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Stephanie Marchal

Courbets Zweifel an der Verlasslichkeit des Sehsinns

»Toute nouveauté provoque /e sceptisme [sic /] et
méme /antpathie du vulgaire. Elle offusque /es posi-
tions antécédentes, elle menace de déposséder /es
vieux conqueranis, elle défie les banalites respectees;
elle trouble /'orare. 4

Diese zeitlibergreifend giltige Beobachtung Théo-

phile Thorés lasst sich im ndchsten Um- und Arbeits-
feld des avantgardistischen Kritikers besonders gut
an den kompositorischen Neuerungen Gustave Cour-
bets verifizieren. Courbets Brechen mit perspektivi-
schen Regeln, tradierten Sehmustern und klassischen
Formen des Bildaufbaus irritierte seine Zeitgenossen
und wurde ebenso wie seine Format- und Farbwahl,
sein Farbauftrag und seine Motivik als umsturzlerisch
erachtet; Castagnary sprach von einer ,révolution ra-
dicale ... par la forme.“? Im Folgenden méchte ich die-
ses (zukunftsweisende) Potential der gestalterischen
Praxis Courbets am Beispiel seiner Jagd- und Land-
schaftsmalerei der spaten 1850er und 1860er Jahre
naher betrachten und es als Teil seiner leitmotivartig
Leben und Werk durchziehenden Zivilisationskritik be-
greifbar machen.
Meine Uberlegungen nehmen ihren Ausgang in der
Betrachtung des im Salon von 1857 erstmals ausge-
stellten und von einem heftigen Presseecho begleite-
ten La Curée-Gemaldes?® (Abb. 1); vor der Untersu-
chung der kompositorischen Anlage dieses Jagdbil-
des sei kurz auf die Motivik eingegangen.

Im 19. Jahrhundert wurde das vormals adelige Pri-
vileg der Jagd, wenngleich durch Gesetze noch im-
mer stark reglementiert, zusehends fiir breitere Bevol-
kerungskreise legalisiert und so auch ... wesentli-
ches Element im Leben des bduerlichen Blrgertums
der Franche-Comté“s, dem Courbet entstammte. In
der Auslibung des Jagdrechts konnte der léndliche
Grundbesitzer folglich sein neu errungenes Freiheits-
geflhl zum Ausdruck bringen®, und insbesondere im
Vorfeld der 1848er Revolution wurde die Gestalt des
Jagers ,als Vorkdmpfer der auf Naturrecht fundierten

burgerlichen Freiheit“c metaphorisch gedeutet. Auch
dem politisch eingeengten Individuum des Zweiten
Kaiserreichs bot die Jagd ein Feld ,aktiver Betatigung
und Selbsterfahrung”, und vermittelte wenigstens vor-
Ubergehend das Geflhl eines Freiraumes, das Gefihl,
ausnahmsweise einmal ,nicht der Unterlegene zu
sein.“” Courbet, selbst leidenschaftlicher Jager, war
mit dieser Sinnbildqualitdt der Jagerfigur sowie mit
dem auch in Karikaturen® reflektierten Politikum der
Jagd und des Jagdrechts vertraut; seine Definition
des Jagers als ,,... un homme d’un caractéere indépen-
dant qui a I’esprit libre ou du moins le sentiment de sa
liberté” legt dies ebenso nahe wie der Umstand, dass
er zu verbotenen Zeiten, zum Beispiel im Schnee, jag-
te, sprich wilderte.®

Sein entworfenes Bild des Jé&gers ist ein ganz spe-
zifisches. Indem er diese Figur wie in La Curée in ei-
ner gewissen ,shadowiness“** beldsst und sie seiner
eigenen Statur und Haltung lediglich annahert, identi-
fiziert er sich, aber eben nicht nur sich mit ihr.»2 Der
Jéger ist ein bestimmter Mensch und zugleich der
(freie) Mensch schlechthin, eine fur anti-autoritére Im-
plikationen offene Projektionsfigur.®

In La Curée handelt es sich um die Darstellung ei-
nes Jagers ,nach der Tat“, den seine jlingsten Erleb-
nisse in der Natur zur Reflexion Gber Leben und Tod
anregen.** Im Vordergrund rechts sehen wir zwei auch
auf anderen Werken Courbets in eben dieser Haltung
isoliert dargestellte Jagdhunde.** Links wird unser
Blick gefangen genommen von einem stilllebenhaft
arrangierten, erlegten Wild, das mit dem Hinterlauf am
Geast eines Baumes aufgehangen ist; sein Kopf liegt
auf dem Waldboden. In gleicher Formgestalt, fiir sich
stehend und damit entkontextualisiert ist es im CEu-
vre Courbets ebenfalls als eigensténdiges Stillleben
vertreten.’® Die Reihe der Baume, an deren einem
Courbet bzw. der Jager lehnt, staffelt sich von links
vorne nach rechts hinten und formiert eine dominante
Bildschrage. Die diffuse Lichtregie betont die Tiere im
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Abb. 1 Gustave Courbet, La Curée, 1857, Ol auf Leinwand, 210 x 180
cm, Boston, Museum of Fine Arts.

Vorder- und den Horn blasenden Pikdr im Hinter- ber wesentlich klarer und greifbarer konturiert als der
grund. Mit seiner roten Weste und seinen weiBen Ar- im Schatten des Baumes zurlicktretende Jagersmann.
meln sticht er, versunken in sein Spiel, hervor. Er ist Gehen wir einen Schritt weiter und reflektieren den
ebenso wie die stark stofflich ausgearbeiteten Tierlei- merkwirdig additiv anmutenden Bildaufbau.
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Die erwéhnten Selbstzitate der Tierdarstellungen sind
andernorts bereits ebenso wie die Genese dieses in
seinen Proportionen unstimmigen, aus mehreren Seg-
menten stlckweise zusammengesetzten und ur-
springlich quadratisch angelegten Gemaldes unter-
sucht worden.” ,Je n’insiste pas“, so der zeitgends-
sische Kritiker Edmond About, ,sur les maladresses
de perspective qui
négligée.“® Und Il ne manque a ce tableau ... que la

trahissent une éducation
fuite aérienne, le sentiment de la proportion et des
plans“,* lautete das Urteil Théophile Gautiers. Cour-
bet collagiert unterschiedliche Blickpunkte und ver-
lasst mit der sich daraus ergebenden ,polyfokalen
Bildrealitdt“® den traditionell logischen Aufbau des
Tableaus, stellt das Bildkontinuum in Frage, so dass
weniger erzdhlt als analysiert zu werden scheint?, und
erreicht eine irritierend neue, expressive Qualitat: , The
intense concentration upon the individual figures ...
implied,” Bruce K. MacDonald zufolge, ,multiple acts
of vision within the concentration of a tradition which
permitted only one.”?2 Dieser Verzicht auf eine stilisier-
te Hauptansicht, auf eine perspektivische Festlegung,
die vom Maler als ,bourgeois“ bezeichnet und als
hierarchische Einengung empfunden worden ist?, ist
meines Erachtens inhaltlich begriindet und stitzt die
auch motivisch vermittelte Forderung nach Freiheit
und Aufhebung von autoritdren Strukturen.?* Formalen
Briichen entsprechen inhaltliche: In der Natur, wéh-
rend der Jagd, sind die Regeln der Gesellschaft, de-
ren perspektivierende Wertsetzungen, auBer Kraft ge-
setzt.

Wahrend die vornehmlich auf der Zentralperspek-
tive beruhende ,,monofokale Bildrealitét ... den gemal-
ten Dingen ... eindeutige raumkdrperliche Beziehun-
gen zuweist“® und sie gemaB einem idealen Be-
trachterstandpunkt arrangiert, bringt die in La Curée
erzeugte Mehransichtigkeit rezeptionsasthetische Un-
sicherheiten mit sich; Ubliche Haltepunkte entfallen,
der Appell, Relationen und tradierte Bezugssysteme
zu Uberdenken, erreicht uns. In La Curée ,fehlt“ die
gewohnte formale Subordination, die etablierte Hier-
archien letztlich bestétigt — ein Moment, das About er-
kannt und benannt hat, wenn er in seinem 1857er Sa-
lonbericht feststellt, Courbet ,proclame I'égalité de
tous les corps visibles; le chevreuil mort, ’lhomme qui
I’a tué, la terre qui le porte et I'arbre qui I’'ombrage ont

a ses yeux le méme intérét.“>¢ Nicht nur die unerhort
groBformatige Thematisierung von Tieren an und fir
sich, sondern auch die Darstellungsweise dieser ,es-
péces inférieures“” — der ihnen zugestandene Bil-
draum, die ihnen eigene, sie individualisierende (Be-
deutungs)Perspektive und ihre unverhaltnisméaBig
groBen Proportionen im Bildgeflige — tragen zu ihrer
Aufwertung bei. ,Il y a des gens”, so der Maler ,,qui
détestent les chiens: pourquois? Moi, je les juge a leur
valeur; je reconnais a tout étre sa fonction naturelle; je
lui donne une signification juste dans mes tableaux.“?

Courbet positioniert sich vermittels dieser von den
Zeitgenossen angemahnten, formalen ,liberté abso-
lue“®*® gegen das akademische Arrangement.* Seine
auf Combat de Cerfs®* bezogene Feststellung, ,Les
éléments de ce tableau (en dehors de sa valeur artis-
tique) sont presque impossibles a se procurer”, lieBe
sich durchaus auf La Curée und andere Werke Uber-
tragen. Auch hier verabschiedet Courbet den klassi-
schen Bildaufbau, die akademische paysage com-
posé, die sich der Natur gleich einem Wérterbuch be-
dient, bei dessen Gebrauch einzelne Worter — bzw.
analog dazu einzelne Motive — fir sich genommen,
Kontext entbunden, erst einmal bedeutungslos sind.3
Wahrend das wechselseitige Verhdaltnis der Bildge-
genstande bzw. -protagonisten zueinander bei einem
klassischen ,Reprasentationsgeflige“** ein bloB funk-
tionales, allein durch mathematisch konstruierte Be-
zugssysteme generiertes ist, werden die Bildfiguren
und -gegensténde Courbets je in ihrem eigenen Sein
bestatigt, ihr Verhéltnis zueinander ist ein substantiel-
les.*> Auch isoliert geben die einzelnen Bildelemente —
wie der Rehbock oder die beiden Jagdhunde, die ja
tatsachlich in eigensténdigen Stillleben wieder aufge-
griffen wurden - fir sich stehende Entitaten ab; fun-
gierten sie hingegen als Teil einer geometrisch organi-
sierten Bildordnung, ergabe ihre Vereinzelung undeut-
bare, verzerrte Gebilde.3®

In Thorés Unterscheidung der Kinstlertypen in
s'artiste a priori“ und ,I’artiste a posteriori“? ist Cour-
bet somit letztgenannter Klassifizierung zuzurechnen.
Waéhrend ersterer Typus ,part d’un idéal congu en lui-
méme*3#, geht Courbet von der Natur und dem Eigen-
wert des Vor-ihm-Liegenden aus* - ohne sich im Vor-
hinein, so Zacharie Astruc 1860, um eine ,disposition
du tableau“+ zu kiimmern. Diese ,,méthode“, so Tho-
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ré, ,,est meilleure que celle des épogues encore domi-
nées par des préjugés et des superstitions.“

Die sich hier abzeichnende Freiheit in der Kompo-
sition und Proportionssetzung erfolgt zu einem Zeit-
punkt, als jahrhundertelang giiltige optische Gesetze
bzw. die der Zentralperspektive zugrunde liegende
Ubereinkunft, ,daB wir mit einem einzigen und unbe-
wegten Auge sehen wirden“,*? in Frage gestellt und
das Sehen als physiologischer Prozess, welcher keine
empirischen Fakten, sondern subjektive Wahrneh-
mungsdaten zum Inhalt habe, begriffen wurden.*
Ausgehend von dieser ,Modernisierung des Sehens**
verhalten sich Wahrnehmung und Wahrnehmungsge-
genstand zueinander disjunktiv, Referenzialitit fehit,
was letztlich ,den Betrachter mit einer neuen Autono-
mie und Produktivitdt der Wahrnehmung“*, mit ,visio-
naren Fahigkeiten des Koérpers“ ausstattet, welche
sich bei einem Kinstler(-Betrachter) auch in dessen
Gestaltfindungen, die wir als augenscheinlich werden-
de Manifestierungen dieses ,befreiten” Sehens erach-
ten kénnen, niederschlagen. Ein Gemalde wird somit
zu einem allein der eigenen Sehweise verpflichteten
Erfahrungstrager. LieB es die gewohnte Kohérenz in
der Darstellung vermissen, so konnte dies in den pro-
avantgardistischen Diskursen um physiologische
Wahrnehmungsabldufe mit dem speziell dem Maler
zugesprochenen ,naiv-unschuldigen®, ,,uner- bzw. un-
verzogenen Auge“ gerechtfertigt werden.v ... [L]a
vérité,” so Courbet folgerichtig, ,est une chose rela-
tive au temps ou l'on vit et a l'individu apte a le
concevoir. L’expression du beau est en raison directe
de la puissance de perception acquise par |'artiste.“*

Diese Entsystematisierung des Sehens entspricht
einer Entsystematisierung des Gestaltfindungsprozes-
ses, den wir, zumindest was die Jagdgeméalde Cour-
bets betrifft, auf der Grundlage brieflicher Aussagen
gut nachvollziehen kénnen.® Kompositorisch-per-
spektivische Inkohérenzen, wie wir sie exemplarisch
fur La Curée festgestellt haben, liegen hier méglicher-
weise ebenso begriindet wie die aufféllige Verschie-
denheit der Malweisen: Unmittelbare Jagderlebnisse
waren Ausldser fur moégliche Bildideen, ein genaues
Beobachten der Tiere in freier Wildbahn regte Courbet
zu einer intensiven Beschéftigung mit ihnen in Einzel-
studien an, wozu ihm weiterfihrend die erlegten Tiere,
ausgestopfte Modelle und Photographien dienten.>

Erst nach Gestaltung der Tiere suchte der Maler fur
diese eine geeignete Landschaft, hielt sie vor Ort in ei-
ner Skizze fest und ergdnzte sie im Atelier als Hinter-
grund.>* Der Grad der Ausfuhrung differiert dabei nicht
nur in erwahnter Weise zwischen Jagersmann und
Tierleib, sondern auch zwischen der Stofflichkeit des
letztgenannten und der vielfach ,wie eine diinn hinge-
strichene Kulisse“s> anmutenden Waldlandschaft.

Eine solche Disparitat in Duktus und Perspektive
verunsicherte. Ahnlich konsterniert wie der oben zi-
tierte Edmond About stellte Maxime Du Camp 1857
vor La Curée fest: ,mais que dire des chasseurs cer-
nés de noir, I'un trop grand, I'autre trop petit, et dont
ce dernier, par un effet de perspective absolument
manqué, parait étre de quatrieme plan, tandis que le
peintre I'a placé au second?“s* Als Anhénger des In-
gres’schen Credos ,le dessin, c'est la probité“s
musste Du Camp die sich hier abzeichnende und von
ihm an anderer Stelle beklagte Abstandnahme von
der ,paysage autoritaire et rectiligne“s> sowie von ei-
ner tradierten Sehgewohnheiten verpflichteten Dar-
stellungsweise als unrechtschaffen und zlgellos er-
achten. Denn wéhrend die korrekte ,perspektivische
Konstruktion des Wahrnehmungsraumes ... unter An-
und der

wendung des Punktes, der Geraden

Ebenen, ... von der drohenden ,Gewalt der sinnlich
rdumlichen Vollstdndigkeit der Dinge’“>¢ befreit, tra-
dierte (Wert-)Hierarchien unangetastet Iasst und den
Standort vor dem Bild festlegt — Merleau-Ponty cha-
rakterisierte die Perspektive als ,Erfindung einer be-
herrschten Welt“s” —, verleihen Gemalde, die diese
~Homogenitadt des geometrischen Raumes“s® aufbre-
chen, dem Betrachter ,keine optische Verfligungsge-
walt Uber das Bild“** mehr; Astruc spricht bezeichnen-
derweise bei seiner Inaugenscheinnahme des Curée-
Bildes von dessen ,résistance des divers plans*.®
Eine Landschaft aus einem festgelegten Blickwinkel
zu betrachten, implizierte schlieBlich gemeinhin deren
Inbesitznahme®* — die Erschitterung der systemrdum-
lichen Bildanlage folglich Chaos und Instabilitét: Sind
die Gegenstande des Bildraums fiir den Betrachter
(wie in La Curée) verschieden und haben sie von sich
aus unterschiedliche Wertigkeit fir ihn, dann schrei-
ben schlieBlich sie ihm, nicht er ihnen die entspre-
chende Ordnung, den Sinnzusammenhang vor.®> Es
handelt sich hierbei um eine Courbets Gemalden ur-


file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/

Stephanie Marchal

Courbets Zweifel an der Verlasslichkeit des Sehsinns

kunsttexte.de 4/2010 - 5

A

de Plaisir-

Abb. 2 Gustave Courbet, Remise de chevreuils au ruisseau
Fontaine, 1866, Ol auf Leinwand, 174 x 209 cm

ursprunglich eigene Bildmacht, die sich heute gut
Uber die beispielhaft®* angeflihrten zeitgendssischen
Reaktionen Du Camps und Abouts ermitteln lasst.
Nicht nur die Kompositionsweisen von Courbets
Jagd-, sondern auch die seiner zahlreichen Land-
schafts-bilder der 1860er Jahre irritierten seine Zeit-
genossen. In nahezu jeder auf seine paysages
Bezug nehmenden Salonrezension werden deren
,fehlendes* deren ,imperfections“®s und

fehlerhafte Perspektive®, Courbets Gestalten ,sans

dessin®,

proportions“s” sowie seine scheinbare Beliebigkeit
des wiedergegebenen Ausschnitts — er male ,sans
choix“¢¢ — moniert. Bei Maxime Du Camp heiBt es,
Courbet wirde schlicht vorfinden: Il ne sait ni cher-
cher, ni composer, ni interpréter.“®® Und noch zehn
Jahre spéter, 1867, kommt er vor Courbets Remise

de chevreuils™ (Abb. 2) zu dem Schluss: Il n'y a pas

de composition, je n’ai pas besoin de le dire.“*

Courbets von Champfleury als ,,qualité supréme*
gewertschéatzter ,horreur de la composition“’2 war ge-
radezu legendér und vom Maler selbst durch Aussa-
gen wie die folgende ins Gerede gebracht: ,,Qu-est-ce
que c’est que des points de vue? Est-ce qu’il existe
des points de vue?“7* Gegenulber Corot soll er bei ei-
ner gemeinsamen plein-air-Sitzung geduBert haben,
es sei vollkommen gleichgiiltig, von wo aus er male,
Hauptsache er habe die Natur vor seinen Augen.”
Hiermit suggerierte er im Grunde, dass es fir ihn nicht
die eine, der Komplexitat der Wirklichkeit gerecht wer-
dende Sicht auf einen Gegenstand gebe, nicht die
eine Wahrheit.”> Flirr konservative Zeitgenossen eine
kaum hinnehmbare Relativierung.”
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Ganz offensichtlich rittelte Courbet bewusst und
durch das Urteil seiner Zeitgenossen bestétigt an den
seit dem 16. Jahrhundert vorherrschenden Formen
der Landschaftsdarstellung und verunsicherte da-
durch. Seine Natur-Malerei folgte in groBen Teilen we-
der der klassischen Raumkastenvorstellung a la Pous-
sin und Lorrain, noch der traditionsreichen, starker
den Ausschnitt betonenden, mit ,horizontalen Staffe-
lungen in die Raumtiefe [arbeitenden], ... mitunter aber
ein rdumliches Zentrum“” setzenden, rational-instru-
mentellen Natur-,Aneignung”, vor der sich der Be-
trachter von einem entfernten Beobachtungspunkt
aus bequem die von ihm getrennte Bild-Welt durch
festgelegte Blickschneisen erschlieBen, sie in Besitz
nehmen kann.”® Bei Courbet fehlte fiir die ,urbanen
Zeitgenossen® gewissermaBen die gewohnte &stheti-
sche Vermittlung der Natur als Landschaft, seine Na-
tur ermangelte fiir sie der &sthetischen Ubersetzung
oder Befriedung.” Castagnary beschrieb dieses Pha-
nomen wie folgt: ,,cette vérité de rendu qui fait dispa-
raitre I’ceuvre d’art pour ne plus laisser voir que la na-
ture: tout cela frappe, étonnet, emeut...“® Und an an-
derer Stelle notiert er mit Blick auf La Remise de che-
vreuils (Abb. 2): ,comme si vous aviez eu la un instant
sous les yeux la nature méme resserrée ...“®! Ein sol-
cher Eindruck der Unmittelbarkeit und Nahe wird so-
wohl Uber einen Gegenwartigkeit suggerierenden Pin-
selduktus®, als auch Uber eine entsprechende Bildan-
lage evoziert — etwa durch die von Maxime Du Camp
bei Courbet vermisste ,perspective aérienne“®, die
den Raum farblich abstuft, staffelt und somit Tiefe er-
zeugt®, durch die Uber den paysages de mer ziehen-
den, undurchdringlichen Wolkenformationen, die
mehr zu uns hin drédngen als dass sie den Bildraum
»,hach hinten“ 6ffnen, oder aber Uber das oftmalige
Fehlen von ,Entrées fir den Blick“®® und die damit
einhergehende ,Einlassung” des Betrachters qua nie-
derem Augenpunkt bzw. zu ebener Erde: ,On y ent-
rerait de plain-pied“,® so Castagnary vor La Remise
de chevreuils.

Der Betrachterstandpunkt erfuhr durch die oft zu
beobachtende Negation der panoramatischen Erfas-
sung eine Erschitterung, frlhere Sicherheiten der
Bildbetrachtung entfielen, das Bilderleben, die so oft
konstatierte puissance, die Elementaritat seiner Natur-
bilder?’, wurde intensiviert. Courbets sich in den Land-

schaftsgemélden ,manifestierender” vielfach ver-
sperrter, das heiBt an den wildwichsigen Bildgegen-
stdnden kollidierender und die Fernsicht blockieren-
derse, eher von unten als in Aufsicht erfassender
»Blick“ musste allem voran in einer Zeit der Aussichts-
punkte und -tirme, der Ballonfahrten, Panoramen
und Panoptiken, in einer Zeit der Ubersicht und Total-
visionen also®, als eine Art Gegenprogramm erachtet
werden — besonders zu dem perspektivischen Verein-
heitlichungsprojekts par excellence: Der architektoni-
schen Beherrschbarmachung von Paris.

In den 1850-60er Jahren schien Napoleon Ill. -
ebenso wie den Anhdngern einer heroisch-idealen
Landschaftsmalerei — die folgende Frage vorrangig:
»Wie ist all das willkurlich Drédngende, Quellende, Wi-
derstrebende zum Charakter des notwendig Behar-
renden und des gesetzmaBig Architektonischen zu-
rickzufiihren?“® Der riicksichtslosen Zerstérung der
alten, gewachsenen Morphologie von Paris sowie der
Trassierung neuer StraBen und linear in die Stadt ge-
schlagenen Achsen, mit denen der Kaiser seine
Macht bekunden, Barrikadenerrichtungen fortan un-
terbinden und Beherrschung durch Stabilitat sinnfallig
vor Augen zu fiilhren suchte, setzte Courbet die ,herr-
schaftsfreie ... Auseinandersetzung mit der priméren
Natur“ gewissermaBen entgegen. Was Napoleon
vorgab Uber den stédtebaulichen Umbau erreichen zu
wollen, ndmlich die Lebensverhiltnisse der Pariser
durch Abriss und Wideraufbau zu verbessern, diese
regenerative Kraft suchte Courbet aus der Natur zu
schopfen.”2 Napoleons axialen Begradigungs- und
Regularisierungsbemiihungen, seiner ,new represen-
tational order”*, brachte Courbet in der wild und un-
symmetrisch sich entfaltenden Natur (ebenso wie in
der anti-autoritdr konnotierten Bildfigur des Jagers)
seinen Protest entgegen.

Dem entspricht motivisch in den 1860er Jahren — ne-
ben den in ihrer bildflachigen Dominanz und Unge-
schliffenheit Widerstand suggerierenden Felsenbil-
dern® — auch die Wahl von unseren Lebensraum atta-
ckierenden, nicht zdhmbaren Stirmen, Windhosen,
heranrollenden Wellen oder Wolkenmassen auf zum
Teil unentrinnbar groBen Formaten. Gerade Wasser,
Inbegriff von Prozessualitét, kennt bei aller Rhythmik
keine fixe Bindung, reguliert sich in seiner permanen-
ten Fruchtbarkeit auf die von Jules Michelet in La
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Abb. 3 Gustave Courbet, La Vague, 1869, Ol auf Leinwand, 67,5 x
107 cm, Nationalgalerie Berlin.

Mer (1861) beschriebene Weise selbst und ist elemen-
tarphdnomenologisch gesehen ebensowenig wie — so
die Suggestion der Courbet’schen Wogen — maltech-
nisch, Uber einen festen Blickpunkt, zu domestizieren;
in einem Brief an Victor Hugo vergleicht Courbet die
schdumende Welle bezeichnenderweise mit einem la-
chenden Tiger.*

Cézanne hat die Courbet’sche Bildenergie in Anbe-
tracht der Berliner Woge® (Abb. 3) in Worte zu fassen
versucht, wenn er schreibt: ,On la regoit en pleine
poitrine. On recule. Toute la salle sent 'embrun...“?”
Er benennt hier ein Charakteristikum der Courbet’-
schen Malerei: Der klassizistisch-idealistischen Priori-
tat des Sehens, einem Akt aus der Ferne, der Ortega
y Gasset zufolge verklare und entwirkliche®, setzt
Courbet einen Appell an eine an die Lebenspraxis
rickgebundene, die Sinne Ubergreifende Rezeption,
respektive die Einbeziehung des Tastsinns, des Fuh-
lens, entgegen.” Er experimentierte mit neuartigen,
distanzminimierend affizierenden und involvierenden,
das Spannungsgeflige nicht langer bildinharent hal-
tenden, sondern nach vorne hin aufbrechenden Ap-
pellstrukturen. Und im Verbund mit bzw. als Substanz
der frontalsymmetrisch expandierenden Totalgebéarde
der Woge wird auch die Farbe zum raumubergreifen-
den, den Bildraum nach vorne hin 6ffnenden Binde-
glied;* ungewohnt groBe Formate potenzieren die oft
Uberfallartige Konfrontation. Der Betrachter ist, wenn-
gleich auf andere Weise als vor La Curée, in seiner
Positionierung vor dem Bild, physisch, betroffen.
Cézanne hat dies empfunden; und auch eine 1861 im

Petit Journal pour rire erschienene Karikatur Nadars
auf Courbets Bildnis Marc Trapadoux’ sensibilisiert flr
diese vereinzelt auch in der Figurenmalerei erprobte
Bildpraktik.?** Unter dem Zerrbild, das die Schuhsoh-
len des in sein Briefmarkenalbum vertieften Bohe-
miens Ubergro3 gegen den Betrachterraum vorstoBen
lasst, spottelt der Beitext: ,,Perspective nouvelle ou-
verte par le talent de M. Courbet.“

Courbets Experimente sind durchaus im zeitgends-
sischen visuellen Diskurs zu verorten. In seinem Salon
von 1851 hatte Francois Sabatier-Ungher bereits dar-
auf hingewiesen, dass es den idealistisch-sublimier-
ten Landschaften Lorrains und Poussains an den der
fehle,
stellungen seien zu distanziert und sprachen nur die

Natur eigenen ,mystéeres” ihre Naturdar-
Augen an, ,mais la nature parle aussi ... a 'odorat et
aux oreilles..."1?

Zahlreiche Gemalde Courbets werden nach unten
hin von Wasser, ,,a natural metaphor of continuity”%3,
gesdumt. Wasser fungiert hier als eine Art Briicke zur
sWelt vor dem Tableau”. Auch George Sand erkannte
die entgrenzende Qualitat dieses (Bild-)Elements, als
sie 1838 Uber eine Quellendarstellung Paul Huets
schrieb: ,Je crois entendre le bruit de I’eau, ce mou-
vement de course vagabonde qui vient droit dans les
jambes du spectateur...“?* Es geht um Annaherung,
letztlich — im Sinne Merleau-Pontys und Didi-Huber-
mans% — um Berihrung.

Berlihren scheint bei Courbet gewissermaBen
asymptotisch die Absicht des Sehens.¢ Die Farbe
setzt in ihrer ,haptischen Extremitat“:” ebenso wie die
sich vielfach zu uns hin entwickelnde bildrdumliche
Anlage taktile bzw. leib- und raumbezogene Appel-
le.’s Courbet wertet damit das Erkenntnisvermdgen
des traditionell niedersten Sinnes auf: Optische Erfah-
rungen galten seit Aristoteles als reiner ,als die Erfah-
rungen von Ohr, Nase und Zunge, reiner insbesonde-
re als die grobsinnlichen des Tastsinns.“1°

In einer Zeit, in der sowohl die begriffliche Sinnver-
mittlung als auch (durch die erwéhnte Subjektivierung
des Sehaktes) weitere, tradierte Verlasslichkeiten er-
schittert worden waren, hatte man sich auf die kon-
krete, physisch rlckversichernde Erfahrung mit der
Welt einzulassen und zu verlassen: ,Vous savez,“ so
Courbet, ,que les franc-comtois ne s’en rapportent
qu’a leur expérience propre.”** Der Tastsinn war fir
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Manipulation und Tauschung prinzipiell weniger an-
féallig, da die ,Tastwahrnehmung unvermittelt ge-
schlieht], weil das Dazwischen zwischen dem Objekt
der Wahrnehmung und der Seele das Tast|... Jorgan
selber ist — Haut und Fleisch.“*2 Dem Selbsterlebten
war die Aura des Unverfélschten eigen.

Motivisch scheint das mit der idealistisch-klassizis-
tischen Prioritdt des Sehens brechende Einbeziehen
der leiblichen Involvierung, der Haptik in den Rezepti-
onsprozess insofern programmatisch zu sein, als die
zahlreichen weiblichen Aktfiguren, wie sie das Cour-
bet’sche Werkschaffen der 1860er Jahre ebenfalls
prégen, es uns sozusagen vormachen: Sie ertasten
die sie umgebende Natur, vielfach das sie umgeben-
de Wasser, und vermitteln uns das Element, indem sie
es berlihren. Wir empfinden diesen koérperlichen Kon-
takt physisch nach'3, und das umso stérker, als uns
allein diese Anndherungsmdglichkeit bleibt — Blick-
kontakt wird nicht gestiftet. Zumeist sind die Augen
der weiblichen Gestalt von uns abgewandt.

Kann man in Ergdnzung zu Merleau-Pontys These,
namlich dass man sich selbst Uber seine Relation zur
AuBen- bzw. Umwelt kennen lerne, dass der Korper in
der Kommunikation mit der Welt sich selbst begreife
und konstituiere'¢, den Schluss wagen, dass hier vom
Betrachter-Ich in seiner Begegnung mit dem zu ihm
hin drédngenden Bildraum, der sich damit zu seinem
Umraum wandelt, Ahnliches erwartet wird? Berlihrung
ist, phdnomenologisch gesehen, stets wechselseitig
und demnach auch reziprok konstitutiv.*

Gerade Naturerfahrung sollte spéatestens seit der Auf-
kldrung — idealiter auch in ihrer Vermittlung Uber die
Malerei — der politischen und moralischen Erziehung,
der gesellschaftlichen Regeneration dienen.’*® Die
Menschen wurden — bei allem ansonsten eher ,mora-
lisch-symbolischen Charakter“1'” des Rousseau’schen
Appells — aufgerufen, zur Natur zurlickzukehren: ,Les
paysagistes ...,“ so der mit Courbet seit Mitte der
1850er Jahre befreundete Kunstkritiker Francgois Sa-
batier-Ungher, ,nous familiarisent et nous réconcilient
avec la campagne, demeure naturelle de I'homme;
c’est pour cela ... qu’il y a tant d’habiles paysagistes
aujourd’hui. Le paysage lui-méme se fait socialiste.”*#

Somit ist es nur konsequent, dass Courbet die Na-
tur — wie dargelegt - nicht in einer vorgegebenen Pro-
spekt-Ansicht vermittelt, vor der sich der Betrachter in

sicherer Entfernung einrichten kann, sondern statt-
dessen eine der tatsdchlichen Naturerfahrung ange-
naherte leibliche Positionierung auch vor der gemal-
ten Natur abverlangti®®, physische Instinkte, an denen
es der Zivilisation zeitgendssischen Vorstellungen zu-
folge ermangelte, aktivierend.

Courbet erfasst — so zumindest die Suggestion —
die zivilisatorisch noch unerschlossene Natur per-
spektivisch adaquat, das heit vermeintlich uner-
schlossen, und sucht sie derart ,,unvermittelt®, ,sans
perspective scholastique“,’» in ihrer urspriinglichen,
ungeformt-formenden Kraft, unverklart und damit un-
entfremdet, einer naturfernen Birgerschaft nahe zu
bringen. Ganz in diesem Sinne hatte Thoré 1861 von
der Malerei ein ,retour sincére, naif, un peu sauvage
méme ... a la nature plus ou moins inculte“?* gefor-
dert, ,,en vue de protester contre le maniérisme et les
déréglements civilisés.“122

Die vermittels seiner ,naiv-unkultivierten Person-
lichkeit“*>® — denn in der fir glaubwirdig befundenen
Rolle des sauvage prasentierte Courbet sich geradezu
leitmotivisch in bewusster Abgrenzung zur Zivilisation,
zu Paris — auf adaquat ,,unkultivierte“ Weise ins Bild
gesetzte Natur galt per se, in ihrer Motivik, bereits als
entsprechend unkultiviert.’* Castagnary stellte kurz
nach Courbets Tod fest: , Il découvrit des terres vier-
ges ou personne n’avait encore posé le pied, des
aspects et des formes de paysage dont on peut dire
qgu’ils étaient inconnus avant lui... On ne peut contem-
pler le Ruisseau du Puits noir, la Source de la Loue, le
Ruisseau couvert, tous ces paysages frais et écla-
tants, ou les rochers gris, les feuillages verts et les
eaux courents se combinent de tant de fagons heu-
reuses, sans recevoir comme une bouffée d’air pur en
plein visage.”**> An die Stelle (visuell) vorentdeckter
Raume, bei deren Rezeption der Betrachter erprobte
Wahrnehmungsformen und festgelegte Blickschnei-
sen risikolos wiederholt, tritt ein kdrperlich-sinnlicher,
dialogischer Kontakt zur Natur. Allein hier lieB sich
(auch in bildlicher Vermittlung) wahrend des Zweiten
Kaiserreichs noch die Erfahrung machen, dass es
Freiraum und Bewegung auBerhalb von
(Herrschafts-)Systemen und (perspektivischen) Vorga-
ben gab.*s Eine Botschaft, die vor dem Hintergrund
der rigiden Zensur nicht offen thematisiert werden
konnte — weder von Kiinstler- noch von Kritikerseite.
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Der Betrachter der Courbet’schen Arbeiten muss sich
selbstandig, besonders bei den Grotten- und schatti-
gen Felsengemalden, vortasten, sich auf das Bild, das
bei Courbet der Natur gleichgestellt wird, einlassen, in
es eindringen und damit seinen eigenen physischen
Standpunkt und ,Sehe-Punkt” hinterfragen. Er wird
dabei mit der Schwierigkeit konfrontiert, keine gesi-
cherten Urteile Uber die wahrnehmbaren Dinge der
Welt mehr abgeben zu kdnnen, da nicht nur perspek-
tivierende Tiefenzlige, empirische Haltepunkte, son-
dern oftmals auch, so die zeitgendssische Kritik, Licht
und Luft fehlten.*?” Wie individuell das Erleben der Ma-
rine-, Grotten- und Waldlandschaften ausgelotet wer-
den muss und letztlich auch ausfallt, zeigt die wahr-
nehmungsasthetisch divergierende Spannweite von
Maxime Du Camp 1861 einer- und Clement Green-
berg ungefdhr neunzig Jahre spater andererseits.
Wahrend ersterer das waldige Le Piqueur et son che-
val?® aufgrund seiner Schwérze als verschlingende
Kraft empfindet’, sieht letzterer den Bildvordergrund
in vielen paysages nach vorne gepresst und sich so
als Betrachter in den vordersten Bildraum zurtickver-
wiesen.® In beiden Féllen — und hier treffen sich die
beiden Kritiker — werden starke physische Bewe-
gungsmomente und -impulse registriert.

Wenn Hippolyte Taine in seiner Philosophie der
Kunst die seinerzeit populére Vorstellung der ,,Natura-
lisierung” des kilnstlerischen Schaffensprozesses:
thematisierte, dann traf er damit, so meine abschlie-
Bende These, das Courbet’sche ,Konzept” einer ,an-
tizivilisatorischen“ oder ,naturalisierten Rhetorik“, ei-
ner Rhetorik also, die sich nicht als solche, als Strate-
gie, zu erkennen gab, sondern vor den vorherrschen-
den Glaubwurdigkeitscodes als vollkommen unge-
kinstelt, befreit von Konvention und Ideal, empfunden
werden sollte — und auch wurde.™s> Maxime Du Camp
scheint die zu Courbets ,authentischem Image®:s
analoge Strategie einer ,komponierten Unkompositi-
on“ durchschaut zu haben, wenn er 1857 feststellte,
Courbets Malerei komme ,[s]lous une apparance de
naivté tranquille et paysanne...“*** daher.

Auch fir seine Aktmalerei wandte Courbet dieses
(kulturell kodierte) Konzept, das keines zu sein vor-
gab, an. 1866 stellte Thoré sicherlich ganz im Sinne
des Kinstlers und seiner Authentisierungsstrategien
fest: ,La femme de Courbet n’a point d’ornaments su-

perflus... Simple nature, comme dans le paradis ter-
restre, mais apres avoir dépouillé I'attirail de la civili-
sation.“s

Courbet bricht, so lieBe sich zusammenfassend sa-
gen, in mehrfacher Hinsicht mit der Tradition. Einer-
seits entwertet er das seit der Renaissance erworbene
Wissen des Malers, mittels Perspektive bzw. der Ra-
tionalisierung®** des subjektiven Seheindrucks die
Welt Gesetzen entsprechend nachzukonstruieren, um
sie dergestalt geordnet beherrschen und in Besitz
nehmen zu kénnen.*> Er wendet sich gegen den Uber
funktionale Inbezugsetzung von Punkten aufgespann-
ten, mathematisch konstruierten Projektions- und
Systemraum, der ,seinen Konstrukteur, den Maler
zum Herrn der erscheinenden Welt“® erhebt. Und
dariiber hinaus bricht er mit der seit Plato tradierten,
von Vasari bekréftigten und noch bis ins 20. Jahrhun-
dert vereinzelt vertretenen Vorstellung, dass das Ma-
terial der Idea unterstellt und somit eine Art Antiwert
sei.’* Das Dargestellte wird bei ihm nicht, wie seitens
der Akademie gefordert, zur Erscheinung und zu ei-
nem Geistesprodukt*’, sondern vielmehr greifbare,
selbstbeziigliche Realitat von préasentem corps.'+

Die vorgebliche Negation kultureller Kompetenz
entspricht ebenso wie die Betonung der Materialprio-
ritdt dem realisierten, topisch werdenden peintre-ou-
vrier-lmage Courbets. Seine Rolle als ungeschliffen-
naiver Arbeiter und der Natur gleich schaffender, un-
domestizierbarer Wilder*2 fand in seiner ,unzivilisier-
ten® und von autoritdren Beschréankungen ,befreiten®
gestalterischen Praxis ihr sinnfélliges Analogon. Dem
herkdbmmlichen und damit flr verlasslich befundenen,
(zentral)perspektivisch organisierten Bildaufbau, dem
— im Merleau-Ponty’schen Sinne dem stillgesetzten
Blick® als Ausdruck domestizierten Sehens — setzte er
neue Wahrnehmungs- und Sichtbarkeitsmodelle ent-
gegen: ,ll a apporté un nouveau point de vue, il a fait
jaillir une nouvelle source poétique."*
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* Gute Reproduktionen der hier beschriebenen Landschaftsge-
maélde finden sich in den Katalogen: Los Angeles, The J. Paul
Getty Museum; Houston, Museum of Fine Arts; Baltimore, Wal-
ters Art Museum, Courbet and the modern Landscape, hg. v.
Mary Morton und Charlotte Eyerman, Los Angeles 2006. Sowie:
Paris, Galeries Nationales du Grand Palais; New York, The Me-
tropolitan Museum of Art; Montpellier, Musée Fabre, Gustave
Courbet, hg. von Laurence des Cars, Dominique de Font-Réaulx,
Gary Tinterow und Michel Hilaire, Paris 2007

Thoré 1870, Salon de 1866, Bd. II, S. 277.

Castagnary 1892, Salon de 1868, Bd. |, S. 255.

Gustave Courbet, La Curée, 1857, Ol auf Leinwand, 210 x 180
cm, Boston, Museum of Fine Arts. Zur lkonographie der Darstel-
lung vgl. Schug 1867, Jagd, S. 28.

Schug 1967, Jagd, S. 9. Vgl. zu den Reglementierungen: Haddad
2007, Courbet, Peintre et Chasseur, S. 179. Zu den Jagdrechtra-
tifizierungen vgl. auch: Krohn 2008, Der Hirsch, S. 27.

Vgl. Schug 1967, Jagd, S. 11.

Herding 1974, Der Stadter auf dem Lande, S. 113.

Ebd.

Vgl. z.B. die Karikaturen von Daumier, ebd. S. 114-116.

Courbet zit. nach: Courthion 1950, Courbet raconté, Bd. Il, S. 39.

. Vgl. z.B. Courbets Brief an Francis Wey am 22. Dezember 1853,

in dem er dem Freund von seinen Jagden im Schnee - offiziell
seit 1844 verboten - und seiner daflir eingehandelten Bestrafung
berichtet. Vgl. Chu 1996, Correspondance, S. 111. Courbet stell-
te das verbotene Jagen im Schnee auch in einigen Gemaélden
dar; die damit einhergehende politische Konnotierung suchte
Maxime Du Camp mit den folgenden Worten auszublenden ,la
Biche forcé a la neige est une facile petite toile qui représente un
fait déja lointain, car, depuis la loi du 3 mai 1844, on ne chasse
plus en temps du neige.“ (Du Camp 1857, Le Salon de 1857, S.
103).

Fried 1986, Courbet’s Metaphysics, S. 84.

Vgl. ebenso: Gustave Courbet, Chasseur a Cheval retrouvant la
Piste, 1863/64, Ol auf Leinwand, 110 x 91 cm, Yale University
Gallery, New Haven, sowie: Les Braconniers dans la Neige, um
1867, 102 x 122 cm, Ol auf Leinwand,Galleria Nationale d’Arte
Moderna, Rom, sowie: Les Braconniers dans la Neige, um 1867,
Ol auf Leinwand, 65 x 81 cm, Musée des Beaux-Arts et d’Ar-
chéologie, Besancgon.

Vgl. Fried 1990, Courbet’s Realism, S. 187.

Vgl. Schug 1967, Jagd, S. 28. Vgl. Courbet selbst zit. nach:
Courthion 1950, Bd. II, S. 39. Und: Thomas 2005, La Mise en
Sceéne du Sauvage, S. 83.

Gustave Courbet, Chiens de chasse, 1857, Ol auf Leinwand,
92,7x 148,6 cm, New York, Metropolitan Museum of Art.
Gustave Courbet, Chevreuil mort, 1858, Ol auf Leinwand,
186,7x128,5 cm, Den Haag, Museum Mesdag.

Das Bild war urspriinglich weniger hoch, wie wir aus einer Abbil-
dung in L'Artiste (wieder abgedruckt in: Léger 1929, Courbet, S.
72) anlasslich seiner Ausstellung im Salon 1857 wissen. Zwi-
schen 1857 und 1864 ergénzte Courbetiiber dem Kopf des Ja-
gers, vielleicht veranlasst durch die Kritik Castagnarys von 1857,
30 cm Leinwand. Vgl.Castagnary 1892, Salon de 1857, Bd. |, S.
27. Zur Bildgenese: MacDonald 1969, The Quarry, S. 66, und:
Margaret Robinson, Courbet’s Hunt Scenes. The End of Traditi-
on, Diss. Harvard University, Cambridge 1967, Providence 1990.
Sowie: Fried 1986, Courbet’s Metaphysics, S. 76.

About 1858, Nos Artistes, S. 152. Ebenda fahrt er fort: ,Le son-
neur de trompe, placé en pleine lumiére, avance sur le premier
plan et fait I'effet d’un nain; le piqueur debout dans I'ombre recu-
le, il prend les proportions d’un géant.”

Gautier 1857, Salon de 1857, S. 34.

Borchmeyer 2004, Aufstieg und Fall der Zentralperspektive, S.
208.

Vgl. zu diesem Darstellungsmodus: Herding 1977, ,Les Lutteurs
détestables’, besonders S. 141-142, 144, 158.

MacDonald 1969, The Quarry, S. 52.

Vgl. Courbet gegeniiber Baudelaire zit. in: Courthion 1948, Bd. |,
S. 159-160.

24.

25.
26.
27.

28.

29.
30.

31.

32.
33.
34.
35.

36.
. Thoré 1870, Salon 1864, Bd. I, S. 69.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44,
45.
46.
47.

48.

»Forts de leur conviction, les chasseurs villageois rejettent toutes
les formes de régulation ou de conservation qui viendraient inter-
férer dans I'ordre naturel.” (Hell 1994, Le Sang noir, S. 47).
Hofmann 1998, Die Moderne, S. 16.

About 1858, Nos Artistes, S. 148.

Inwiefern Courbets Aufwertung ,niederer” Bildgegenstande als
Akt der Subversion begriffen wurde, veranschaulicht auch das
folgende zeitgendssische Urteil: ,,... les artistes fideles aux tradi-
tions recherchent et honorent certains arbres beaux et aristocra-
tiques, et les jugent seuls dignes de choix et des efforts de I'art.
... Renversons la traditions, disent les réalistes. .. exaltons les
humbles et les petits; ouvrons une voie large aux nouvelles cou-
ches sociales des foréts: la est la vérité, la force et I’honneur des
societies futures! ... C’est une nouvelle forme de la démocratie
qui va nous étouffer... il faut ... y subir le contact des espéces
inférieures de nos bois, justemenetrejetées au second plan, et
condamnées a des fonctionssubalterns, lesquelles prétendent,
sur la foi de sophists, monter au premier rang et conduire le
monde! Voila I'ceuvre de subversion a laquelle tous les réalists
ont concouru ... le peintre Courbet, qui n’a fait que transporter
en politique ses idées de nivellement et de table rase artistique.”
(Dubosc de Pesquidoux 1873, Le Paysage réaliste, S. 161-162).
Courbet zit. nach André Masson, der sich wiederum auf Théo-
phile Silvestre beruft. Masson 1951, Courbet, le Réaliste fabu-
leux, S. 26. Courbets Aussage ist auch inhaltlich zu verstehen,
denn bei La Curée handelt es sich um den Moment des Jagdze-
remoniells, bei dem die Hunde ihren Anteil an der Jagdbeute er-
halten. Vielfach nahert Courbet Tier (bes. den Hirschen) und
Mensch im Ausdruck einander an, ihr Schicksal war fur ihn auf-
einander beziehbar; Tiere galten ihm entgegen den traditionellen
Gattungsvorstellungen gleichermaBen bildwiirdig, was durchaus
politisch aufgefasst werden konnte, wie das folgende Zitat Jules
Michelets zeigt:, Ainsi, toute I’histoire naturelle m’avait apparu
alors comme une branche de la politique. Toutes les espéces vi-
vantes arrivaient, dans leur humble droit, frappant a la porte,
pour se faire admettre au sein de la Démocratie.” (Jules Michelet,
L’Oiseau, hier zit. nach: Tseng2008, Contested Terrain, S. 229).
Maxime Du Camp kritisierte die Aufwertung von Unterprivilegier-
ten, wozu er auch die Tiere zéhlte, in der Kunst als typisch sozia-
listisch. Vgl. Du Camp 1867, Salon de 1867, S. 74.

About 1858, Nos Artistes, S. 148.

Ein auch verbal in den auf seine Darstellungen von Hirschen be-
zogenen Worten, ,[ills n’ont pas pour un liard d‘idéal”, unterstri-
chenes Anliegen.(Courbet an Wey am 20. April 1861, in: Chu
1996, Correspondance, S. 175/61-6).

Vgl. z.B. Gustave Courbet, Le Rut du Printemps/Combat de
Cerfs, 1861, Ol auf Leinwand, 355 x 507 cm, Musée d’Orsay, Pa-
ris, sowie: Le Cerf a I’'Eau, 1861, Ol auf Leinwand, 280 x 275 cm,
Musée des Beaux-Arts, Marseille.

Ebd.

Vgl. Faunce 1999, Courbet’s Concept of Realism, S. 375.

Herold 1992, Die Perspektive, S. 19.

Vgl. dazu: Eberle 1980, Individuum und Landschaft, S. 89-91,
und: Panofsky 1974, Die Perspektive, S. 101.

Vgl. dazu weiterfiihrend: Herold 1992, Die Perspektive, S. 19.

Ebd.

Vgl. ebd.

Astruc 1860, Le Salon intime, S. 65.

Thoré 1870, Salon 1864, Bd. I, S. 69.

Panofsky 1974, Die Perspektive, S. 101.

Vgl. Kéhnen 2009, Das optische Wissen, S. 307.

Crary 2002, Die Modernisierung des Sehens, Bd. |, S. 67-81.
Ebd., S. 73.

Ebd., S. 72.

Neu ist im 19. Jahrhundert im Diskurs um physiologische Wahr-
nehmungsabléufe die Vorstellung, ,,... dass das erlernte Sehen,
mit dem Uberhaupt erst eine kohdrente Wahrnehmung méglich
ist, nicht als das ,richtige’ Sehen verstanden wird, sondern dass
es im Gegenteil das ,richtige’ Sehen korrumpiert, welches allein
in einer urspriinglichen, reinen Wahrnehmung liegt.“ (Lamer
2009, Die Asthetik des unschuldigen Auges, S. 28).

Courbet in einem offenen Brief am 25. Dezember 1861, in: Chu
1996, Correspondance, S. 184/61-16.
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66.
67.
68.

69.

70.

71.

72.
73.
74.
75.

76.

77.
78.

. Courbet malte also nicht akademisch, d.h. ,jintentional auf ein
System hin“ (Vgl. Courbet in: Courthion 1950, Bd. Il, S. 60), son-
dern fand, so die Suggestion, schlicht vor und perspektivierte im
Verlauf des Malprozesses nach eigenen MaBstaben. Mehr dazu
weiter unten im Text. Vgl. weiterflhrend auch: MacDonald 1969,
S. 52-71. Imdahl 1981, Bildautonomie und Wirklichkeit, S. 18.
Vgl. z.B. Courbet an Wey am 20. April 1861 sowie an Juliette
Courbet am 8. Februar 1859, in: Chu 1996, Correspondance, S.
175/61-6 und S. 151/59-2. Vgl. auch: Courthion 1948, Bd. I, S.
133 und ders. 1950, Bd. II, S. 90. Vgl. Schug 1967, Jagd, S. 19.
Vgl. Courbet an seine Eltern am 21. Dezember 1858, in: Chu
1996, Correpsondance, S. 147f./58-3.

Schuster 1978, Jagd, S. 244.

Du Camp 1857, Salon de 1857, S. 104.

Du Camp 1867, Les Beaux-Arts, S. 136. Du Camp verknlpft hier,
wie Herding bereits festgestellt hat, kunsttheoretische Termini
mit moralischen Wertungen, vgl.: Herding 1975, Egalitat, S. 199,
Anm. 253.

Du Camp 1867, Les Beaux-Arts, S. 74.

Eberle 1980, Individuum und Landschaft, S. 91, darin zit.: Kurt
Badt, Raumphantasien und Raumillusionen, Kéln 1963, S. 87.
Merleau-Ponty 1984, Das Auge und der Geist, S. 80.

Panofsky 1974, Die Perspektive, S. 101.

. Kemp 1983, Der Anteil des Betrachters, S. 54.

Astruc 1860, Le Salon Intime, S. 64.

Vgl. z.B. Da Vinci, Das Buch von der Malerei, Bd. 1, S. 127.

Vgl. Eberle 1980, Individuum und Landschaft, S. 88.

,+In pursuing the notion of the social influence of form, several
Fourierist commentators went to some length in elaborating a
complex series of analogies between pictorial structure and soci-
al meaning...“ (McWilliam 1993,Dreams of Happiness, S. 217).
,O0N ne peut reprocher au peintre que de ne pas modeler suffi-
samment ses figures humaines ou animales, de commettre des
hérésies anatomiques que I'ceil signale a premiére vue, de man-
quer parfois de dessin.“ (Alexandre Estignard 1896, G. Courbet,
S. 69-70).

Cantaloube 1861, Lettre, S. 95.

Vgl. Du Camp 1867, Les Beaux-Arts, S. 220.

Auvray 1866, Expositions, S. 13.

Cantaloube 1861, Lettre, S. 94. Il peint un paysage, sans en
choisir le site; tout est bon, un mur, un fossé, et il oublira le peu
de poésie qu’il y aura dans ce mur ou ce fossé.“ (Nil 1857, Le
Paysage, S. 22).Vgl. Auch die diesbezlgliche Kritik von Maxime
Du Camp 1867, Les Beaux-Arts, S. 219.

Maxime du Camp 1857, Salon de 1857, S. 105.

Gustave Courbet, Remise de chevreuils au ruisseau de Plaisir-
Fontaine, 1866, Ol auf Leinwand, 174 x 209 cm, Musée d’Orsay,
Paris.

Du Camp 1867, Les Beaux-Arts, S. 220. Ganz anders zu eben
diesem Gemalde der ,progressive” Castagnary, der dezidiert
»pas un défaut” feststellt. (Castagnary 1892, Salon de 1867, Bd.
1, S. 238).

Champfleury 1872, Souvenirs, S. 173.

Courbet hier zit. nach: Courthion 1948, Bd. I, S. 159 f.

Vgl. Mack 1951, Gustave Courbet, S. 68.

... |a vérité est une chose relative au temps ou I'on vit et a I'indi-
vidu apte a le concevoir.“ (Courbet in einem offenen Brief am 25.
Dezember 1861, in: Chu 1996, Correspondance, S. 184/61-16).
Courbet in: Courthion 1948, Bd. I, S. 159 f. Alles sei fur ihn glei-
chermaBen und aus jedem beliebigen Blickwinkel heraus be-
trachtet bildwirdig — ein Schritt, den Courbet mit der Selbstbe-
freiung des Individuums gleichsetzt. Er bezeichnet seinen Realis-
mus demnach ,par essence* als ,,art démocratique“. (Courbet in
seinerAntwerpener Rede im Précurseur d’Anvers am 22.8.1861,
zit. nach: Courthion 1948, Bd. |, S. 161).

Vgl. z.B. Du Camp 1867, Les Beaux-Arts, S. 219. Positiv wurde
die perspektivische Unstimmigkeit von Astruc bewertet, vgl.
ders. 1860, Le Salon intime, S. 64.

Batschmann 2007, Begrenzt — Unbegrenzt, S. 57.

,+Auf Grund der visuellen Erfahrung, die die Objektivierung weiter
treibt als die taktile Erfahrung, kénnen wir ... uns schmeicheln,
selbst die Welt zu konstituieren, da sie sich hier als ein auf Ab-
stand vor uns ausgebreitetes Schauspiel darbietet ...“ (Merleau-
Ponty 1974, Phanomenologie, S. 366). Vgl. zu diesen beiden

79.

80.

81.
82.

83.

84.
85.
86.
87.

88.

89.

90.
. Herding 1975, Egalitét, S. 160.
92.

93.
94.

95.

96.

97.

98.

99.

Grundkonzeptionen der Landschaftsdarstellung auch: Badt
1956, Die Kunst Cézannes, S. 59.

,Die Welt und die Natur als Landschaft zu erfahren, unterstellt
die distanzierte Haltung gegentiber der Umgebung.” Ausgehend
von dieser von Simmel bewusst gemachten und hier von Heinz
Paetzold erneut betonten Préamisse, erhélt Courbets suggerierter
Bild-Blick auf die Natur als Natur und eben nicht als Landschaft
seine Programmatik. Vgl. Paetzold 1990, Asthetik, S. 111. Die
Formulierung ,Natur als Landschaft” stammt von: Ritter 1989,
Landschaft, S. 141-163. Simmel 2001, Philosophie der Land-
schaft, S. 471-482.

Castagnary 1892, Salon de 1870, S. 396. Die Aussage ist bezo-
gen auf Courbets La Falaise d’Etretat, 1870, Ol auf Leinwand,
133 x 162 cm, Musée d’Orsay, Paris.

Castagnary 1892, Salon de 1867, S. 239.

Inwiefern der Betrachter qua Farbeinsatz aktiv an der Bildgestal-
tung beteiligt wird, er das ,Entstehen der Formen aus dem
Grund bewuBt miterleben kann“, dazu: Schug 1967, Jagd, S. 34.
Du Camp 1867, Les Beaux-Arts, S. 220. Zu den vier klassischen
Registern der gestalterischen Raumerfassung seit der Re-
naissance, mit denen Courbet immer wieder bricht, vgl. Dunning
1991, Changing images, S. 38-54.

Vgl. Van den Berg 2010, Zur Welt kommen, S. 15.

Ebd. S. 16.

Castagnary 1892, Salon de 1867, S. 238. Bezogen ist die Beob-
achtung auf Courbets Remise de chevreuils.

Vgl. Du Camp 1867, Les Beaux-Arts, S. 322, sowie: Castagnary
1892, Salon de 1870, S. 397.

Anstatt der fir gewdhnlich, d.h. im klassischen Bildaufbau zu-
meist bildmittig groBten Erstreckung in die Raumtiefe, ist bei
Courbet oftmals der Blick in die Tiefe/Ferne z.B. durch mittig auf-
ragende Felsen versperrt, den Darstellungen fehlt gewisserma-
Ben der Horizont.

Wie eine Inkunabel dieses Phdnomens mutet Redons Blatt an:
Odilon Redon, L'oeil, comme un ballon bizarre se dirige vers I'in-
fini, um 1878, Lithographie, 25,9 x 19,6 cm, Museum of Modern
Art, New York.

Gerstenberg 1923, Die ideale Landschaftsmalerei, S. 148.

Auch Michelet beispielsweise sprach der Natur, insbesondere
dem Meer, die reinigende Tugend, ,das Ubel der Zeit zu neutrali-
sieren“ und den Zeitgeist zu regenerieren, zu. (Michelet 2006,
Das Meer, S. 253, 301).

Boyer 1994, The City, S. 14.

In den Felsenbildern zeigt Courbet die signifikante Landschaft
seiner Heimat, der Franche-Comté. Spét an Frankreich angebun-
den, suchte sich diese Region so weit als moglich Freiheit und
Autonomie zu bewahren, im Denken sowie in einer ausgepréagten
Opposition gegen Paris. Besonders zwischen 1848 und 1852
nahm siezahlreiche Regimefliichtlinge auf. Mit seiner die Heimat
thematisierenden Landschaftsmalerei und seinem Auftreten als
Provinzler betonte Courbet programmatisch seine Herkunft und
die mit ihr einhergehenden politischen Implikationen.

Vgl. Courbet an Victor Hugo am 28. November 1864, in: Chu
1996, Correpsondance, S. 223/64-18. Castagnary spricht davon,
dass kein ,dessin“ die Wildheit der Wellen Courbets unterdrlicke.
Vgl. ders. 1892, Salon de 1870, S. 397.

Gustave Courbet, Die Welle, 1869, Ol auf Leinwand, 67,5 x 107
cm, Nationalgalerie Berlin.

Cézanne zit. nach: Doran 1978, Conversations avec Cézanne, S.
144.

»Sehen ist ein Akt aus der Ferne. Und jede der Kiinste benutzt
einen Projektionsapparat, der die Dinge entfernt und sie verklart.
Auf ihrer magischen Wand betrachten wir sie, entwurzelt, Herren
eines unerreichbaren Sterns und unendlich fern. Wenn diese Ent-
wirklichung fehlt, fallen wir einem fatalen Zégern anheim: wir wis-
sen nicht, ob wir die Dinge erleben oder sie betrachten sollen.”
(José Ortega y Gasset, Die Vertreibung des Menschen aus der
Kunst (1925), in: Gesammelte Werke, Bd. 2, Stuttgart 1978, S.
229-264, hier S. 244, hier zit. nach: Didi-Huberman 1999, S. 18).
Die heroische, idyllische Landschaft a la Lorrain und Poussin und
das in ihr zum Ausdruck gebrachte, aristokratische Naturverhalt-
nis scheint kontrar zur Elementaritat der Courbet’schen Naturge-
staltung zu sein: Die Materialitat der Idealisten drénge ,,zur Aufl6-
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sung in Licht und Atmosphére®, und wo ,.ein System von
Linien ... die Unmittelbarkeit des Eindrucks” bandigt und unter-
wirft, erscheint die ,Welt ... eher als Vergangene und Vergéngli-
che denn als Lebendige.” (Eberle 1980, Individuum und Land-
schaft, S. 174). Dem auf Ferne, Sehnsucht und Vergangenheit
ausgerichteten klassischen setzt Courbet einen auf unmittelbare
Préasenz orientierten ,,Bildmodus“ entgegen.

100.Courbets Farbauftrag zielt auf Vergegenwartigung, vgl. Badt
1956, Die Kunst, S. 187. Zur Farbe und ihrem Anteil an Form-
und Kompositionsbildung, vgl. ebd. S. 189, sowie jlingst: Sont-
gen 2010, Orientierung, S. 78.

101.Jiingst wurde die Karikatur wieder abgebildet in: Schlesser / Til-
lier 2007, Caricature, S. 84.

102.Sabatier-Ungher 1851, Salon de 1851, S. 11.

103.Fried 1978, The Beholder in Courbet, S. 93.

104.George Sand am 4. Mérz 1838 brieflich an Paul Huet, hier zit.
nach: Tillier 2004, George Sand, S. 25.

105.Vgl. dazu: Didi-Huberman 2002, Die leibhaftige Malerei, S. 59.

106.Vgl. dazu: Ebd.

107.Ebd.

108.Vgl. Ebd.

109.Korner 2010, Schmerz, S. 85. Zu Veranderungen in der Einschéat-
zung der Korrelation von Seh- und Tastsinn im 17. und 18. Jahr-
hundert, vgl. Lamer 2009, Die Asthetik des unschuldigen Auges,
bes. S. 22-44, sowie: Binczek 2007, Kontakt.

110.Allerdings nicht zum Zwecke der touristischen und zivilisatori-
schen ErschlieBung und Ausbeutung, wie sie Napoleon Ill., ge-
gen den Courbet in seinem Atelier du peintre von 1855 (Musée
d’Orsay) in personam Stellung bezogen hatte, propagierte. Vgl.
zum hier evident werdenden clash von Courbets mit dem kaiser-
lichen Konzept: Marchal 2009, Kunst in Opposition, S. 7-24.

111.Courbet an das Ehepaar Wey am 31. Juli 1850, in: Chu 1996,
Correspondance, S. 91/50-5.

112.Kdérner 2010, Schmerz, S. 85-86. ,,Unsere taktilen Erlebnisse ha-
ben eine engere Beziehung zu unserem WirklichkeitsbewuBtsein
als die optischen. Das ist auf den ersten Blick schon durch die
Unterscheidung primérer und sekundarer Sinnesqualitaten be-
grindet, denn die primére Qualitat der raumlichen Gestalt
schopft nur der Tastsinn aus; aber sie sind auch dem Gesichts-
sinn nicht verschlossen, der freilich von ihnen nur eine Giber den
Tastsinn erschlossene Wahrnehmung vermittelt, wozu auch ge-
hort, daB die in der Positionsverdnderung des Leibes entspre-
chend modifizierte Optik des Korpers ihre evidenten regelhaften
Zusammenhange nur Uber die Selbsterfahrung der Bewegung als
eine taktile gewinnt.“ (Blumenberg 2002, Zu den Sachen, S. 231).
In Courbets viel zitierter Aussage ,,... I'art en peinture ne saurait
consister que dans la représentation des objets visibles et tan-
gibles pour Iartiste” schwingt diese Erweiterung sinnlicher Erfah-
rung, diese Prioritdtsverschiebung, mit. (Courbet in einem offe-
nen Brief am 25. Dezember 1861, in: Chu 1996, Correspon-
dance, S. 183/61-16).

113.Vgl. dazu auch: Galvez 2003, Courbet's Touch, S. 23-27.

114.Vgl. Merleau-Ponty 1974, Phdnomenologie, S. 366.

115.,,... im Tasterlebnis konstituiert sich mein leibliches Ich.“ (Philipp
1997, Leiblichkeit, S. 295).

116.Die Idee, auch der gemalten Naturdarstellung sei Rekreationspo-
tential eigen, findet sich bereits bei Alberti im 9. Buch seines Ar-
chitekturtraktats; die These allerdings, ,,daB die Gesellschaft sich
eine Kompensation des Naturverlustes durch Landschaftsbilder
erkaufte, wurde erstmals von Diderot aufgestellt.“ (Batschmann
1989, Entfernung, S. 17). Courbet wurde wie Millet von Thoré als
Arzt, die Natur als Medizin gewertschatzt. Vgl. Herding 1975,
Egalitat, S. 175.

117.Herding 1975, Egalitat, S. 169.

118.Sabatier-Ungher 1851, Salon de 1851, S. 26. Vgl. Courbets Brief
an Bruyas 10. Sept. 1868, in: Chu 1996, S. 303/68-19. Vgl. auch
zu Courbets Anspruch an seine Kunst in: Courthion 1948, Bd. |,
S. 161. Vgl. dazu auch: Du Camp 1867, Les Beaux-Arts, S. 73-
74.

119.Eine Karikatur Nadars in der Gazette de Paris von 1866 auf Cour-
bets Tierbilder der 1860er Jahre scheint dieses Moment der tat-
sachlich eingeforderten Naturerfahrung erfasst zu haben: Der
Hund eines Salonbesuchers versucht zum Entsetzen eines War-

ters in das Landschafts-Gemalde Courbets hineinzuspringen.
Abb. in: Schlesser und Tillier 2007, Caricature, S. 111.
120.Masson 1951, Courbet, S. 28.
121.Thoré 1870, Salon de 1862, S. 287, hier zit. nach: Herding 1975,
Egalitat, S. 169.
122.Ebd.
123.Vgl. About 1858, Nos Artistes, S. 155.
124.Die realistischen Landschaftsmaler suchten, so die konservative
Kritik, eine universelle Reform herbeizufiihren,a la place des
pays privilégiés...ils veulent pousser des pays laissés jusqu’a ce
jour a un rang sécondaire.” Sie rehabilitierten, so der Vorwurf, die
heimischen, vulgéren Landschaften. (Dubosc de Pesquidoux
1873, Le Paysage réaliste, S. 162). Vgl. auch: Nil 1857, Le Paysa-
ge, S. 22. Zur Stimmigkeit von Personlichkeit und Bildschaffen
vgl. z.B. Duret 1867, Les Peintres frangais, S. 85.

125.Champfleury 1882, Exposition, S. 17-18.

126.Vgl. Herding 1975, Egalitét, S. 168-169. Herding 1974, Der Stad-
ter auf dem Lande, S. 113. Vgl. dazu auchCourbet selbst in:
Courthion 1950, Courbet, Bd. II, S. 60, sowie: Thoré 1870, Salon
de 1866, S. 277. ... I'école francaise va dans la méme direction
que Courbet, sans que ni lui ni elle, peut-étre, I'aient su. C’est
par la peinture de paysage et d’animaux qu’elle revient a la na-
ture et aux choses de la démocratie.” (Proudhon 1865, Du Princi-
pe, S. 284).

127.,La lumiere manque” und ,I'air est absent” (Nil 1857, Le Paysa-
ge, S. 22). Der Betrachter hat Courbets Erfahrung vor der Natur
nachzuvollziehen: ... et d’ailleurs, n’ai-je pas I'inconnu devant
moi pour me tenir lieu de tout?’” (Courbet hier zit. nach: Courthi-
on 1948, Bd. |, Courbet, S. 31-32). Vergleichbar ist Courbets
Darstellung von Menschen insofern, als deren oftmalige geistige
Absenz, deren Schlaf und gedankenfreies Tagtrdumen, sie uns
entziehen, sie ungreifbar machen. Auch der in der Forschung
hinlanglich untersuchte, metamorphotische Gestaltungsprozess
Courbets suggeriert mehr, als dass er festlegt.

128.Gustave Courbet, Le Piqueur (Salon n° 719), 1861, Ol auf Lein-
wand, 195 x 230 cm, Neue Pinakothek, Miinchen. Courbet Uber-
arbeitete das Gemalde, mdglicherweise ausgehend von der hefti-
gen Salonkritik. Er tilgte, was in Karikaturen ebenfalls bespéttelt
wurde, die Reiterfigur. Ubrig geblieben ist allein die uns heute
bekannte Darstellung eines im Wald durchgehenden Pferdes.

129.,,... que la vigueur du coloris est évidemment obtenue par des

fonds préparés en noir qui repousseront, et finiront par dévorer
le tableau tout entier.”(Maxime Du Camp, Le Salon de 1861, Pa-
ris 1861, S. 109).

130.,Thus in his landscapes and marines he tends to suppress atmo-
spheric recession in order to bring the background forward...“
(Greenberg 1986, Review of an Exhibition of Gustave Courbet, S.
277).

.Vgl. Taine 1987, Philosophie, S. 45-46, bzw. Borchardt 2007,
Heldendarsteller, S. 42. Courbets Werken wurde die Qualitdt von
Naturschépfungen zugesprochen. So sagte z.B. Courbets
Freund, der Schriftsteller Max Buchon, tber den Maler, er bringe
die Werke genauso einfach hervor wie ein Apfelbaum die Apfel,
hierbei das Schopfertum des Kunstlers mit dem der Natur gleich-
setzend, womit der Kulminationspunkt der Naturalisierung des
Kunstlers erreicht wére. Vgl. Buchon 1856, Receuil, bzw. Léger
1929, Courbet, S. 65 f. Il (= Courbet) est I’éléve de la nature
comme il le dit.“ (Castagnary 1892, Salon de 1863, S. 148).

132.Vqgl. z.B. die diesbezlgliche Sicht auf Courbet bei: Lemonnier

1878, Courbet.
133.Borchardt 2007, Heldendarsteller, S. 274.
134.Du Camp 1857, Salon, S. 101-102.
135.Thoré 1870, Salon de 1866, S. 284. Landschaft, Stillleben und
Weib nennt Werner Hofmann ,,natirliche” Themen; sie entspre-
chen der hier beschriebenen ,,anti-rhetorischen Rhetorik” bzw.
der ,Naturalisierung” des kiinstlerischen Schaffensprozesses
m.E. per se. Vgl. Hofmann 1960, Das irdische Paradies, S. 102.

136.Vgl. weiterfihrend den berechtigten, hier nicht weiter verfolgba-
ren Einwand Snyders gegen Panofsky und dessen Auslegung
der De Picutura Albertis. Vgl. Snyder 2002, Das Bild des Sehens,
Bd. |, bes. S. 55-58.

137.,Wer lUber Wissen verflgt, kann die Welt buchstéblich nach den
Gesetzen im Bilde nachkonstruieren, unter denen sie auch in
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Wirklichkeit erscheint.“ (Eberle 1980, Individuum und Landschaft,
S. 83). Vgl. Gombrich 1967, Kunst und lllusion, S. 182.
138.Eberle 1980, Individuum und Landschaft, S. 91. Vgl. ebd., S. 89.
139.Vgl. Didi-Huberman 1999, Die Ordnung, S. 4.
140.Vgl. dazu z.B. Cantaloube 1861, Lettre, S. 40, 94.
141.Vgl. Kriger 2007, Das Relief der Farbe, S. 34, 193, 282-284. So-
wie: Lemonnier 1878, Courbet, S. 31. ,,‘Nature’ for Courbet was
not an ideal, or an intellectual concept, but a wholly sensual ex-
perience.” (Morton 2006, To create a living art, S. 8).
142.Vgl. dazu bestatigend z.B. Thoré 1870, Salon de 1866, S. 277.
143.Castagnary 1912, Fragment, S. 29.
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Zusammenfassung

Courbets Brechen mit perspektivischen Regeln, tra-
dierten Sehmustern und klassischen Formen des Bild-
aufbaus irritierte seine Zeitgenossen und wurde eben-
so wie seine Format- und Farbwahl, sein Farbauftrag
und seine Motivik als umsturzlerisch erachtet. Der
vorliegende Beitrag spuirt diesem zukunftsweisenden
Potential von Courbets gestalterischer Praxis am Bei-
spiel seiner Jagd-, Landschafts- und Aktmalerei der
spéten 1850er und 1860er Jahre nach und sucht aus-
gehend von den zeitgendssischen Debatten und Ur-
teilen die heute eher mittelbar greifbare, zivilisations-
kritische und politische Brisanz des Dargestellten und
seiner Darstellungsweise zu rekonstruieren.

Dem herkdmmlichen und damit fur verlasslich befun-
denen, (zentral)perspektivisch organisierten Bildauf-
bau - im Merleau-Ponty’schen Sinne dem ,stillgesetz-
ten Blick“ als Ausdruck domestizierten Sehens - setz-
te Courbet neue Wahrnehmungs- und Sichtbarkeits-
modelle entgegen.
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