon beim zuschauen-
den Publikum, im Grundriss und Auftiss je-
der Gruppenkomposition, klaffen diagonale
Achsen auseinander oder begegnen sich in
scharfem Winkel. Noch eindriicklicher kom-
men die Gegensitzlichkeiten in der Gesamt-
komposition, sofern man Blickrichtungen
und tatséchliche Bewegung einbezieht, zur
Geltung. Die Abwendung aller Zuschauer
vom Betrachter fiihrt unseren Blick ndmlich
in die Richtung, in der sie schauen, tief ins
Bild hinein, zu den galoppierenden Pferden,
auf die der dramatische Lichtstreifen die
Aufmerksamkeit noch zusitzlich lenkt. Die-
se befinden sich topographisch unterhalb des
Standorts der Zuschauer; der Blick senkt sich



dementsprechend. Dadurch entsteht ein Sog
hinein in die Tiefe der linken Bildhélfte, ein
Sog, dem im Sinne des kompositioneilen
Gleichgewichts das nach rechts gerichtete
Pferdepaar am Break die Spitze bietet. Im
Zentrum der Aufmerksamkeit aber, am Ort,
auf den alle sich ausrichten, galoppieren die
Pferde in der Gegenrichtung zum Sog, diago-
nal nach rechts auf den Vordergrund zu, den
Facher der Blicke unterlaufend. Die Situa-
tion dndert sich von Moment zu Moment.
Gerade jetzt aber treffen Blickrichtung und
effektive Bewegung in diesem bestimmten
Winkel aufeinander, mit einer Intensitat, zu
derdie Energie beider Bewegungen beitrégt.

Cézanne’s Schwager, Maxime Conil, hatte
1885 die beiden Gutshofe Bellevue und
Montbriand erworben, die im Siidwesten von
Aix, unweit des Jas de Bouffan, dem Haus des
Malers bis 1899, auf einer Anhohe liber dem
Tal der Are liegen. So wie Montbriand malte
Cézanne mehrmals auch Bellevue, zuerst am
Anfang der achtziger Jahre, damals aus der
Ferne, von der Strasse am Hiigelfuss aus,
danach vor allem um 1890. Zu dieser Zeit
sind zwei Ansichten des Gutshofs von der
gleichen Seite her entstanden, nur néher, mit
einem Kranz von Baumen unter dem Haus
auf der Anhohe. Bei drei andern Bildern
hatte Cézanne seinen Standort auf der ande-
ren Seite des Gutshofs gewihlt, und das heisst
auch weiter oben auf der Hiigelkuppe, von
wo der grosse provenzalische Taubenschlag
vor dem Wohnhaustrakt als Hauptmotiv in
Erscheinung tritt, einmal, im Bild der Samm-
lung Hahnloser, rechts vom Haus, zweimal,
im Bild des Museums of Modern Art in Cle-
veland und im Bild aus der Sammlung von
Hirsch, links von ihm. Ein noch etwas spéter,
anfangs der neunziger Jahre gemaltes Bild
zeigt die Hiusergruppe wiederum von der

Gegenseite, nun aber aus der Ndhe, mit allen
Terrassen, Mauern und Treppen, die in der
Hangschrige liegen. Beim Bild in Cleveland
und demjenigen in Basel stand der Maler auf
dem kahlen, ebenen Feld, das sich hinter der
Hausergruppe ausbreitet, beim zweiten et-
was mehr rechts und in grosserer Entfernung
von den Gebéduden, da, wo die Kuppe sich
bereits wieder senkt, so dass der Hiigelhori-
zont Gebdude und Baum in der linken Bild-
hélfte unten leicht anschneidet. Unter-
schiedlich ist auch die Beleuchtung, hoher
Sonnenstand ohne deutliche Schlagschatten
in Cleveland, Lichteinfall von links her in
Basel. Abgesehen davon hat Cézanne ein
anderes Bildformat verwendet, ein klassi-
sches Breitformat in Cleveland f«Figure» in
der alten Terminologie), ein langgestrecktes
in Basel (ein «Marine»). Dem grosseren Ab-
stand zum Hauptmotiv und dem im Verhalt-
nis zur Hohe breiteren Format entsprechend,
konnte Cézanne im zweiten Fall rechts vom
Wohnhaus auch ein dahinter stehendes Ge-
biude und weitere Baumgruppen einbezie-
hen. Beim Vergleich der beiden Bilder wird
deutlich, wie bewusst er Standort, Ausschnitt
und Bildformat aufeinander abstimmte.

Beim Basler Bild ergibt sich daraus die Glie-
derung in drei waagrechte Zonen: den Acker
im Vordergrund, die Hiuserund Bdume, den
Himmel. Die unterste Zone nimmt ein Drit-
tel der Flache ein, die mittlere mit ihren
Spitzen ungefihr ein weiteres Drittel, wah-
rend der Himmel sich stellenweise bis zur
Hiigelkante herabsenkt. Dabei ist der Be-
reich des Ackers im Vordergrund nicht ein-
fach ein Sockel fiir alles, was dariiber er-
scheint. Mit seiner Pinselschrift und der far-
bigen Strukturierung schuf Cézanne den
Eindruck der Tiefe, zugleich aber auch der
leichten Wélbung. Zwar liegen alle Pinselzii-
ge horizontal und betonen damit die Aus-
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breitung der Fache nach rechts und links.
Aber im Vordergrund liess Cézanne zwi-
schen Trauben von Ockerfarbe, an denen
man physische Nihe erlebt, den unbemalten
Grund durchscheinen, so dass diese Partien
auch infolge der grosseren Helligkeit ndher
erscheinen. Dariiber, ebenso in herabhin-
genden Trauben angeordnet, folgen weinro-
te Pinselziige, die einen Teil der Ockerpartie
vorne freilassen und - im Gegensatz zu die-
sem warmen «fonds» des sonnenbeschiene-
nen Erdreichs - verschiedenartige Griin, die
daraufzu schwimmen scheinen und nach hin-
ten zu mehr und mehr die Fithrung iiberneh-
men. Ohne jedes linearperspektivische Mit-
tel erlebt man die Ackerzone in dieser Weise
als bestimmte Tiefe, welche mit ihrer Er-
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Paul Cézanne (1839-1906), Pigeonnier de Bellevue,
1888-92. Tempera auf Leinwand 54,5X81,5.

Streckung Distanz schafft zu den Hiusern
und Baumen. Solche distanzierende Schran-
ken verwandte Cézanne oft, so, als wollte er
damit deutlich machen, dass das Hauptmo-
tiv, wenn das Bild es auch in seiner korperli-
chen und rdumlichen Gliederung so gegen-
wirtig wie moglich macht, auf diese Weise
nur vom Auge erfahren werden kann, als
tastbare Wirklichkeit aber unzuginglich
bleibt.

Trotz ihrer Stellung unmittelbar iiber der
Horizontallinie sind die Baume und Héuser,
aus denen sich das Hauptmotiv zusammen-
setzt, nicht in der selben Raumebene aufge-



reiht, sondern staffeln sich von links nach
rechts der Tiefe zu. Ein kleiner Obstbaum
wurzelt sogar im Feld des Vordergrundes,
dessen Einheitlichkeit als grosse Bildform
der Maler dann aber durch teilweises Uber-
streichen des Stimmchens mit griinlicher
Feldfarbe nachtriglich wiederhergestellt
hat. Dahinter folgen, ungefidhr nebeneinan-
der, der an eine bewegte Barockskulptur
erinnernde méchtige und buschige Baum,
der Rundturm des Taubenschlags, danach
Biische, eine Zeder und Zypressen vor dem
weiter zuriickliegenden Wohnhaus. Rechts
davor erscheinen, wiederum weiter hinten,
neue Baumgruppen und in der Ferne ein
grosser Schuppen. Gegenldufig zu dieser
Staffelung senkt sich die Linie der Hiigelkan-
te von links nach rechts, besonders in der
zweiten Halfte, wo sie auch, weil der Blick
dort iiber das ebene Terrain hinweg in die
Tiefe fiihrt, ihren scharfbestimmten Charak-
ter verliert. Wahrend ihre Gradheit und Be-
stimmtheit im linken Abschnitt das klar aus-
geschiedene Volumen von buschigem Baum
und Taubenschlag hervorhebt, unterstiitzt
die stdarkere Neigung und Lockerung rechts
den Eindruck offener Raumlichkeit, derman
dort begegnet. Beherrschendes Motiv ist der
Taubenschlag, dessen Turmcharakter unter-
strichen wird von Formen gegensétzlicher
Art in der Nachbarschaft: der kurvig-barok-
ken Baumkontur einerseits, der breit hinge-
lagerten Masse des Wohnhauses anderseits.
Wenn auch die betonten Grenzlinien der
Turmform aus dem Lot um weniges nach
links neigen, parallel zur Licht-Schatten-
Kante am Wohnhaus, und der hohe Kegel
der hochsten Zypresse um weniges nach
rechts, so nehmen die Bdume dennoch im
Ganzen die Betonung der Turm-Senkrech-
ten auf, dhnlich wie der Schuppen im Hinter-
grund die Horizontalitdt des Wohnhauses.

Der Blick, der das Bild durchwandert, ist
nach kurzem beim Taubenschlag, der hoch-
sten Erhebung, und folgt dann den durch die
Bédume skandierten Horizontalen der Héu-
ser. Vom letzten Busch her fiihren ihn die
kahlen Baumiste wieder zuriick. Aufdiesem
Weg, der im Turm gipfelt, erlebt man nicht
nur die Macht des volumindsen Architektur-
korpers, sondern auch den Raum, der ihn
umgibt, gegliedert sowohl von den Rundfor-
men der Bdume und Strducher (Kugel, Kegel
und Zylinder, der beriihmten Briefstelle ent-
sprechend), als auch von den kantigen Mas-
sen der Gebdude. Alles ist Zwiesprache zwi-
schen Korper und Raum.

Die Wahrnehmung von beidem vermittelt
uns die Bildflache. Nicht nur infolge der sub-
tilen Regie, mit der Cézanne die Konturfor-
men einander zuordnete, durch Parallelitat
Verwandtschaften hervorhob und durch die
leichten Verschiebungen der betonten Hori-
zontalen und Vertikalen gegeniiber dem or-
thogonalen Strukturnetz des Bildes eine Be-
wegung in Gang brachte, mit der Raumliches
erfahren wird. Auch inbezug aufdie Darstel-
lung der Korper spielt der Bezug zur Fliche
eine Rolle.

Das gilt einerseits bei der Einordnung der
Korper in den Bildraum, anderseits bei der
Verdeutlichung ihrer individuellen Gestalt.
Im Sinne des ersten Ziels erscheint beispiels-
weise die in Schriagsicht gesehene Schatten-
front des Wohnhauses eigentiimlich nach
rechts verzogen; sie wirkt in dem von den
Béumen nicht tiberdeckten Bereich mitihrer
ausladenden, geschweiften Spitze geradezu
als selbstdandige flachige Form. Offensicht-
lich schwécht diese nachdriickliche «Befesti-
gung» an der Bildflaiche den Eindruck der
Kantigkeit des Wohnblocks. Ahnliches be-
wirkt der gradlinige Ubergang der rechten
Dachschrége in den Firstanstieg und die Ver-
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unkldrung des Knicks zur Horizontalen
durch die Kamine und die Uberschneidung
mit der Zypresse. Nun zur Betonung der
individuellen Gestalt. Im Gedanken an die
eben zitierte Briefstelle versteht man, dass
die Zylinderform des Taubenschlagturms ei-
ne besondere Behandlung erfuhr. Der Ver-
gleich mit einer Photographie zeigt, wie Cé-
zanne die steriometrische Form dadurch ver-
deutlichte, dass er verschieden Ansichten je
von der besten Schauseite her miteinander
verband. Die Turmrundung selbst ist vom
Boden aus gesehen, von allerdings einem
gegeniiber dem Blickpunkt fiir das Haus
nach links verschobenen Standort. Die bei-
den geneigten Dédcher im Mauerkranz je-
doch erscheinen so steil nur bei der Beobach-
tung aus der Luft. Ganz offensichtlich wollte
Cézanne jeweils jene Sicht verwenden, die
bei der Darstellung in der Fliche in bezug auf
das Erlebnis der Form am ergiebigsten ist.
Die Veridnderung des Standortes und die
Ausficherung der Ansichten in der Bildfla-
che sind Mittel, um die individuelle stereo-
metrische Gestalt besser zur Geltung zu brin-
gen. Hier haben die Kubisten angekniipft.

Von der dritten Zone, dem Himmel, war
bisher nicht die Rede. Da hinter der Hiigel-
linie kein weiterer Horizont erscheint und
das Blau des Himmels stellenweise zwischen
die Bdume und Gebidude herabreicht, ist sein
Anteil an der Bildfliche am grossten. Ohne
Begrenzung 6ffnet sich der Raum hinter den
Héausern und Baumen. Wiahrend das Blau als
kiithle Farbe den warmen Tonen im Vorder-
und Mittelgrund gegeniiber Ferne anzeigt,
sorgt jedoch die grossere Helligkeit flir die
Annédherung an den Betrachter. Auf dieser
gegensitzlichen Wirkung beruht das eigen-
tiimliche Gleichgewicht der Grundfarben
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Blau und Orange, zwischen denen die leuch-
tenden Griin der Bdume vermitteln.
Anders als beim Bild in Cleveland stehen
Wolken am Himmel, weissliche Schleier und
Ballungen in Ultramarin vor dem hellen
Kobalt. Noch hat die Arbeitmit den Farbton-
leitern, die den Spitstil kennzeichnet, nicht
eingesetzt. Aber schon beruht die ganze Bild-
struktur auf dem Rhythmus des Farbauf-
trags. Im Unterschied zu der iiberall gleich-
gerichteten Strichfiihrung zehn Jahre frither
haben die Pinselziige jetzt in jeder Bildzone
und bei jedem Gegenstandstyp einen ande-
ren Charakter; sie verlaufen vorn waagrecht
und in diinnen Bahnen, sind bei den Baumen
und Gebéduden senkrecht gerichtet, zu Flek-
ken oder Facetten zusammengeschlossen.
Gegeniiber dieser konstruktiven Tektonik
herrscht in der bewodlkten Himmelspartie
grossere Freiheit: in verschiedenen Schich-
ten, die sich liberlappen, formen die Pinsel-
striche in diagonalen Bahnen oder sich ausfa-
chernd grosse bewegte Massen. In allen Tei-
len beruht die Struktur auf dem Rhythmus
der Pinselschrift. Damit hingt zusammen,
dass Cézanne von jetzt an den Grund, wie
frither schon in den Aquarellen, nicht immer
ganz libermalte: in unserem Bild vorne, fer-
ner bei den Bdumen in der Mitte. (Andere
offene Stellen am linken und rechten Bild-
rand sind wohl, wie bei vielen anderen Wer-
ken, nach Cézanne’s Tod zugemalt worden.)
Nicht nur lassen diese freien Stellen den
Bildorganismus als ganzen freier atmen; sie
machen auch augenscheinlich, wie stark die
Bildwirklichkeit auf den Malprozess zuriick-
geht, auf dem Machen beruht. Dadurch ver-
stiarkt sich der Eindruck von der Eigenstin-
digkeit und Unbedingtheit der kiinstleri-
schen Leistung.



