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Der Fleck im Bild. Spielarten taktiler Koérper-
und Naturwahrnehmung in Eugene Delacroix’
Portrat von Louis-Auguste Schwiter

Sabine Slanina
sabineslanina@gmx.de

»~Am spaten Nachmittag spazierte ich am Flul3 entlang, um wieder den Blick
auf Trousseau zu haben; aber was ich auf dem Karton festgehalten habe,
ist etwas vollig anderes als die Wirklichkeit. Ich brauche keine naturgetreue
Landschaft. Die absolute Natur, diese sogenannte wahre Natur! Findet man
sie bei den Landschaftsmalern, bei den reinen Landschaftsmalern, die man
zu den grol3en Kinstlern zahlt?*

Eugéne Delacroix

[1] Dem Verfehlen ist ein &sthetisches Potential eigen, das gerade dort zutage
tritt, wo die bildimmanenten Mittel jenen Widersinn zu bewahren vermdogen, der
das Sichtbarkeitsversprechen der Malerei durchkreuzt, um den Realisierungsakt
im Gegenzug ,aulerhalb’ bzw. ,unterhalb’ der optischen Wahrnehmungsschwelle
Zu situieren.

[2] Im Folgenden moéchte ich versuchen, diesen Zugewinn am Beispiel eines fri-
hen Bildnisses zu beschreiben, das in unserem Kontext zun&chst einmal kaum
auffallig scheint. Es handelt sich um das 1826 entstandene Portrat des jungen
Louis-Auguste Schwiter (Abb.; Ol auf Leinwand, 218 x 143,5 cm, National
Gallery, London), eines Schulers und Freundes von Delacroix. Das Gemaélde zeigt
den damals gerade 21jahrigen Maler und Juristen, der einer unter Napleon zu
Wohlstand gelangten Familie entstammte, im schwarzen Festanzug vor dem
Hintergrund einer spatsommerlichen Abendlandschaft. In der Langung der Figur,
ihrer Isolation auf der Terrasse und in der Betonung eines das Bildganze
zusammenbindenden Kolorits geht es stilistisch auf die englische Portratmalerei
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der Reynolds-Nachfolge zurick, wie sie von Delacroix insbesondere in den
Gemalden von Thomas Lawrence, den er 1825 wé&hrend seiner Englandreise im
Atelier besucht hatte, bewundert wurde. Diesem Rekurs entspricht die
Inszenierung des Portratierten in der Rolle des englischen Landadeligen, in der
sich der anglophile Schwiter auch im Privaten gefiel. Seine kréanklich fahle
Gesichtsfarbe, damals nicht selten durch einschlagige Schminktinkturen aus
schwarzen Johannisbeeren, Walnissen, Rul3 oder Blei kunstlich herbeigefihrt,
und das unordentlich frisierte Haar wie auch das schon leicht aus der Form
geratene Kostum folgen der im nachnapoleonischen Frankreich Uberaus beliebten
Mode des englischen Dandys, wie sie von Chateaubriand in seinen Memoires
d’outre tombe Uuberliefert wurde und wonach der ,fashionable“ einem
unglicklichen und kranklichen Mensch zu gleichen habe, dessen Person etwas
Nachlassiges kennzeichne.*

Abb.: Eugéne Delacroix, Louis-Auguste Schwiter, 1826,
Ol auf Leinwand, 218 x 143,5 cm, National Gallery, London

Doch ist die Inszenierung, die Delacroix dem Portratierten zuteil werden lafit,
doppelbddig. Denn alles, was den Portratierten zeigt, zeugt zugleich davon, dafl
dieser sich zeigt. Seine Pose erzahlt vom Posieren, seine angespannten Korper-
glieder von der Anstrengung, die dem Modell das lange Stehen fur den Portra-

! [Francois René Vicomte de] Chateaubriand, (Euvres complétes, Tome IV, nouvelle édition, revue
avec soins sur les éd. orig., préc. d’une étude littéraire sur Chateaubriand par [Charles-Augustin]
Sainte-Beuve, avec une introduction, des Notes et Appendices par Edmond Biré,
Nedelen/Liechtenstein 1975 [Paris 1859-61], 246. — Vgl. auch Farid Chenoune, A History of Men’s
Fashion, Paris 1995, 53.
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tisten bereitet haben mag und so mahnen selbst noch die im rechten Bildvorder-
grund verstreut liegenden Trompetenblumen, die im Franzdsischen ,narcisses*
heiRen, den Dargestellten nicht mit seinem Schein zu verwechseln. Auf eigen-
tumliche Weise mischen sich Ideales und Reales und insbesondere die denatura-
lisierten und bizarren Korperproportionen, die Delacroix seinen Karikaturen urba-
ner Flaneure entlehnt hatte, decouvrieren das Kiunstliche und Theatrale der Por-
tratsituation. Im Kreis der Schuler Delacroix’ hat man den offenen Verstol3 gegen
die Wurdeformeln reprasentativer Portratdarstellungen jedenfalls sehr schnell
wahrgenommen und dem Bildnis mit Blick auf die weit ausgestulpten Rockscholke
des Abendanzuges den Beinamen ,Geigenkasten“ gegeben.? Dieser Absage an
die Glatte offizieller Reprasentationsportrats ist es wohl auch geschuldet, dal3 das
Gemalde 1827 nicht in den Salon aufgenommen wurde. Und der Vergleich mit
den Bildnissen von Reynolds und Lawrence wirde wohl ebenso deutlich machen,
was Schwiter gerade nicht ist. Den weder eignet ihm die lassig-elegante Attitude,
die sich im englischen Portrat der Reynolds-Nachfolge so haufig findet, noch tritt
der Portratierte in ein souverdnes, ja nicht einmal eindeutiges Verhaltnis zur
Landschaft im Hintergrund. Zudem — und dies soll hier vor allem interessieren —
erstaunt die Ausfuhrlichkeit, mit der Delacroix diese Landschaft geschildert hat.

I. Das Bild im Bild

[3] In der Malweise erachtete man sie als so untypisch, dalR ihm diese Partie des
Bildnisses schlichtweg abgesprochen worden ist. Mit Blick auf die noch im 19.
Jahrhundert weit verbreitete Atelierpraxis, nach der manchmal einzelne Partien
in einem Gemaélde von befreundeten Kunstlern oder Schilern ausgefuhrt wur-
den,® hatte bereits Etienne Moreau-Nélaton vermutet, daR Delacroix den Hinter-
grund gemeinsam mit dem Landschaftsmaler Paul Huet angefertigt habe.* Lee
Johnson bekraftigte diese Mutmallung spater und befand, dal3 grol3e Teile dem
Stil Huets weit naher seien als der ,,nervésen und energiegeladenen Behandlung“
von Blumen und Blattern auf der Terrasse.®> Nun dirfte die durch Lee Johnsons
Beobachtung nahegelegte These, wonach sich die Landschaft im Hintergrund
weitgehend Paul Huet verdanke, zwar deutlich zu weit gehen, gleichwohl aber
verweist sie auf eine zunéchst irritierende Besonderheit des Gemaldes. Denn
auffallig ist, dafl3 Delacroix auf einen die einzelnen Bildebenen verbindenden Mit-
telgrund verzichtet hat, so dalR das Bildnis in zwei distinkte Halften zu zerfallen
scheint, wobei der in die Ferne entrickte Landschaftsraum &hnlich einer Bihnen-
kulisse wie hinter der Terrasse ,eingeschoben’ wirkt. In dieser Buhnenallusion
formuliert sich zum einen das theatrale Prinzip der Sichtbarkeit des Portratier-
ten,® zum anderen aber reflektiert die Landschaftsdarstellung ebenso die frithen

2 Wie von Robaut tberliefert ist. In der Radierung nach dem Gemalde, die im Werkverzeichnis
abgebildet ist, hat man die gerundeten Formen des Anzugs dagegen geglattet (Alfred Robaut,
L’CEuvre complet d’Eugéne Delacroix. Peintures, Dessins, Gravures, Lithographies, 1813-1863,
Paris 1885, Nr. 190).

3 Vgl. Marcia Pointon, The Bonington Circle. English Watercolours and Anglo-French Landscape,
1790-1855, Brighton 1985, S. 73-78. — Zu den kinstlerischen Austauschbeziehungen zwischen
Frankreich und England vgl. daruber hinaus in diesem Zusammenhang bes. den Beitrag von Patrick
Noon, ,,Colour and Effect: Anglo-French Painting in London and Paris“, in: British Art and the
French Romantics, Ausstellungskatalog, Tate Britain, London und The Metropolitan Museum of Art,
New York 2003, 12-27.

4 Etienne Moreau-Nélaton, Delacroix raconté par lui-méme, Tome I, Paris 1916, S. 76-77.

5 Lee Johnson, The Paintings of Eugéne Delacroix. A Critical Catalogue, Oxford 1981-1989, Vol. 1,
Nr. 82.

® Wie es Delacroix ebenfalls aus den Portrats von Thomas Lawrence iibernommen hat. So soll
dieser sich den Auftritt seiner Portratfiguren aus der Perspektive eines Theaterbesuchers, der die
Schauspieler aus der Seitenkulisse ins Rampenlicht der Buhne treten sah, vorgestellt haben. — Vgl.
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klnstlerischen Versuche des jungen Schwiter, wie sie unter dem EinfluR der in
Paris lebenden Engldnder Thales und Newton Fielding sowie Richard Parkes
Bonington im Umfeld des Ateliers von Delacroix gepflegt wurden. Wahrend
gemeinsamer Landausflige fertigte man in freier Natur Skizzen, Aquarelle und
Pastelle, in deren offener, fluchtiger Form sich die Unmittelbarkeit des Naturein-
drucks widerspiegeln sollte. Im NachlalR Schwiters lassen sich zahlreiche solcher
Ansichten finden, wie sie sich in der Art einer idealen Naturtypologie im Hinter-
grund des Bildnisses zusammengefunden haben. Somit ist der Landschaftsraum
mehr als ein lediglich atmosphéarisches Stimmungselement. Er ist sowohl See-
lenlandschaft, die — folgt man der Darstellungskonvention der Temperamenten-
lehre — den melancholischen Gemutszustand des Portratierten zu unterstreichen
vermag,’ als auch ein kiinstlerisch verweisméchtiges Zitat, das als Bild im Bild
fur das Ruckzugsideal einer grofistadtischen Kilnstlergemeinschaft einsteht. So
wird in der blUhnenartigen Staffelung der Bildanlage, in der die pikturalen Gat-
tungen Portrat und Landschaft gleichermalRen verbunden wie voneinander
geschieden sind, Naturwahrnehmung als asthetische Landschaft gefal3t, welche
dem Blick ,uber’ die Brustung in der rechten Halfte des Gemaéaldes nur
ausschnittshaft freigegeben ist. Wie das Bildnis ist die Landschaft mit ,Rahmen’
versehen und an den R&ndern abgeschnitten. Markiert die Terrassenbristung
damit eine innerbildliche Grenze, welche die Bildrahmen nach hinten verdoppelt,
so steht Schwiter gleichsam als Bild vor dem Bild. Dieses Zusammenspiel und
Auseinandertreten der einzelnen Bildebenen, das im Gemalde, wie Moreau-
Nélaton und Johnson zu Recht bemerkt haben, bis in die Faktur ihrer malerischen
Behandlung Ubersetzt ist, durfte, wie zu zeigen sein wird, zum Verstandnis des
Bildnisses zentral sein, ist der Portratierte doch exakt in der bildimmanten Naht-
stelle zwischen der Naturlandschaft im Hintergrund und der Kulturlandschaft der
Terrasse im Vordergrund postiert. Zugespitzt formuliert kbnnte man sogar davon
sprechen, daf sein Koérper genau jene Stelle im Bild verdeckt, hinter der die ein-
zelnen Bildhalften regelrecht auseinanderzubrechen scheinen. Dabei mag sich in
der Landschaft des Hintergrundes zwar noch etwas von der Leichtigkeit und
Spontanitat aufbewahrt haben, die auch die in der Natur entstandenen Olskizzen
und Aquarelle kennzeichnet. Allerdings aber ist hier alles ganz offensichtlich
schon dem ProzeR eines — wie Delacroix es nannte — ,Zivilisierens und Glattens*®
unterworfen worden, welches die einzelnen, geschickt ineinander komponierten
Bildkompartimente deutlich voneinander absetzt, gewissermallen nach ,schon
miteinander verbundenen® und ,,aus ihrer Gestalt wohl auseinander entwickelten
Ansichten* unterscheidet, wie es schon von Roger de Piles 1708 in seinem ,,Cours
de peintures par principes* empfohlen worden war.®

[4] Gerade die ausgewogene, fein ineinandergesetzte und die Blickbewegung
préazise leitende Entfaltung der Landschaft im Hintergrund laRt die skizzenhaft
unvollendete Auffassung des Rhododendronstrauches umso deutlicher hervor-

hierzu Kenneth Garlick, Sir Thomas Lawrence. A complete catalogue of the oil paintings, Oxford
1989, 16.

” Demnach wird die schatttige, kithle und feuchte Landschaft mit dem Temperament des
Melancholikers in Verbindung gebracht. — Siehe hierzu Robert Burtons Ausfihrungen uber die
Melancholie auslésende Wirkung des englischen Klimas in: Anatomie der Melancholie, Ubersetzt
nach der 6. verbesserten Auflage 1651, Zirich, Minchen 1988 (Erstausgabe The Anatomy of
Melancholy, Oxford 1621), 185.

8 Corréspondance générale, ed. André Joubin, Paris 1936-38, 5 Bde., Bd. 1, 268ff.

® Les Sites doivent étre bien liez & bien d” brouillez par leur forme, en sorte que le Spectateur
puisse juger facilement, qu’il n’y a rien qui empéche la liasion d’un Terrain a un autre, quoiqu’il
n’en voye qu’une partie“ (Roger de Piles, Cours de peintures par principes, Genf 1969 (Reprint der
Ausgabe Paris 1708), 206.
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treten. So steht der kombinatorischen, auf klassische Kompositionsprinzipien der
Landschaftsmalerei beruhenden Auffassung des kunstlichen Naturraumes die
ébauchehafte Malerei’® des Rhododendronstrauches gegeniiber. Im Bildvorder-
grund wie ein Repoussoir postiert, wirkt er optisch wie in die Ferne entruckt, wird
also wesentlich undeutlicher wahrgenommen als die Landschaft im Hintergrund.
Dabei verschmelzen in der malerischen Faktur des Rhododendrons nicht nur ein-
zelne Bliten mit dem Blattwerk, sondern ganze Partien bestehen aus nichts
weiter als einer amorphen Farbmasse, in der braune und grune Malschichten
ineinanderflieBen. Nicht weniger 16st sich die Lasur der chinesischen Vase in
blaue Farbflecken auf, die selbst das Braun der Untermalung sichtbar werden
lassen und den Blick damit bis auf den Bildgrund freigeben. Im Effekt kann die
skizzenhafte Auffassung des Rhododendrons dem ,tripotage“, dem mit wenigen
Pinselstrichen erreichten ,Mischmasch*“ des ersten Entwurfes auf der Leinwand
gleichkommen, ,in dem allein der Maler die Dinge erahnen kann“* und so
radikalisiert sich in der Malfaktur des Rhododendrons, was Delacroix spater als
die Furcht vor dem Vollenden beschrieben hat, das dem Gemalde seine Frische
nehme: ,,Wenn wir ein Bild vollenden*, so notiert er 1847 in seinem Tagebuch,
,verderben wir es immer ein wenig. Die letzten Pinselstriche, welche die Teile
zusammenziehen sollen, beeintrachtigen seine Frische. Bevor wir der Offentlich-
keit gegenubertreten konnen, haben wir die glucklichen Versehen, die der
Kunstler so liebt, zu unterdriicken“!?.

[5] Im Portrat von Schwiter hat Delacroix die ,gliicklichen Versehen“*? bis hin zu
den weilen Flecken auf der chinesischen Vase oder den eigensinnig links Uber
Schwiters wehendem Haar schwebenden dunkelblauen Pinselstrichen belassen.
So steht Schwiter gleichsam an der Nahtstelle zweier differierender Naturauffas-
sungen: Jener ausgewogen komponierten und von allen ,glucklichen Versehen*
gereinigten Naturlandschaft im Hintergrund und jener skizzenhaften Naturauffas-
sung des Rhododendrons in der chinesischen Vase, welche den Gegenstand —
Lvermittles des Vagen, in dem man die Details belaRt“** — in einzelnen Bereichen
fast ganzlich aufzulésen droht.

10 Der Begriff der ,,ébauche” entstammt der ausdifferenzierten franzésischen Skizzenterminologie.
Im Gegensatz zum Begriff des ,,croquis”, der sich auf den ersten Kompositionsentwurf bezieht, und
im Gegensatz zur gemalten Kompositionsstudie, der ,,esquisse” wie auch der ,étude” oder
»~pochade”, wie die Naturstudie genannt wurde, meinte ,,€bauche* urspringlich die zumeist in
Grisaillefarben angelegte Untermalung des spéteren Bildes. Im Atelier von Jacques-Louis David
wurde die ,,ébauche” auch fir das Privatportrat verwandt. Die in der Natur angefertigte ,,ébauche”
gewinnt in der Landschaftsmalerei seit den 1820er Jahren aul3erhalb der Akademie zunehmend
Bedeutung. Doch erst ab Mitte des 19. Jahrhunderts wird sie gleichberechtigt neben das fur die
Offentlichkeit bestimmte Landschaftsbild treten kénnen. — Vgl. Werner Busch, Die notwendige
Arabeske. Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts,
Berlin 1985. 257-261.

1 wie Delacroix dies furr die Untermalung der an das Pferd des tiirkischen Soldaten gefesselten
Frauenfigur aus dem Massaker von Chios formuliert; im ganzen Zitat (Hervorheb. im Original): ,,J'ai
recu aujourd’hui que j'ai commencé la femme trainée par le cheval, Riesner, Henri Hugues et
Rouget. Jugez comme ils ont traité mon pauvre ouvrage, qu’ils ont vu justement dans le moment
du tripotage, ou moi seul je peux augurer quelque chose* (Journal, 25.1.1824, S. 49).

2 1l faut toujours gater un peu un tableau pour le finir. Les derniéres touches destinées a mettre
de I'accord entre les parties 6tent de la fraicheur. Il faut paraitre devant le public en retranchant
toutes les heureuses négligences qui sont la passion de l'artiste” (Journal, 13.4.1853, S. 327).

13 vgl. in diesem Zusammenhang die Ausfiihrungen von Brigitte Obermayr zum Fleck als , Lapsus®
sowie von Friedrich Weltzien zum Fleck als ,,Makel“ in dieser Publikation.

14 Avec un bon dessin pour les lignes de la composition et la place des figures, on peut supprimer
I’esquisse, qui devient presque un double emploi. Elle se fait sur le tableau méme, au moyen du
vague ou on laisse le détail”“. (Journal, 15.2.1847, S. 132).



I1. Der Korper als Gefal3 der Seele

[6] Man mag es als Ironie lesen, dal3 die skizzenhafte Malerei des Rhododend-
rons ja nicht urspringliche Natur auf die Leinwand transformiert, sondern einem
kiunstlichen Ziergewéchs nach der Art eines Stillebens, einer ,nature morte*, in
der malerischen Faktur jene Lebendigkeit verleiht, die in der Landschaft im Hin-
tergrund zugunsten der Komposition sichtbar zurickgenommen worden ist —
ganz so wie es auch die Akademie dem ausstellungswuirdigen Landschaftsbild
abforderte. Sollte die vor der Natur angertigte Skizze im fiur die Offentlichkeit
bestimmten Gemaélde Verwendung finden, so mufite der Entwurf zur geordneten
Form verdichtet und von den akzidentiellen resp. subjektiven Anteilen seines
Entstehens gereinigt werden.'® So steht der Maler Schwiter gleich Herkules am
Scheideweg, der zwischen Laster und Tugend, Vergnigen und Pflicht zu wahlen
hat, zwischen zwei konkurrierenden Moglichkeiten der Naturauffassung, wobei
sich seine rechte feingliedrige Kunstlerhand, in der sich sein zu wenigen Pinsel-
strichen vereinfachter Handschuh bundelt, in unmittelbarer Nahe zum Zierge-
wachs befindet. Dabei diurfte es wohl nicht zu weit gegriffen sein, in der struktu-
rellen Beziehung zwischen dem Korper des Portratierten und dem neben ihm zu
monumentaler Grofle angewachsenen Rhododendron eine Anverwandlung des
Topos vom Korper als Gefald der Seele zu erkennen. Denn nicht nur gleicht die
Silhouette der Figur des Portréatierten einer Vase, sondern sogar eine Orchidee
wachst aus seiner Weste sowie auch der zu drei verwegenen ,touches” abstra-
hierte Handschuh aus der Hand des Portratierten wachst, um wiederum den Blick
auf eine aus dem Vasenrand herausragende Rhododendronbliite zu lenken.*® Um
diese strukturelle Beziehung herzustellen, bediente sich Delacroix eines Kunst-
griffes, der schon in der Portrattradition der Renaissance Anwendung gefunden
hatte: Er gestaltete zentrale Elemente Bildkomposition nach einem Bogenmal,
das auch dem Erscheinungsbild des Portratierten unterlegt wurde.’” So
korrespondiert im Bildnis von Schwiter die Bogenform seiner Augenlider und Lip-
pen dem verwehten Umri3 seiner Frisur wie auch seinen vom Korper wegge-
stemmten Armen, sie konturiert ebenso Zweispitz, Kragen, Beinkleid und Rock-

5 vgl. zur Diskussion in Frankreich: Busch, Die notwendige Arabeske, 259-261. — Vgl. auch Albert
Boime, The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, London 1971, bes. 133-148.
6 Zur Tradition dieses Topos’ vgl. Hannah Baader, ,Marcus Tullius Cicero: Der Kérper als GefaR der
Seele, Transformation einer Metapher (45 v. Chr)*“, in: Rudolf Preimesberger, Hannah Baader,
Nicola Suthor (Hg.), Portrat, Berlin 1999 (Geschichte der klassischen Bildgattungen in Quellentex-
ten und Kommentaren, Bd. 2), 91-95. — Zum Fortleben des Topos’ im 19. Jhd. vgl. daruber hinaus
Werner Buschs Ausfiihrungen zu Ingres’ Duc d’Orléans in: ,,Zu Verstandnis und Interpretation
romantischer Kunst®, in: Ludger Fischer (Hg.), Romantik, Annweiler 1987 (Artefakten, Kunsthisto-
rische Schriften), 18.

17 vgl. Gottfried Boehm, Bildnis und Individuum. Uber den Ursprung der Portratmalerei in der
italienischen Renaissance, Munchen 1985, bes. 221-225. — Vgl. hierzu auch den frihen, von Joubin
auf das Jahr 1826 datierten Tagebucheintrag, in dem Delacroix auf die oben beschriebene Methode
zu sprechen kommt. Um einen Gegenstand wiedergeben zu kdnnen, so schreibt er dort, musse es
gelingen, die Kontraste der wichtigsten Linien zu erfassen, die sich aus dem Modell gewinnen
lassen, wobei es besonders schwierig sei, den daraus gewonnenen Kontrast auf den ganzen Korper
anzuwenden. Ingres etwa habe diesen in den Details der ,,H&nde, etc.” gefunden. Ohne einen
Hlistigen Kunstgriff“ aber, der dem Auge hilft, so fahrt er fort, sei es nicht méglich, dies zu errei-
chen. Erst wenn man diese Grundlinien sozusagen auswendig kenne, kénne es gelingen, diese auf
dem Gemalde geometrisch wiederzugeben: ,En tout objet la premiére chose a saisir pour le rendre
avec le dessin, c’est le contraste des lignes principales. Avant de poser le crayon sur le papier, en
étre bien frappé. [...] Le plus difficile est [...] de I'appliquer au corps entier. Ingres I'a trouvé dans
des détails, des mains etc. Sans artifice pour aider I'eeil, il serait impossible d’y arriver, tel que
prolonger une ligne. [...] Quand par exemple, on a fait des ensembles avec cette connaissance de
cause, qu’on sait pour ainsi dire les lignes par coeur, on pourrait en quelque sorte les reproduire
géométriquement sur le tableau” (Journal, ohne Datum, 866).



schofRe und kehrt nicht nur in der Rundform der chinesischen Vase wieder, son-
dern sogar die Krummung des Zweiges der Trompetenblumen, nicht weniger ihr
Blattwerk replizieren dasselbe Bogenmald. Dabei werden Physiognomie und Kor-
per, Koérper und Kostim, die Gestalt des Portratierten und sein Umraum zu
einem harmonischen, sich scheinbar gegenseitig erhellenden Ganzen geformt. In
dieser strukturellen Verschrankung von Portratiertem und Ziergewéachs erfahrt
auch der Topos vom Korper als Gefald der Seele eine Neuinterpretation, insofern
seine Uberlieferte metaphorische Deutung um eine metonymische Dimension
bereichert wird. Denn in der skizzenhaften Ausfihrung des Rhododendrons, in
dem die Spuren der malenden Hand noch nicht getilgt sind, wird die buchstéblich
korpergesattigte Malereioberflache zugleich als materieller Stellvertreter des pro-
duzierenden Kunstlerselbst lesbar.’® Dabei hat Delacroix wenig Zweifel daran
gelassen, welcher der beiden im Bildnis vorgefuhrten Naturauffassungen er den
Vorzug gibt, findet sich seine Signatur doch unterhalb der chinesischen Vase.

I1l. Die In/Diskretion der Skizze

[7] Die Kuhnheit, mit der Delacroix die Malerei des Rhododendrons im Portrat
von Schwiter zu mehr als einer bloRen Folie werden liel3, tritt umso deutlicher
zutage, vergegenwartigt man sich, welche harsche Polemiken der offene Pinsel-
strich seiner Gemalde noch bis weit in die 1850er Jahre provozierte. Unter dem
Eindruck der Blumenstilleben, die er 1859 im Salon ausgestellt hatte, monierte
der Kunstkritier Jean Rousseau, dall der Tag nicht mehr weit sei, an dem Dela-
croix Bouquets malen werde, in denen nicht einmal mehr Blumen zu erkennen
seien.’ Und Gustave Planche konstatierte vier Jahre zuvor: ,Wenn es Herrn
Delacroix in seinen MuBestunden gefallt, rasche Skizzen hinzuwerfen, dann soll
er wenigstens so diskret sein und sie verborgen halten.“?° Dabei vermochte Plan-
ches Invektive, die sich auf die gangige Veruteilung der Skizze als privates resp.
subjektives und mithin nicht ausstellungswirdiges Medium berufen konnte, zwar
im Horizont der zeitgendssischen Debatte zu tragen, doch markierte die ,Diskre-
tion’, die sich Delacroix nach Planche auferlegen sollte, nur die eine Seite der
Medaille. Denn fur den Kritiker ergab sich das viel grofRere Problem aus der ,Dis-
kretion’, die ihm als Betrachter ein allzu skizzenhaft-unbestimmtes Werk zumu-
tete. Mit Blick auf die im akademischen Sinn ,vollendeten’ Gemalde des offiziell
Hochanerkannnten Malers Charles Gleyre schreibt Planche: ,Der Kritiker ist
glicklich, wenn er Werke zu diskutieren hat, die in Ruhe entworfen und sorgféltig
ausgefuhrt sind. Zu oft ist er mit ephemeren, zufélligen Improvisationen kon-
frontiert, die der Analyse nicht standhalten. Man mag diesen oder jenen Einwand
gegen die Malerei Gleyres haben, aber zumindest fordern sie die Diskussion auf
hohem Niveau heraus [...] Jede von einem Pinselstrich hervorgebrachte Figur hat
ihre scharf bestimmte Bedeutung“”. Wo diese ,scharf bestimmte Bedeutung“
preisgegeben ist, mul3 der Kritiker verstummen, erblindet er sehenden Auges.
Denn tatsachlich folgt die Malfaktur der Skizze einer automimetischen Bewegung,

8 Zur Tradition dieser anthropomorphisierenden Naturauffassung vgl. Dario Gamboni, Potential
Images. Ambiguity and Indeterminacy, London 2002, bes. 49-59. — Vgl. in diesem Zusammenhang
auch Michael Frieds Thesen zur somatischen Materialitat der Naturdarstellung bei Gustave Courbet
in: Michael Fried, Courbets Realism, Chicago 1990, 238-254.

19 Le temps est proche, - si Delacroix ne guérit, - ol il ne s’exerca plus qu’a accouplir des tons
sans s’inquiéter de representer quelque chose et a faire des bouquets ou I'on ne trouvera pas
méme des fleurs” — Zit. in: Maurice Tourneux, Eugéne Delacroix devant ses contemporains, Paris
1986, 102, dort zit. nach der Salon-Besprechung Rousseaus im Figaro vom 10.5.1859.

20 Gustave Planche, Etudes sur I'école francaise (1831-1852), 2 Bde., Paris 1855, Bd. 2, 111.

2! Gustave Planche: ,Charles Gleyre®, in: Revue des deux mondes (1.11.1851), 495, zit. bei Boime,
The Academy and French Painting, 92.
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die als Spur eines korperlich-motorischen Aktes ein Inneres zwar zu vergegen-
wartigen, nicht aber zu einer reflektierbaren Struktur zu verdichten vermag.*
Wenn Delacroix den ,Formen eines Modells, sei es ein Baum oder ein Mensch*
nicht mehr zuspricht als nur ein ,,Dictionnaire” zu sein, ,,in das der Kunstler seine
flichtigen Eindriicke eintauchen wird“,?® dann bestimmt er damit die Malerei als
ebenso transitorisch wie die ,flichtigen Eindricke”, aus der sie hervorgegangen
ist. Die ,touche” dient hierbei lediglich als ein Medium, welches fir sich genom-
men — das heil3t auRerhalb einer Darstellungskonvention, die der Betrachter als
Aquivalent der Natur zu akzeptieren gelernt hat — kaum dazu dienlich ware, dem
empfangenen Natureindruck nahe zu kommen.?* Dort wo sich mit der ,touche“
die ,Motorik des Bildwerdens’ in den Vordergrund drangt und der Gegenstand der
Darstellung zugleich hinter dem Akt seiner Realisierung zurucktritt, scheint
Wahrheit nur noch in der Spur einer memorialen Differenz auf, die sich der
Geschlossenheit eines reprasentativen Abbildes entgegensetzt. Eine solcher-
mafRen immer zwischen Tauschung und Enttauschung oszillierende Bilderfahrung
formuliert in jedem Dargestellten die Grenzen seiner Sichtbarkeit, wie sie Dela-
croix in einer berthmten Passage des Journals als konstitutive Absenzerfahrung
einer gleichermalRen mit der Hand ,getasteten’ wie im Sichtbaren nur noch ,tast-
baren Wirklichkeit* umschreibt, um sie im selben Zug der aufdringlichen Sprache
des Schriftstellers entgegenzusetzen: ,Ich gestehe meine Vorliebe fir die stillen
Klnste, fur die stummen Dinge [...]. Das Wort ist aufdringlich, es will uns errei-
chen, es verlangt Aufmerksamkeit und weckt die Gesprachslust. Malerei und
Bildhauerei scheinen ernsthafter zu sein: man muf} sich ihnen zuwenden. [...] Der
Autor ist nicht prasent, er ist nicht im Gesprach mit uns wie der Schriftsteller
oder der Redner. Er bietet uns eine in gewissem Sinne tastbare Wirklichkeit, die
aber voller Geheimnisse ist.“?®* Wo aber Malerei eine nur noch ,tastbare Wirklich-
keit [...] voller Geheimnisse® bietet, hinter der ihr Autor gleichsam verschwindet,
treten Zeichen und Ding, Ding und Bedeutung unwiderruflich auseinander.?®

22 zur quasi-kérperlichen Materialitat der Malerei Delacroix’ vgl. Hubert Damisch, La peinture en
écharpe. Delacroix, la photographie, Briissel 2001, bes. 13 u. 19. — Vgl. auch Michael Lithy,
»Subjekt und Medium in der Kunst der Moderne, Delacroix — Fontana — Nauman“, Zeitschrift fur
Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 42/2 (2001), 234-237.

23 Les formes du modéle, que ce soit un arbre ou un homme, ne sont que le dictionnaire ou
I'artiste va retremper ses impressions fugitives, ou plutdt leur donne une sorte de confirmation, car
il doit avoir de la mémoire“ — Zit. nach Hubert Gillot, Eugéne Delacroix. L’homme, ses idées, son
ceuvres, (Société d’édition Les belles lettres) Paris 1928, 329.

24 50 Delacroix’ in einer Tagebuchnotiz vom 13.1.1857, in der er unter dem Stichwort ,,touche* mit
Blick auf den akademischen Konturlinearismus notiert: ,,Que dira-t-on des maitres qui prononcent
sechement les contours tour en s’abstenant de la touche? Il n’y a pas plus de contours qu’il n’y a
des touches dans la nature. Il faut toujours en revenir a des moyens convenus dans chaque arts,
qui sont le langage de cet art* (Journal, 612).

25 Javoue ma prédilection pour les arts silencieux, pour ces choses muettes [...]. La parole est
indiscrete; elle vient nous chercher, sollicite I'attention et éveille en méme temps la discussion. La
peinture et la sculpture semblent plus sérieuse: il faut aller a elles. [...] L’auteur n’y est point
présent et n’est point en commerce avec vous comme I’écrivain ou I'orateur. Il offre une réalité
tangible en quelque sorte, qui est pourtant plein de mystére.“ (Journal, 23.9.1854, 477).

26 Siehe in diesem Zusammenhang auch Delacroix’ Ausfilhrungen zur Malerei als einer Hieroglyphe,
welche den sprachlich prafigurierten Darstellungskonventionen entgegensteht (Journal,
21.10.1853, 372). Zur Metapher der Hieroglyphe bei Delacroix vgl. Daniel Arasse, Le détail. Pour
une histoire rapprochée de la peinture, Paris 1996, S. 62-64.



V1. Taktilitat versus Optizitat

[8] Die Radikalisierung, welche die Taktilitatsmetapher bei Delacroix erfahrt,
bricht mit der noch bis weit in das 18. Jahrhundert hinein geltenden Vorstellung
von Seh- und Tastsinn als zwei sich jeweils gegenseitig stutzenden Erfahrungs-
formen, wie sie noch in Diderots ,Lettre sur les aveugles” (1749) in der Figur des
blinden Mathematikers Nicholas Saunderson und der von ihm begrindeten takti-
len Geometrie aufeinander bezogen bleiben.?” In der Asthetik der Aufklarung ist
das Auseinandertreten von Seh- und Tastsinn deshalb immer auch als Verluster-
fahrung des Erkenntnisvermdgens reflektiert worden, etwa wenn in Lessings
Theaterstick Emilia Galotti der Maler Conti klagt, das ,,auf dem langen Weg, aus
dem Auge durch den Arm in den Pinsel* so vieles verloren gehe, weil man nicht
gleich ,,unmittelbar mit dem Auge malen kann“. So fuhrt Conti diese Klage zum
paradoxen ldeal eines Malers, wie er ihn in der Kunstlerfigur eines ,Raffaels ohne
Hande" verkorpert sieht, der das ,,grof3te malerische Genie gewesen ware, wenn

er unglicklicherweise ohne Hande geboren ware*.?®

[9] Dem Rettungsversuch eines optischen Erkenntnisvermdgens, das, wenn es
gelingen will, die durch keine Laune der Hand in Gefahr gebrachte Ubersetzung
einer genuin geistigen ldee auf die Leinwand zur Bedingung hatte, stand ande-
rerseits das Modell einer fur die Moderne paradigmatischen Kunstlerfigur entge-
gen, wie sie nur wenige Jahrzehnte spéter in Balzacs Unbekanntem Meisterwerk
im Maler Frenhofer entworfen wird. Am Ende der Novelle wird Frenhofer seinen
beiden Bewunderern Porbus und Poussin den Blick auf sein Meisterwerk, das
zehn Jahre seines Lebens in Anspruch genommen hat, gewahren. Doch wo Fren-
hofer darauf den Bild gewordenen Leib seiner imaginédren Geliebten Catherine
Lescault zu erkennen glaubt, vermdgen diese nur eine ,Wand aus Malerei* wahr-
zunehmen, bestehend aus ,verworren aufgetragenen Farben*, die ,durch eine
Vielzahl von seltsamen Linien zusammengehalten “ werden.?® Wenn Balzac den
Maler Frenhofer, als dessen Modell ihm in vielerlei Hinsicht Delacroix gedient
haben durfte, in der Erzahlung verschiedentlich mit der Sprache des Bildhauers
ausstattet, so auch um mit dem Taktilen die Spannbreite eines prozessualen
Erkenntnisvermégens zu umreilen, das der fluchtigen Naturerfahrung zwar
durchaus vergleichbar ist, an dessen aporetischer Dimension Frenhofer aber
schlief8lich scheitern muf3. Es wird ihm nicht gelingen, Ideal und Modell, Kunst
und Natur zu versdhnen, dem einen den Atem des anderen einzuhauchen: ,Wir
mussen den Geist, die Seele, die Physiognomie der Dinge und Lebewesen erfas-
sen”, beschwort Frenhofer seine beiden jungeren Kollegen Porbus und Poussin:
»Ihr vertieft euch nicht genugend in das Innerste der Form, geht ihr nicht mit
genug Liebe nach, wenn sie Umwege macht, sich entzieht“.*° Es ist dieses Fliich-
tige, sich Entziehende des ,Innersten der Form*, das Frenhofer den Werkprozel3
zu einem zweiten, gleichsam von fremder Hand geleiteten Schdpfungsakt gera-
ten lal3t, in dem die natura naturans ihr Terrain wieder zurtickzugewinnen sucht.
Balzac hat dies eindricklich am Beispiel von Frenhofers Nachbesserung der Maria

27 vgl. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert,
Dresden, Basel 1996, 67-68.

28 Gotthold Ephraim Lessing, Emilia Galotti. Ein Trauerspiel, Werke, hrsg. H. G. Gopfert, Miinchen
1971, Bd. I, 133.

2% Honoré de Balzac, Das unbekannte Meisterwerk, hrsg. Sebastian Goepfert, Frankfurt/M. 61995,
109.

0 Epd. S. 44. — Vgl. zu dem hier umrissenen Problem besonders Michael Wetzel, Die Wahrheit nach
der Malerei, Miichnen 1997, 35-39, dessen Ausfiihrungen zu Balzacs Unbekanntem Meisterwerk
das Folgende manches verdankt.



Aegyptica geschildert und der Szene dabei nicht ohne lIronie jene sexuelle Dop-
peldeutigkeit verliehen, die das Schopfungswunder dem mannlichen Eroberungs-
akt gleichsetzt: ,,Er arbeitete mit so leidenschaftlichem Eifer, dal3 der Schweil3 auf
seinem nackten Schadel perlte. Er ging so rasch vorwarts, mit kleinen ungeduldi-
gen und stoRenden Bewegungen, dall es dem jungen Poussin schien, als raste in
dem Korper dieser bizarren Persodnlichkeit ein Teufel, der durch seine H&ande
wirkte, indem er sie auf phantastische Weise wider das Wollen des Menschen
bewegte [...]. ,Piffl paff! puff! So buttert man die Geschichte ein mein Kleiner!
Kommt herbei meine Strichelchen, und macht mir die eiskalte Flache warm! Los,
zum Teufel! Piffl Paff! Puffl’, trallerte er und erwarmte die Partien, wo er das
fehlende Leben vorhin angemerkt hatte. Mit ein paar Farbklecksern beseitigte er
die Temperamentsunterschiede und stellte jene Einheit wieder her, die die Glut
der Agypterin verlangte.“®*' Diese Passage ist spater auch in eine Anekdote
Maxime du Camps eingeflossen, in der er den vom Fieberfuror ergriffenen Dela-
croix beim Malen eines Fantasiestlckes schildert. Und nicht nur wird hier auch
das Ende der Novelle Balzacs thematisch, sondern es ist bezeichnenderweise die
Hand einer Reiterfigur, die unter der Hand des Malers schliel3lich alles zerstoren
wird: ,Er war so sehr in Eifer geraten, er keuchte laut; sein Pinsel gewann eine
so erstaunliche Beweglichkeit. Die Hand des Reiters wurde gréRRer und grofier, sie
war schon grofRer als der Kopf und nahm solche Proportionen an, dal3 ich rief:
,Aber Meister, was machen Sie?’ Delacroix stiel3 einen erschrockenen Schrei aus,
als ob ich ihn aus dem Schlaf gerissen hatte; er sagte mir: ,Es ist heil3 hier. Ich
werde verruckt. [...] Wenn ich ein Gemalde male, denke ich an ein anderes; also
gehorche ich den Hirngespinsten, die mich davon tragen [...]. Man sagt, dal3 die
Arbeit ein Rausch ist; nein, es ist eine absolute Trunkenheit.”%?

[10] Wenn sich schlie8lich auch in Balzacs Erzahlung, was im Fall der Nachbes-
serung der Maria Aegyptica noch gelingt, im Lebenswerk, der imaginaren ldeal-
frau Catherine Lescault, zum ikonoklastischen Akt verkehren wird, so auch in der
Hinsicht, dalR der produktionsasthetischen Katastrophe mit dem rezeptionsasthe-
tischen Vermogen des bloRen Auges kaum beizukommen ist. Um des ,Darunters’
habhaft zu werden, das Frenhofer in den Augen von Porbus und Poussin Schicht
far Schicht Uberlagert hat, mul} statt des Sehens eine taktile Befahigung zum
,Durchspiiren’ im iibertragenen Sinne treten.*® In Balzacs Erzahlung bleibt es
jedoch allein Frenhofer vorbehalten, diese Schichten zu durchdringen, die Spur
dessen zu verfolgen, was ,,von fern betrachtet [...] nicht mehr sichtbar ist“.3* Erst
bei naherem Herantreten an das Werk entdecken Porbus und Poussin in einer
Ecke Uberraschend das Fragment eines Ful3es, der ,,aus dem Chaos von Farben,
Tonen und unbestimmten Nuancen, dieser Art von Nebel ohne Form hervorragte*
als sei er ,einer unglaublichen, einer langsamen und fortschreitenden Zerst6-
rung“ auf geheimnisvolle Weise entgangen. ,Es ist eine Frau darunter®, laidt
Balzac Porbus ausrufen, ganz so als gédbe es unter der Oberflache der Malerei
noch etwas zu entdecken, was das Werk selbst nicht mehr zu zeigen vermag. In
eben dieser Umkehrung des tradierten Topos, dalR eine Malerei, die auf Fernwir-

31 Honoré de Balzac, Das unbekannte Meisterwerk, 44.

32 Delacroix était trés animé, il soufflait bruyamment; son pinceau devenait d’une agilité
surprenante. La main du cavalier grandissait, grandissait, elle était déja plus gros que la téte et
prenait des proportions telles que je m’ecrirai: ,Mais mon cher maitre, que faites-vous?’ Delacroix
jeta un cri de saississement, comme je I’eusse réveillé en sursaut; il me dit: ,ll fait trop chaud ici,
je deviens fou’ [...] ,Quand je fais un tableau, je pense a un autre: alors j'obeis a la réverie qui
m’emporte [...] On dit que le travail est un enivrement, non c’est une ivresse, je le sais bien
(Maxime du Camps, Souvenirs littéraires, hrsg. Daniel Ostier, Paris 1994, 493-494).

33 zu dieser Verschiebung siehe ebenfalls Wetzel, Die Wahrheit nach der Malerei, 40.

34 Balzac, Das unbekannte Meisterwerk, 123.
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kung angelegt ist, sich aus der Nahsicht nur noch als einzelne, zusammenhang-
lose Farbflecken wahrnehmen lieRe, scheint jenes Modell eines nach Innen
gewendeten Sehens auf, wie es sich auch in Delacroix’ Rede von der Malerei als
einer nur noch ,tastbaren Wirklichkeit“ wiederfindet, die — wie er an anderer
Stelle seines Tagebuches notiert — ,,umso intimer im Herzen des Menschen ist, je
materieller sie erscheint“*®. So ist es gerade das, was dem beobachtenden Blick
zuwiderlauft, in dem sich eine somatische Materialitat Bahn bricht, die nicht mehr
bedeutet was sie bezeichnet, sondern nur noch bedeutet indem sie bezeichnet,
das heil3t — wie es Matisse einmal fur Delacroix beschrieben hat — an die Stelle
der gemalten Hand die Korperspur, den ,,signe d’'une main“3®, treten laRt. Balzacs
Kunstlerfigur Frenhofer mufite diesen Zugewinn einer solchermalien ins Prozes-
suale entgrenzten Transsubstantiation noch leugnen, zielte dieser doch auf die
Versbhung von Natur- und Kunsterfahrung, welche Bild und Modell in Uberein-
stimmung zu bringen hatte. Delacroix fihrte hingegen die Asymmetrie der bei-
den Erfahrungsdimensionen eben dort vor Augen, wo er im Dargestellten
zugleich dessen Gemachtsein offenlegt, das als asthetisches Ambivalenzphéno-
men zwischen Gestalt und Gestaltlosigkeit, Intention und Akzidenz, Zeigen und
Verbergen changiert. In der ,touche”, die dem Maler zur ,tache*, zum Fleck im
Bild, entgleitet, erschlief3t sich somit auch die zweifache Pointe der Formulierung
Delacroix’, dal3 der Kunstler nicht immer eines Sujets bedurfe,®” — wobei sich
»sujet” im Franzosischen sowohl auf den dargestellten Gegenstand beziehen lafit
als auch auf das Subjekt, das ihn hervorgebracht hat.® So konturiert sich im
»Signe d’'une main“ der improvisierten Partien, der das Subjekt den materiellen
Mitteln der Malerei Uberantwortet bis es sich diesen im Realisierungsakt gleich-
sam anverwandelt, jene fluchtige, der Selbstransparenz des Mediums entge-
hende Ahnlichkeit, welche weniger einen Gegenstand als vielmehr einen Effekt
zum Ausgangspunkt nimmt, der gleichermal3en beruhrt wie er aus der Beruhrung
hervorgegangen ist.

35 Im ganzen Zitat: ,L’art du peintre est d’autant plus intime au cceur de 'homme qu'’il parait plus
matériel; car chez lui, comme dans la nature extérieure, la part est faite franchement a ce qui est
fini et & ce qui est infini, c’est-a4-dire a ce que I'dme trouve qui la remue intérieurement dans les
objets qui ne frappent que le sens” (Journal, 12.10.1822, 29).

36 1l'y deux catégories dartistes, les uns qui font & chaque occassion le portrait d’'une main [...]
par exemple Corot, les autres qui font le signe d’'une main, comme Delacroix.” (Henri Matisse,
Propos et écrits sur I'art, Paris 1972, 204-205).

37 Loriginalité du peintre n’a pas toujours besoin d’un sujet* (Journal, 13.1.1857, 615).

38 zur Doppeldeutigkeit des franzdsischen Begriffs ,,sujet* siehe Roland Barthes, ,,.Die Weisheit der
Kunst“, in: ders., Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Kritische Essays Ill, Frankfurt/M.
1990, 199.

11



	Der Fleck im Bild. Spielarten taktiler Körper-
	und Naturwahrnehmung in Eugène Delacroix’
	Porträt von Louis-Auguste Schwiter
	I. Das Bild im Bild
	II. Der Körper als Gefäß der Seele
	III. Die In/Diskretion der Skizze
	VI. Taktilität versus Optizität

