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DIE GESCHWINDIGKEIT DES EMPFINDENS
PHILOSOPHIE IM ZEITALTER

DER BEWEGUNGSTECHNOLOGIEN
JIMENA CANALES

Die Vernunft handelt mit Langsamkeit [...].
Das Gefiihl handelt nicht so:

es handelt in einem Augenblick.

Pascal'

Einfiihrung

Henri Bergson hat wiederholt auf den weit reichenden Einfluss eines ein-
zelnen Texts auf die Philosophie seines Zeitalters hingewiesen: »Keine
Analyse kann einen Begriff von diesen bewundernswerten Seiten geben.
Zwanzig Generationen von Schiilern haben sie auswendig gelernt«’. Der
Text, um den es sich handelt, ist der Rapport iiber den Zustand der Philo-
sophie in Frankreich, den Félix Ravaisson-Mollien 1868 unter dem Titel
La Philosophie en France au XIX® siécle ver6ffentlichte. Bergson be-
schreibt den »EinfluB3, den der Rapport auf unsere Universitétsphiloso-
phie ausiibte« als tiberaus weitgehend: »ein Einflu}, den man weder in
seinem Umfang noch in seiner Tiefenwirkung abschétzen, ja, dessen ei-
gentliche Natur man kaum beschreiben kann, ebenso wenig, wie man die
unsagbare Fiarbung wiedergeben kann, die eine groBe Begeisterung der
frithen Jugend mitunter dem ganzen Leben mitteilt«.’ Doch wenn der
Einfluss von Ravaisson auch langsam den des méchtigen Philosophen
Victor Cousins in den Schatten stellte — »a ['influence de Cousin succé-
dait celle de Ravaisson«* —, so kann er heute doch nicht mehr als eine be-

1  Blaise Pascal: Gedanken, Leipzig 1937, S. 53.

2 Henri Bergson: »Das Leben und das Werk von Ravaisson, in: ders., Den-
ken und schopferisches Werden, Meisenheim am Glan 1948, S. 266. Siehe
auch Henri Bergson: »La vie et I'ceuvre de Ravaisson, in: Buvres (1959),
Paris 1959, S. 1450-1481, hier S. 1468.

3 H. Bergson: »Das Leben und das Werk von Ravaisson, S. 266. Siche auch
H. Bergson: »La vie et 'ccuvre de Ravaisson, S. 1468.

4 Ebd., S. 1472.
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scheidene Rolle in der Geschichte der Philosophie fiir sich beanspruchen.
Ravaisson wird lediglich das Verdienst zugesprochen, »die Phinomeno-
logie vorbereitet«’ und Heidegger angeregt zu haben.® Zum Teil ist die-
ser Mangel an Beachtung der Tatsache geschuldet, dass Ravaisson nur
auf eine kurze Strecke seines Lebens als offizieller Philosoph zurtickbli-
cken kann. Sein erster Beitrag zur Philosophie war eine mehrfach ausge-
zeichnete Arbeit iiber Aristoteles.” Trotz dieses frithen Erfolges entschied
er sich jedoch dagegen, ein Philosoph im akademischen Sinne zu wer-
den. Stattdessen widmete sich Ravaisson der Kunst und reichte seine
Werke bei den Salons ein (unter dem Namen Laché).® Stets im Blickfeld
einflussreicher Personlichkeiten aus Regierungskreisen, wurde er im Jah-
re 1839 Inspecteur des Bibliothéques, ein Posten, den er 15 Jahre lang
bekleidete. In dieser Zeit wurde er an die Académie des Inscriptions et
Belles-Lettres gewdhlt (im Jahre 1849). Im Juni 1870 berief ihn Napole-
on III. zum Kurator fiir Antiquitdten und moderne Skulpturen an den
Louvre. In professioneller Hinsicht war Ravaisson also in erster Linie ein
Bibliothekar, ein Altertumsforscher und ein Kiinstler, der sich weigerte,
Philosoph zu werden. Erst gegen Ende seiner Karriere, im Jahre 1880,
wurde er an die Académie des Sciences Morales et Politiques berufen.
Ravaisson bildete seinen Geschmack, seine Philosophie und seinen
Ruf als Altertumsforscher und Kiinstler aus. Ebenso wie er Cousin, in
dessen Schatten er stets gelebt hatte, verabscheute, war er auch ein erbit-
terter Gegner von Auguste Comte, den er flirchtete. Im gleichen MaSe,
wie er dem philosophischen Establishment zugehorte, war er auch dessen
kritischer Auflenseiter. Und so war es Ravaisson, an den sich der Bil-
dungsminister Victor Duruy wandte, um den einflussreichen Rapport
iiber den Zustand der Philosophie in Frankreich zu verfassen. Besondere

5 Jaques Billard: »Introduction«, in Félix Ravaisson, De I'habitude. Méta-
physique et morale, Paris 1999, S. 53.

6 Zum Einfluss von Ravaisson auf Heidegger siche u.a. Frédéric de Towar-
nicki: A la rencontre de Heidegger, Souvenirs d’un messager de la Forét-
Noire, Paris 1993 sowie Frédéric de Towarnicki »Avant-propos«, in Félix
Ravaisson: De I’habitude. Métaphysique et morale, Paris 1997, S. 8-25.
Fiir die vollstandigste Bibliographie der Schriften Ravaissons und der Ar-
beiten iiber ihn siche Joseph Dopp: Félix Ravaisson: La formation de sa
pensée d’apres des documents inédits, Louvain 1933.

7 De la Métaphysique d’Aristote, der Académie des Sciences Morales et Po-
litiques im Jahr 1833 vorgelegt und im Jahr 1837 unter dem Titel Essai sur
la Métaphysique d’Aristote (Paris) veroffentlicht. Seine Doktorarbeit trug
den Titel De I’habitude. Métaphysique et morale (1838).

8  Er studierte unter dem Maler Broc und dem >Dessinateur< Théodore Chas-
sériau (1819-1856), beide Schiiler Davids.
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Aufmerksamkeit sollten wir der Tatsache schenken, dass auch der ab-
schlieBende Rapport iiber den Zeichenunterricht aus der Feder Ravais-
sons stammte.’

Der vorliegende Aufsatz untersucht die Entwicklung von Ravaissons
Begriff der Bewegung, und inwiefern dieser den Bewegungsbegriff von
Bergson beeinflusste. Thema ist vor allem der Kontext, in dem die Philo-
sophie Ravaissons entstand: die historischen Bildungsreformen der Drit-
ten Franzosischen Republik. Der Schwerpunkt der vorliegenden Studie
liegt auf unveroffentlichten Auseinandersetzungen zwischen Ravaisson
und dem revolutiondren Kiinstler und Kritiker Eugéne Guillaume, der da-
fiir berithmt wurde, modernen Kiinstlern die Tiiren zu den konservativen
Salons geoffnet und so die notwendigen Bedingungen fiir die Etablierung
moderner Kunst geschaffen zu haben.

Ausfiihrlich schrieb Bergson tiber Ravaisson zum ersten Mal in einer
Mitteilung an die Académie des Sciences Morales et Politiques, in der
Bergson ihm nachfolgen sollte. Eine ausgearbeitete Version des Textes,
mit dem Titel La vie et [’ceuvre de Ravaisson, wurde mehrfach neu auf-
gelegt und erschien als Einfithrung zu einer Aufsatzsammlung von Ra-
vaisson (Testaments et fragments, 1932). Spiter besiegelte er Bergsons
(Euvre als letztes Kapitel in dessen letztem Buch, La Pensée et le mou-
vant. In diesem Text konstatierte Bergson, Ravaisson etwas >bergsonifi-
ziert« zu haben.'® Ich méchte hinzufiigen, dass dies im umgekehrten Fall
ebenso gilt, dass Bergson gleichermalien »ravaissonifiziert« worden war.

Ravaisson und Bergson arbeiteten in unterschiedlichen technischen
Kontexten und beschiftigten sich mit unterschiedlichen Gegenstanden.
So verwies Bergson wiederholt auf die kinematographische Kamera, um
seine Vorstellungen von Bewegung und Fortschritt zu verdeutlichen.
Seine philosophischen Ansichten iiber das Verhéltnis zwischen Analyse
und Synthese entwickelte er im Lichte der voranschreitenden kinema-
tographischen Technologien. Ebenso wie diese Technologien sich mit
zunehmender Geschwindigkeit verbesserten, so verschérfte sich auch
seine Kritik. Obwohl seine oft zitierten Kommentare zur kinema-
tographischen Methode zum grofiten Teil aus L’Evolution créatrice
(1907) stammen, finden sich dhnliche Aussagen auch in seinen Werken
spaterer Jahre, Les Deux sources de la morale et de la religion (1932)
und La Pensée et le mouvant (1934) — Werke, die aus der Ara zwischen

9 Ministere de I’Instruction Publique et des Cultes: De 1’Enseignement du
dessin dans les lycées, Paris 1854 [28. Dezember 1853].

10 H. Bergson: »Das Leben und das Werk von Ravaisson, S. 246. Siehe auch
H. Bergson: »La vie et 'ceuvre de Ravaisson, S. 1450.
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den Kriegen stammen, die durch eine komplexe kinematographische
Technik geprigt war."'

Ravaisson hingegen hatte seine Theorien zum grofiten Teil bereits vor
der eigentlichen Erfindung dieser Technik entwickelt. Obwohl >Laterna
Magica<-Technologien seit dem 18. Jahrhundert in Gebrauch waren, war zu
Ravaissons Lebzeiten eine Vielzahl von Versuchen, diese Technologien auf
Sequenzen von Photographien (anstatt Zeichnungen) anzuwenden, geschei-
tert. Im Lichte dieser Misserfolge konstatierte Ravaisson zuversichtlich,
dass Bewegung nicht aus der Summe diskreter Momente bestiinde. Sogar die
Auffassung der »Form« betrachtete er in diesem Sinn: »Formen sind zur
Bewegung gedacht; ihre endgiiltige Bestimmung und den Sinn ihres Daseins
haben Formen in der Bewegung«.'> Die — bis ins 20. Jahrhundert hinein
vorherrschende — Sichtweise, dass eine Synthese aus der Summe diskre-
ter Momente der Analyse entstehe, war wihrend der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts heftig umstritten — in der Philosophie, der Padagogik
und sogar in den Naturwissenschaften.”® Ein einflussreicher Teil der wis-
senschaftlichen Gemeinschaft dieser Epoche pflichtete Ravaisson in sei-
nem Grundsatz bei, dass Bewegung nicht lediglich eine Summe unmit-
telbar aufeinander folgender Teile sei.

Bergson stimmte diesem Aspekt der Philosophie von Ravaisson zu.
Sein Leben lang verteidigte er eine Maxime die ihm erstmals von seinem

11 Deleuze hat nicht gesehen, dass Bergson trotz der Weiterentwicklung der
Kinematographie nicht von seiner Kritik abriickte. Deleuze behauptet,
wenn er sich auf die Technik der feststehenden Kamera bezieht: »auf die-
ses Anfangsstadium bezieht Bergson seine Kritik«. Siche Gilles Deleuze:
Das Bewegungsbild: Kino 1, Frankfurt a. M. 1997, S. 44. Dieses Missver-
stindnis hat Wissenschaftler zu der Vermutung veranlasst, dass »[Bergson]
vielleicht ganz einfach nie mit den Innovationen in Beriihrung gekommen
war, die thn dazu bringen hitten konnen, seine Meinung zu dndern«. Siehe
Paul Douglass: »Bergson and Cinema: Friends or Foes«, in John Mullarkey
(Hg.), The New Bergson, Manchester 1999, S. 214. Diese Auffassung ver-
sperrt sich einen wichtigen Aspekt der Philosophie von Bergson und beein-
triachtigt unsere Sicht auf das Verhéltnis zwischen Philosophie und Technik
in betréchtlicher Weise.

12 Félix Ravaisson: »L’Enseignement du dessin«, in Ferdinand Buisson (Hg.)
Dictionnaire de pédagogie et d’instruction primaire, Bd. 2. Paris 1882,
S. 680.

13 Die bekannteste Kritik an dieser Auffassung von Zeit wurde in der Wissen-
schaft und der Philosophie von Ilya Prigogine zusammen mit Isabelle
Stengers getibt, dariiber hinaus in der Geschichte und Philosophie der Wis-
senschaft von Hans-J6rg Rheinberger: Experimentalsysteme und epistemi-
sche Dinge: Eine Geschichte der Proteinsynthese im Reagenzglas, Gottin-
gen 2001, S. 193-199.
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Vorginger beigebracht worden war — »la forme n’est que du movement en-
registré«* —, und er weitete seine Gedanken in das kinematographische
Zeitalter hinein aus, um eine Philosophie der Technik zu entwickeln, in
der die kinomatographische Kamera eine zentrale Stelle einnahm.

Die Zeichnung vor der Kinematographie

Als er auf die Frage nach den »Tatsachen< und den >Griinden< einging, die
Ravaisson zu seiner Philosophie gebracht hatten, kam Bergson zu dem
Schluss, dass dies »gewisse, sehr spezielle Uberlegungen [gewesen wa-
ren], die Ravaisson gerade in dieser Zeit anstellte und insbesondere hin-
sichtlich einer Kunst, deren Theorie und Praxis er gleichermallen be-
herrschte, d.h. der Kunst des Zeichnens«." Diese Uberlegungen began-
nen sich im Jahre 1852 zu entfalten, kurz nachdem der Kaiser den Thron
bestiegen hatte, als Victor Duruy eine Kommission ins Leben rief, die
aus den Kiinstlern Delacroix, Ingres und Flandrin bestand und unter dem
Vorsitz Ravaissons die Rolle des Zeichnens an den Schulen neu bewer-
ten sollte.'® Die Empfehlungen der Kommission wurden in den folgenden
Jahren im ganzen Kaiserreich umgesetzt. Um die Mitte der 1860er Jahre
herum begann sich jedoch unter Kritikern die Auffassung zu verbreiten,
dass die padagogischen Strategien, die der Philosoph eingefiihrt hatte, zu
weit gegangen seien. Der Bildhauer Eugeéne Guillaume, der auf eine
blendende Karriere als Direktor der Ecole des Beaux-Arts und als Mit-
glied der Académie des Beaux-Arts zuriickblicken konnte, fiihrte eine
Kampagne gegen Ravaisson und versuchte, dessen Reformen riickgéngig
zu machen. Der Einfluss Guillaumes war derart grof3, dass im Jahre 1878
auf seine Anordnung hin die vollstindige Uberarbeitung der Regeln der
Salons vorgenommen wurde, wobei er die Anzahl der Kiinstler in der Ju-
ry erhohte sowie der Landschaftsmalerei und dem Stillleben eine hohere
Bedeutung zumalBl — Verdnderungen, die allgemein als Verdnderungen zu
Gunsten der modernen Kiinstler betrachtet wurden.

14 H. Bergson: »La vie et I'ccuvre de Ravaissong, S. 1472.

15 H. Bergson: »Das Leben und das Werk von Ravaisson«, S. 266f. Siche
auch H. Bergson: »La vie et I'ceuvre de Ravaisson, S. 1469.

16 Dazu gehorten auch Meissonier, die Bildhauer Simart und Jouffroy, der
Architekt Viollet-le-Duc, de Belloc (Direktor der Ecole Impériale de Des-
sin) und Adolphe Brongniart (Inspecteur General de 1’Enseignement Supé-
rieur pour les Sciences). Ingres, Simart und Flandrin weigerten sich, teilzu-
nehmen. Siehe auch Renaud D’Enfert: L'Enseignement du dessin en Fran-
ce, Paris 2003, S. 214.
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Guillaume war dem Bildungsministerium direkt unterstellt und be-
kleidete somit eine der einflussreichsten Positionen in den Kiinsten.
Zugleich stand er an der Spitze einer Bewegung, deren Ziel es war, eine
neue pidagogische Methode in den Zeichenunterricht einzufithren. Von
ihren Anhédngern wurde diese Methode als >wissenschaftlich«, von ihren
Feinden aber als >materialistisch« und >pseudogeometrisch« bezeichnet.
Ravaisson verlor gegen Guillaume.'” 1879 wurden die Empfehlungen
Guillaumes nahezu einstimmig angenommen und einige Jahre spiter
umgesetzt. 18

Die Konfrontation zwischen Ravaisson und Guillaume, zwischen ih-
ren padagogischen Methoden, zwischen den Stilen, die sie représentier-
ten, zwischen den Werten des Zweiten Kaiserreichs und der Dritten Re-
publik, war letztlich auf zwei unterschiedliche Theorien des Wissens zu-
riickzufiihren. Die oppositionelle Haltung, die Ravaisson zu Guillaumes
Theorien der Darstellung einnahm, basierte auf einer unterschiedlichen
Auffassung von Form und Bewegung und einer anderen Beziehung zwi-
schen Wissenschaft, Wahrheit und Geometrie. Zudem ging der nachlas-
sende Einfluss Ravaissons und der Aufstieg Guillaumes mit der Entwick-
lung kinematographischer Technologien direkt einher.

Gustave Larroumet, von 1888 bis 1890 Direktor der Ecole des
Beaux-Arts, seit 1891 Professor fiir Literatur an der Sorbonne und Forde-
rer der Union Central des Beaux-Arts appliqués a 1’Industrie, verfolgte
die Debatte zwischen den beiden Kontrahenten aufmerksam. 1895, in
genau dem Jahr, das als Erfindungsjahr der kinematographischen Kamera
gilt, nannte er als Ursache der Debatte sich widersprechende Ansichten
zum Verhiltnis von >Analyse und Synthese«. Guillaumes Sieg sei, so
Larroumet, davon abhingig, ob er beweisen konne, dass Synthesen durch
Analysen vollkommen zerlegbar seien — ein Vorgang, dessen Durchfiihr-
barkeit Ravaisson bestritt: »M. Guillaume iiberzeugte seine Kollegen und
die meisten seiner Gegner, dass [...] man durch Analyse die Synthese zer-

17 »Als es an der Zeit war, den offiziellen Lehrplan fiir den Zeichenunterricht
in den Grundschulen und den Ecoles Normales zu bestimmen, sprach sich
das Conseil Supérieur de I’Instruction Publique nach sorgfiltiger Abwé-
gung der Vor- und Nachteile fiir die Methode aus, die von M. Guillaume
empfohlen wurde.« Ferdinand Buisson: »Dessing, in ders. (Hg.), Diction-
naire de pédagogie et d’instruction primaire, Paris 1887, S. 580.

18 Die neuen Bestimmungen wurden unter Jules Ferry eingefiihrt. Siche dazu
folgende offizielle Lehrbiicher: Leén Charvet: Enseignement primaire du
dessin a 'usage des écoles primaires et de lycées et colléges par L. Charvet
et J. Pillet, Inspecteurs de 'enseignement du dessin, Paris 1883; Jules-Jean
Pillet: Dessin géométrique, conformément au programme officiel de 1882,
Paris 1883.
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legen miisse, [...] die die Natur dem Betrachter offenbart«."” Guillaumes
Ansatz fiir die Losung des Problems von >Analyse und Synthese< machte
die Vorteile einer »geometrischen< Pddagogik plausibel.

In zunehmendem Malle arbeitete Guillaume mit einem Kader von
Wissenschaftlern und Kiinstlern zusammen, die eines gemeinsam hatten:
das Interesse an proto-kinematographischen Technologien. So verfolgte
er die Arbeit des Astronomen Jules Janssen, der im Jahre 1874 den >pho-
tographischen Revolver« erfunden hatte, und die des beriihmten Physio-
logen Etienne-Jules Marey, der Janssens Revolver 1882 in ein »fusil pho-
tographique< umbaute. Dariiber hinaus schloss er sich mit anderen be-
riihmten Wissenschaftlern zusammen, die mit der Laterna Magica sowie
mit den graphischen und chronophotographischen Technologien arbeite-
ten, die zuerst von Janssen und Marey angewendet worden waren. Zu
diesen zdhlten Mathias Duval (Professor fiir Anatomie an der Ecole des
Beaux-Arts), Paul Richer (den seine Arbeit mit Charcot iiber die Hysterie
bekannt machte) und Edouard Cuyer (Professor fiir Anatomie an der
Ecole des Beaux-Arts in Rouen, der als Prosektor Duvals arbeitete).”
Auflerdem kooperierte Guillaume mit Oberst Emile Duhousset, einem
Kriegshelden, der dafiir bekannt war, die graphischen Spuren Mareys in
Zeichnungen von galoppierenden Pferden umzusetzen, die einen nie zu-
vor gesehenen Detailreichtum in der Bewegung dieser Tiere erkennen
lieBen.”' Der Rat, den Duhousset den Kiinstlern gab, war einfach: Gehen

19 Gustave Larroumet: L’Art et 'Etat en France. Paris 1895, S. 214; Hervor-
hebung hinzugefiigt.

20 Duval und Carlet benutzten seit 1867 ein Zootrop mit Bildern, die nach
Photographien gemalt worden waren, Duval arrangierte Zeichnungen vom
Gang eines Menschen und der Bewegung eines Pferdes in einem solchen
Zootrop und wiederholte spdter diese Experimente mit Mareys Pferdebil-
dern. Im Jahre 1878 benutze er, wie andere auch (Uchatius, Dagui, Rey-
naud), ein Projektions-Zootrop mit Bildern, die nach Photographien ent-
standen waren. Die Versuche Duvals, Mareys Zeichnungen in ein Zootrop
einzupassen, sind in Marta Braun: Picturing Time: The Work of Etienne-
Jules Marey (1830-1904), Chicago 1992, S. 30 und S. 48 verzeichnet. Ma-
rey beschrieb die Versuche Duvals in Le Mouvement. Richer betrachtete
sich selbst als Mitglied der gemeinsamen Bemiihung, die »chronopho-
tographische Methode[,] die von Marey eingefiihrt worden war«, in die
Kunst einzufiihren. Er nahm die Photographien von Muybridge, die Me-
thoden Mareys und Duvals Experimente mit dem Zootrop als Ausgangs-
punkt fiir die Kunstpadagogik. Siehe Paul Richer: Physiologie artistique de
I’homme en mouvement, Paris 1895, S. 16.

21 Wiéhrend des Franzosisch-PreuBischen Krieges war Duhousset unter den
letzten, die gegen PreuBen Widerstand leisteten, und die Tatsache, dass er
General Raoult an der Front in einer der letzten bitteren Schlachten ersetz-
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Sie sich bei »L’Illustration in der Rue Saint-Georges 13«* ein Phena-
kistiskop kaufen, d.h. eine rotierende Scheibe, die dazu dient, Bildern den
Anschein von Bewegung zu verschaffen, und iiben Sie damit! All diese
Wissenschaftler und Kiinstler waren an Technologien der Synthese und
Analyse interessiert. Sie alle verband der Eifer in der Arbeit mit der La-
terna Magica, graphischen Spuren und Chronophotographien.

Empfinden

Ravaissons Antwort auf die padagogischen Dilemmata, mit denen sich
Frankreich auseinandersetzen musste, basierte auf einer anderen Losung
des Problems von Form und Bewegung. Er stiitzte sich auf die Arbeit
von Leibniz und zitierte ihn, um zu beweisen dass »Bewegung nicht aus
der Ruhe hergeleitet werden konne«.” Wihrend Ruhe aus der Bewegung
hergeleitet werden konne, sei der umgekehrte Vorgang schlechthin un-
moglich. Dieser einfache Lehrsatz hatte zahlreiche Auswirkungen auf
das Leben als solches, auf die Philosophie und auf die Pddagogik. Er war

te, machte ihn berithmt. Im Zuge dieser letzten Schlacht wurde er gefangen
genommen und in Stuttgart interniert, wo er in Gefangenschaft weiter Pfer-
de studierte. Er war auch dafiir bekannt, die Persische Armee umstruktu-
riert zu haben sowie auBlerdem dafiir, riicksichtslos den Mascara-Aufstand
in Algier unterdriickt zu haben, wofiir er den Titel eines Offiziers der Eh-
renlegion verlichen bekam. Von ihm stammen auch die Bilder und Dia-
gramme der weltberithmten Instructions signalétiques des Kriminologen
Alphonse Bertillon. Dariiber hinaus wurde er dafiir beriihmt, als erster vom
Stil der Portrétkiinstler (die Dreiviertelansicht), der zuvor in der Anthropo-
logie verwendet worden war, abzugehen und die Seiten- und Frontalansich-
ten der Fahndungsbilder zu tibernehmen. Zum Verhéltnis Guillaumes zu
Duhousset siche auch Emile Duhousset: »Proportions artistiques et anthro-
pométrie scientifique«, in: Gazette des Beaux-Arts 3 (1890), S. 59-73.
Emile Duhousset: Le Cheval, allures, extérieur, proportions. Paris 1881.
Unter den von Duhousset genannten Kiinstlern, die sich im Umgang mit
dem Zootrop iibten, waren Gérome, Claude, Goubie und Guesnet. Die
Zoetrop-Arbeiten Duhoussets werden in M. Braun: Picturing Time, S. 30
und S. 48 sowie in Emile Duhousset: »Le Cheval dans l'art, in: Gazette
des Beaux-Arts 29 (1884), S. 46-54; S. 242-256; S. 437-450 erwéhnt (auf
S. 449). Eine von einem Zeitgenossen verfasste Beschreibung der Werke
von Duhoussets und Cuyers in der Ecole ist zu finden in Alexis Lemaistre:
L’Ecole des beaux-arts dessinée et racontée par un éléve, Paris 1889,
S. 128-131.
22 E. Duhousset: »Le Cheval dans l'art«, S. 448.
23 F. Ravaisson: »L’Enseignement du dessing, S. 677.
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Ravaissons Hauptargument gegen reduktionistische und materialistische
Theorien, seine Antwort auf das Problem der Induktion und fiir ihn der
Grund, warum die Wissenschaft immer der Kunst bediirfen wiirde. Am
Ende war er auch sein Beweis fiir die Existenz Gottes. Ravaisson sah in
der Bewegung das Leben, die Willenskraft und deshalb das Géttliche
selbst. Eine dargestellte Bewegung war letztendlich dargestellte »Anmut<
(grdce) — die Eigenschaft, die all diese Elemente in sich vereinte. Die
einzige Moglichkeit, »Bewegung still zu stellen«®* bestand darin, Anmut
»festzuhalten«®. Ravaissons (Euvre ist von immer wieder neuen Formu-
lierungen des Bewegungsbegriffs durchzogen, stets betonte er jedoch,
dass die Bewegung keine Aneinanderreihung statischer, diskreter Ereig-
nisse sei.

Der Philosoph beschiéftigte sich mit den Dualismen Pascals und setz-
te dem esprit de géométrie den esprit de finesse entgegen. Die Art, wie
Ravaisson Pascal zitierte, war in Bezug auf die Frage, wie Bewegung
darzustellen sei, besonders originell. Um zu beweisen, dass das Empfin-
den allen anderen Methoden tiberlegen war, verwies Ravaisson auf die
hohe Geschwindigkeit, mit der Wahrnehmung funktioniert, wie sie in
den Pensées beschrieben worden war: »Die Vernunft handelt mit Lang-
samkeit [...]. Das Gefiihl handelt nicht so: es handelt in einem Augen-
blick«.”® Diese temporire Asymmetrie zwischen dem Verstand und den
Sinnen beherrschte seine Diskussion des Unterschieds zwischen Logik
und Asthetik, Korper und Seele, zwischen Materie und Geist und dem
Objektiven und Subjektiven. Sie wirkte sich auch auf das Verhiltnis von
Geometrie, Photographie und Bewegung aus.

Ravaissons Uberlegungen hatten praktische Konsequenzen. Wihrend
Schiilern bisher lediglich Geometrie beigebracht worden war, zielte seine
Methode auf das direkte Zeichnen ab. Um zu lernen, wie man Bewegung
darstellt, sollten die Schiiler damit beginnen, die vollkommenste Verkor-
perung von >Anmut< darzustellen: den menschlichen Korper. Sobald sie
dieses gemeistert hatten, wiirden sie sich leicht iber das Zeichnen von
Tieren, dann Pflanzen und Mineralien bis auf den Grund durcharbeiten
konnen, das Zeichnen einfacher geometrischer Figuren:

»So ergibt sich die universelle und unbestreitbare Tatsache, dass, wer in der
Lage ist, den menschlichen Korper zu zeichnen, auch problemlos alle anderen
Formen zeichnen kann, von der des Tieres, die der des Menschen am meisten
dhnelt, iber die der weniger komplizierten Mineralien, bis schlieBlich zu den

24 Ebd.,, S. 680.
25 Ebd., S. 680.
26 B. Pascal: Gedanken, S. 53.
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einfachsten Formen, die von der elementarsten Geometrie gekennzeichnet
. 27
sind.«

In der Erziehungswissenschaft mit geometrischen Ubungen zu beginnen
anstatt mit thnen zu enden, sei ein Fehler, da die Geometrie zur Darstel-
lung der Wunder des Lebens unzuldnglich sei: »Wenn die Geometrie
auch bei der Konstruktion von Formen, die rohe Objekte darstellen, in
bestimmtem Malle dienlich sein kann, dann kann sie beim Lebewesen
unmaéglich mehr als eine nur ungeniigende Anniherung sein«.” Kinder
sollten lernen, so Ravaisson, >Anmut< und ihre menschliche Verkorpe-
rung, den >Charakter(, darzustellen. Sie sollten zuerst die Physiognomie
und den Ausdruck angehen. Diese Darstellungen von Bewegung verkor-
perten das vollendete, alles andere iibertreffende Genre der Kunst. Thre
Uberlegenheit war nicht aus irgendetwas Minderwertigem zusammenge-
setzt. Sie war von unten aus unerreichbar: »[...] minderwertige Genres
gehen nicht irgendwann in hoherwertige tiber; im Gegenteil, die hoher-
wertigen erkldren die minderwertigen, und derjenige, der mit den erste-
ren vertraut ist, ist dies praktisch auch mit den letzteren.«*

Ravaisson hielt die Auffassung, dass Bewegung aus einer Summie-
rung von statischen, unendlich kleinen Schnitten bestiinde, sowohl fiir
falsch als auch fiir schlichtweg gefihrlich. Schiiler sollten sich der
schwierigsten Aufgabe zuerst widmen — nicht der leichtesten: »[...] das
erste Modell, das man [dem Schiiler] vorsetzen sollte, sollte dasjenige
sein, das den Begriff der Bewegung, des Lebens und der Anmut am
kraftvollsten vermittelt.«’ Sie sollten damit anfangen, den menschlichen
Korper zu studieren weil »die menschliche Form uns alle anderen For-
men erklirt, weil sie die sichtbare Form des Geistes ist«.’' Dieser pida-
gogische Rat ging unmittelbar mit einer hierarchischen Beziehung zwi-
schen Form und Bewegung einher, in der Form als zweitrangig und ab-
geleitet erschien: »Formen, erklérte er, seien »Spuren von Bewegung,
die haltbar gemacht sind. [...] Sie sind wie stillgestellte Bewegungen«. ™

Ravaissons non-kinematographisches Verstindnis von Bewegung
stand im Einklang mit dem bestimmter Schriftsteller der Romantik wie
Goethe, der Kiinstler bewunderte, die »prignante< Augenblicke so fixie-
ren konnten, »dafl wir das Vergangene, Gegenwirtige und Zukiinftige

27 F. Ravaisson: »L’Enseignement du dessin«, S. 677.
28 Ebd., S. 672.

29 Ebd., S. 677; Hervorhebung hinzugefiigt.

30 Ebd., S. 679.

31 Ebd., S. 679.

32 Ebd., S. 680.
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zugleich erblicken«.*® Diese Auffassung zeigt tiefe Verwandtschaft mit
der Philosophie der Epikureer und der Stoiker, in der geistige Ubungen
entwickelt wurden, um fliichtige Momente festzuhalten. Obwohl Ubun-
gen dieser Art ausschlieBlich mit alter oder spaterer Ignatianischer Philo-
sophie verbunden sind, rief Ravaisson seine Schiiler dazu auf, sie anzu-
wenden. Wie »in der Antike« sollten Schiiler Ubungen absolvieren, die
jenen glichen, »die unter der Bezeichnung Gymnastik zusammengefasst
waren«, welche sich jedoch mit der Formung »des Geistes« beschiftig-
ten.’* In seiner Pidagogik imitierte er die alten Griechen, die, »um das
Wohl des Geistes willen, mehr Zeit in korperliche und geistige Ubungen
investierten. Sie konzentrierten sich mehr auf Spiele und Pausen [...] als
auf Arbeit«.”> Dank Ravaisson war die Pidagogik des Zeichnens wih-
rend des Zweiten Kaiserreichs von diesen Ubungen und Spielen durch-
drungen.

Ravaisson wandte sich den Linien zu, »groBartigen Linien, die die
Schoénheit von Formen schaffen, und welche dieselben sind, die die An-
mut der Bewegung hervorbringen«.*® Wie zuvor sein eigener Kunstlehrer
biirgte auch er fiir das Vorhandensein »metaphysischer Liniens, fiir »sup-
ra-physische Linien¢, die Bewegung verkorperten. Bis ins Detail be-
schrieb er »diese oberste Linie, die iiber alle anderen herrscht, und die
sich deshalb allein durch diese anderen Linien dem Auge offenbart, diese
Linie, die sich lieber erahnen als zeigen ldsst und die weniger fiir das
Auge als fiir die Phantasie und den Gedanken existiert«.”’ Er bewunderte
die Meister dieser Linien, unter ihnen vor allem Tizian (von dem er Ko-
pien machte), Michelangelo, Raphael, Fra Bartholomeo und Correge. Er
war von Leonardo da Vinci als Denker wie auch als Kiinstler gefesselt.
Er verabscheute jene, die der Geometrie iibertriebenes Gewicht beima-

33 Johann Wolfgang von Goethe: »An Friedrich Karl Ludwig Sickler [Con-
cept]«, in: Goethes Werke, [Sophienausgabe], IV. Abteilung: Briefe,
22. Band: Januar 1811 — April 1812, Weimar 1901 [1812], S. 361; auch zi-
tiert in Pierre Hadot: Philosophie als Lebensform. Antike und moderne
Exerzitien der Weisheit, 2. Aufl., Frankfurt a.M. 2005, S. 119.

34 Félix Ravaisson: »Art, in: Ferdinand Buisson (Hg.), Dictionnaire de pé-
dagogie et d’instruction primaire, Bd. 1, Paris 1882, S. 122.

35 Félix Ravaisson: »Education«, in: Revue bleue, revue politique et littéraire
39, S.513-519, 1887, auf S. 517.
Ravaissons Ansichten zur Pddagogik der Griechen erschienen in Félix Ra-
vaisson: »Conditions d’une pédagogie capable de preparer a la vie:
I’exemple de Grecs«, in: Paul Bottinelli (Hg.), La Nouvelle Journée,
S. 260-275; S. 369-383.

36 F. Ravaisson: »L’Enseignement du dessing, S. 680.

37 Ebd., S. 680.
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Ben, zu denen er den Schweizer Pddagogen Johann Heinrich Pestalozzi,
Louis Benjamin Franceeur (Verfasser von L’Enseignement du dessin li-
néaire), den Professor und Kiinstler Alexandre Dupuis sowie das Werk
der »modernen zweitklassigen Kiinstler wie Luca-Cambiaso« zihlte.*®
Nichts faszinierte ihn mehr als die Kunst der Griechen. Besonders ver-
ehrte er die Venus von Milo, die er im Keller des Louvre versteckt hielt,
als sie von den Brianden der Kommune im Jahre 1871 bedroht war.

Mit der Geometrie wider die Bewegung

In direktem Gegensatz zu Ravaisson glaubte Guillaume an einen »Aspekt
des Unpersonlichen im Zeichnen, einen notwendigen Aspekt der Genau-
igkeit neben der Suche nach Schonheit, ndmlich den geometrischen As-
pekt, der mit Prizision gelehrt und erlernt werden kann«.*” Es stellte sich
heraus, dass er genau so war, wie er sich selbst beschrieben hatte, ein
Kiinstler »der militdrischsten Sorte«, der stets den unpersonlichen Aspekt
des Zeichnens betonte: das »grammatische und unpersonliche Ele-
ment«.* Schiiler sollten zeichnen lernen indem sie zuerst Geometrie
lernten. Sie sollten »mit dem geometrischem Zeichnen (dessin linéaire)
beginnen, um am Ende bei der Abbildung der Wirklichkeit anzukom-
men«.*! Er wiinschte Wahrheit (die er mit der Perspektive gleichsetzte),
und nicht Wahrscheinlichkeit (die er von ihr unterschied).

Guillaume klagte dartiber, dass die aktuellen piddagogischen Verfah-
ren zu »empirisch« seien. In einem Artikel, der sich fiir radikale Verénde-
rungen aussprach, erklédrte er seinen Begriff von Empirie: »[...] unter
empirisch verstehen wir dasjenige, das auf keinerlei Wissen oder An-

38 Ebd., S. 676. Siehe auch Alexandre Dupuis: De 1’enseignement du dessin
sous le point de vue industriel, Paris 1836.

39 Conseil supérieur des Beaux-Arts: Procés-verbaux des séances de la Co-
mission de 1’organisation de I’enseignement du dessin, in: Archives Natio-
nales, F21 7540, in den Ordnern Procés-verbaux de Comissions 1876—
1883, S. 1-60, 1876, hier S. 17.

40 Comission de I’enseignement du dessin: Procés-verbaux des séances, in:
Archives Nationales, F21 7540, in den Ordnern Procés-verbaux de Comis-
sions 18761883, 21. Juli 1879, S. 19f.

41 Ebd., S. 20. Sein Ziel war es, »das Auge dazu zu bringen, in aller Klarheit
zu sehen, und spéter dazu in der Lage zu sein, die Perspektive als Beweis
zu verwenden, der der Wahrscheinlichkeit die Wahrheit entgegensetzt«.
Ebd., S. 20.
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wendung von Regeln der Perspektive oder der Anatomie basiert«.*” Er
brachte seinen Unmut dariiber zum Ausdruck, dass die aktuelle »empiri-
sche« Methode darin bestand, »wiederholt mit einer unterwiirfigen Treue
Lithographien, Gravuren und Photographien nachzuahmen«.*® Die Me-
thode der Empirie war schidlich, denn sie war die eines Zuschauers.

Die Dichotomie, der sich die pddagogischen Grundsitze der Dritten
Republik gegeniiber sahen, wurde durch den wachsenden personlichen
Antagonismus zwischen Guillaume und Ravaisson verstérkt. 1876 stan-
den sie sich in direkter Konfrontation gegentiber und lieferten sich wih-
rend der Tagungen des Conseil Supérieur des Beaux-Arts unter dem
Vorsitz von Chenneviére, dem damaligen Direktor der Ecole des Beaux-
Arts, ein scharfes Wortgefecht. Ihre unterschiedlichen Standpunkte
brachten eine soziale und politische Spaltung samt ihrer erkenntnistheo-
retischen Folgen ans Tageslicht. Dieser Bruch hing mit Meinungsver-
schiedenheiten dariiber zusammen, welche Lehre man aus der Niederlage
Frankreichs gegen die PreuBlen zu ziehen habe sowie mit Debatten tiber
die angemessenen Formen politischer Représentation.

Guillaume kritisierte die Paddagogik des Zeichnens, die unter dem be-
siegten Zweiten Kaiserreich eingefiihrt worden war, und pléadierte fiir die
Riickkehr zu einem Unterricht, der auf der Basis von Geometrie und Per-
spektive aufgebaut war. Er monierte, dass dem >Empfinden¢ ein Uber-
mafl an Bedeutung beigemessen wurde und strebte stattdessen eine
Riickkehr zu den >positiven Prinzipien«< einer einheitlichen »>Methode«
an.** Andernfalls, warnte er, wiirde man Gefahr laufen, »das Zeichnen
auf immer im Bereich des a-peu preés zuriickzulassen: seine Genauigkeit
und seine Imperfektionen wiirden keine anderen Richter als unsere Sin-
neseindriicke finden. Der Kiinstler wird niemals Gewissheit erhalten«.*
Ginzlich tiberzeugt, dass Kiinstler »die Empirie bekampfen« sollten, in-
dem sie dem Beispiel der Wissenschaftler folgten, beklagte Guillaume
die verbreitete Meinung, dass, »was die Kunst des Zeichnens angeht,
die Kiinstler »sich mit dem @uBerlichen Anschein begniigen« sollten.*®

Guillaume rdumte der Geometrie und den utilitaristischen Aspekten
des Zeichnens den absoluten Vorrang ein. Er gab zu Bedenken, dass je-
ne, die »von der kiinstlerischen Berufung trdumen, die Ausnahme sind«,
und bestand darauf, dass der Unterricht sich »an die Massen richten«

42 Eugene Guillaume: »L’Enseignement du dessing, in: Ferdinand Buisson
(Hg.), Dictionnaire de pédagogie et d’instruction primaire, Bd. 2, Paris
1882, S. 688.

43 Ebd.

44 Vgl. ebd., S. 684.

45 Ebd.

46 Vgl. ebd.
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sollte.*’ Die meisten Schiiler, so argumentierte er, »werden Handwerker
sein«.”® Aus diesem Grund miissten »Gewohnheiten der Prizision und
Exaktheit« vermittelt werden, »die groBartige Kiinstler wie auch gute
Handwerker ausmachen«.* Chenneviére, der Vorsitzende des Conseils,
stimmte mit Guillaumes utilitaristischem Schwerpunkt {iberein und be-
harrte darauf, dass das Ziel der Kommission »wirklich nicht die Ausbil-
dung von Kiinstlern«™ sei. Vielmehr soll sie einen Weg finden, den Kin-
dern von Bauern und Handwerkern das Werkzeug an die Hand zu geben,
um selbst, d.h. in eigenstindiger Art und Weise, gute Arbeiter zu werden,
sei es in der Stadt oder auf dem Lande, indem man ihnen einfache und
klare Mittel dafiir zur Verfiigung stellte, durch das Zeichnen prizises
Denken zu lernen, was fiir die meisten Handwerke (Pfliiger, Steinmetze,
Zimmerer, Schweiller, Girtner, etc.) genauso niitzlich sei wie das Alpha-
bet.’' Der Sohn eines jeden Bauern sollte mit einem Lineal und einem
Kompass ausgestattet werden.

Wissenschaft und Bewegung

Ravaisson hitte mit Guillaumes utilitaristischem Ansatz zu einer Erzie-
hung, die auf die »Massen« zugeschneidert war, nicht weniger einver-
standen sein koénnen. Im vollen Bewusstsein, dass sich sein Rat an eine
»Bevolkerung« richtete, die »fiir Berufe bestimmt« war, fiir die eine
Ausbildung im »technischen Zeichnen« wohl ausreichte, bestand der Phi-
losoph darauf, dass sogar unter »den Niederen« das Zeichnen »unabhén-
gig von seinem technischen Nutzen« behandelt werden sollte.”” Das freie
Zeichnen, wenn es auch nicht so unmittelbar anwendbar war wie das
technische Zeichnen, sei ein »wichtiges Mittel der Allgemeinbildung«.*®
Der Philosoph wurde jedoch seiner elitiren Einstellung wegen attackiert.
SchlieBlich hatte er sich geweigert, eine Professur anzunehmen, weil er
»ein Leben plus mondaine vorzog, ein Leben von mehr Erhabenheit und
Glanz, fernab von der Armutsgrenze, an der die Professoren sich beweg-
ten«.>* Er stammte aus einer Familie, »in der man es gewohnt war, wich-

47 Ebd., S. 689.

48 Ebd.

49 Conseil supérieur des Beaux-Arts: Proces-verbaux des séances de la Co-
mission de I’organisation de I’enseignement du dessin, S. 17.

50 Ebd., S. 6.

51 Ebd.

52 F. Ravaisson: »L’Enseignement du dessing, S. 683.

53 Ebd.

54 J. Billard: »Introduction, S. 14.
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tige Amter im Staat zu bekleiden«.” Der Onkel, bei dem er aufgewach-
sen war, war nicht nur Conseiller d’Etat und Ministre du Tresor im Ers-
ten Kaiserreich gewesen, sondern hatte die personlichen Gliickwiinsche
dazu vom groflen Napoleon selbst entgegengenommen.

Guillaume verspottete das hoch trabende Idealbild Ravaissons vom
moglichen Beitrag des >Empfindens«< zur sozialen Befriedung und wies
darauf hin, dass »man nicht ernsthaft glauben konne, dass Zeichnen auf
dem Lande die régenération du peuple erwirken konnte«.*® Kritiker war-
fen Ravaisson vor, wahnhaften Vorstellungen zu unterliegen. Der Stu-
bengelehrte, der im Louvre residierte, litt wohl »unter einer Vielzahl von
Fehlannahmen, was den Grundschulunterricht und die Umstédnde unter
denen, vor allem auf dem Lande, unterrichtet wird, betrifft«.”” Fiir ihn
war es ein Leichtes, die einfachen Ansichten der Kommission zu verach-
ten. Doch der Philosoph gab diesen Angriffen nicht nach. Der Schriftfiih-
rer der Procés-Verbaux erklirte, warum Ravaisson dem Plan Guillaumes
seine Unterstiitzung verweigerte: »Das Projekt entsprang einer Ansicht,
die viel zu materiell war, zu realistisch, als dass M. Ravaisson sie hétte
akzeptieren konnen.«*®

Ravaisson versuchte, die Logik der Argumente seines Gegners zu un-
tergraben, indem er darauf beharrte, dass auch er sich auf der Seite der
Wissenschaft befinde. Unbescheiden wandele er auf den Spuren von
»Descartes, Leibniz und Pascal«.”® Er behauptete, dass die Mitglieder der
Kommission etwas lehren wollten, das »weder Kunst noch Wissen-
schaft« sei. Diese Bemerkung erzeugte beim aristokratischen Kunstkriti-
ker Henri Delaborde deutliches Unbehagen, und der Wortwechsel wurde
beinahe bedngstigend heftig. Delaborde, so wird berichtet, »teile nicht
die Ansicht Ravaissons, dass die Art von Zeichnen, die man unterrichten
wird [...], weder Kunst noch Wissenschaft sei. Sie wird in der Tat eine
Wissenschaft sein, eine elementare, ohne Zweifel, aber wahrlich eine
Wissenschaft.«”’ Der Philosoph lenkte nicht ein. Er fuhr fort, Guillaumes
tiberhebliche Wissenschaftlichkeit mit der Behauptung anzugreifen, dass

55 Ebd. S.6.

56 Conseil supérieur des Beaux-Arts: Procés-verbaux des séances de la Co-
mission de I’organisation de I’enseignement du dessin, S. 17.

57 J. Billard: »Introduction«, S. 19. Anmerkung von Jourdain, Secrétaire Ge-
neral.

58 Ebd., S. 16f.

59 Comission de I’enseignement du dessin: Proces-verbaux des séances, in:
Archives Nationales, F21 7540, in den Ordnern Procés-verbaux de Comis-
sions 18761883, 25. Juli 1879, S. 21.

60 Conseil supérieur des Beaux-Arts: Procés-verbaux des séances de la Co-
mission de 1’organisation de I’enseignement du dessin, S. 20f.
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seine Gegner von den Theorien des Wissens nicht das Geringste verstiin-
den. Als Philosoph halte er ihren klischeehaften Gebrauch von Begriffen
wie »Wissenschaft(, yWahrheit(, »Geometrie< und »Perspektive« fiir naiv.
Ravaisson stellte bohrende Fragen: Was verstehe Guillaume denn genau
unter empirisch? Was meine er mit Geometrie? Was sei die Beziehung
der Perspektive zum Sehen, der Mathematik zur Wahrheit? Er fragte, ob
»im Zeichnen eines Profils oder eines Kopfes denn keine Prizision zu
finden« sei. Und erkldrte: »Die Geometrie hat auf diese Eigenschaft [d.h.
die Prizision] kein Monopol. Lassen Sie uns, nebenbei bemerkt, die
Worte Pascals nicht vergessen: auch wenn die Geometrie tiber ihre Prézi-
sion verfiigt, gibt es da noch eine andere, die grofer und wahrer ist, die
des Geistes«.®' Stets jedoch, wenn Ravaisson versuchte, die Diskussion
auf eine erkenntnistheoretische Ebene zu bringen, wurde er von Guil-
laume unterbrochen, der fest davon {iberzeugt war, dass »abstrakte Ar-
gumente hier nichts zu suchen haben sollten. Vor allem miisse man die-
ser unpassenden Phylosophie [sic] Misstrauen entgegen bringen«.*

Abbildung 1:% Arabeske einer typischen dessin linéaire-Ubung, wie sie nach
den Bildungsreformen Guillaumes ausgefiihrt wurde.

61 Comission de I’enseignement du dessin: Procés-verbaux des séances,
25. Juli 1879, S. 22.

62 Comission de ’enseignement du dessin: Proceés-verbaux des séances,
21. Juli 1879, S. 18.

63 L. Charvet: Enseignement primaire du dessin a I'usage des écoles primaires
et de lycées et colleges par L. Charvet et J. Pillet, S. 151.
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Ravaissons Anspriiche an die Wissenschaft stifteten groe Unruhe. Von
den Sekunden, nachdem der Philosoph das Thema aufgebracht hatte,
konnte der Schriftfithrer nur berichten: » An diesem Punkt verlor die Dis-
kussion ihren personlichen Charakter und entartete zu einer Form von
Konversation, an der sich viele Mitglieder auf einmal beteiligten.«**

Im Jahr 1879 begriindete die neue Kommission, ohne dem lebhaften
Protest Ravaissons Beachtung zu schenken, »einen exakten Zusammen-
fall von den Studien des Zeichnens [dessin] und denen der Mathematike,
und beendete so einen langen Kampf, der 1865 im Herzen der Union
Central des Beaux-Arts Appliqués a 1’Industrie begonnen hatte.*®

Esprit de finesse

Jahre, nachdem die Kommission fiir Zeichenunterricht sich zum ersten
Mal zusammengefunden hatte, iiberdachte Ravaisson seine Vorstellun-
gen von damals. Das erste Mal veroffentlichte er sie 1882, als selbsténdi-
ge Artikel zu den Stichworten »Artc und »>Dessin< im Dictionnaire de
pédagogie et d’instruction primaire (das von dem beriihmten Reformer
Ferdinand Buisson herausgegeben wurde). Die Veréffentlichung hatte
eine Antwort Guillaumes zur Folge.®® Ravaisson formulierte in seinen
Artikeln die Pflicht, »Volksschulen nicht das Recht zu verwehren, eine
Ausbildung zu erteilen, die darauf ausgelegt war, die esprits d’élite zu
erwecken, die dort verborgen sein kénnten«.®” Indem man den Schiilern
das Recht auf Nebenficher vorenthalte, so seine Argumentation, wiirde
man die Welt zweiteilen, in »eine Schar, die zur Barbarei verurteilt ist«
(die er mit Sklaven verglich), auf der einen Seite, und in eine »privile-
gierte Klasse« auf der anderen.®® Ein Unterricht, wie er nach Guillaumes
Vorstellungen abgehalten wurde, der nur auf Nutzen und Anwendbarkeit
ausgerichtet war, wiirde nichts als »Eitelkeit und Selbstgefilligkeit be-
giinstigen«.*”’ Erzieher, die den Kindern Titigkeiten ohne klare Anwend-

64 Comission de I’enseignement du dessin: Procés-verbaux des séances,
25. Juli 1879, S. 27.

65 Zu Guillaumes AuBerung iiber die Union Central siche Eugéne Guillaume:
»Lettre de M. Eugene Guillaume sur la réforme de I'ensignement du des-
sin«, in: L’Art et I'Etat en France, Paris 1895, S. 356ff., hier S. 358.

66 Henri Bergson erklirte, wie es 1882 zu einer Uberarbeitung kam, als »der
Verfasser im vollen Besitze seiner Philosophie war.« H. Bergson: »Das
Leben und das Werk von Ravaisson«, S. 267. Siehe auch H. Bergson: »La
vie et 'ceuvre de Ravaissong, S. 1469.

67 F. Ravaisson: »L’Enseignement du dessing, S. 683.

68 Ebd.

69 F. Ravaisson: »Art«, S. 123.
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barkeit beibringen, konnten in ihnen einen »Geist der Unvoreingenom-
menheit«, und, »wenn nétig, der Selbstzucht« gedeihen lassen.”” Andern-
falls gehe Frankreich das Risiko »einer gaunerhaften und schlecht erzo-
genen Bevolkerung« ein.”' Erziehung sollte »nur aus dem bestehen, was
vollkommen der althergebrachten und traditionellen Bedingung der >Li-
beralitdt< entspricht«. Die Schiiler sollten kraft ihres »Umgebenseins von
Gegenstdnden« unterrichtet werden, »die von einer Perfektion sind, wel-
che dem Géttlichen nahe kommt«.”* Schulen sollten »Tempel« sein, »in
denen der Unterricht dem Gottlichen selbst entspringt«.”” Ravaissons
Ansatz, »materielle Interessen< mit »spirituellen< padagogischen Metho-
den zu bekdmpfen, war seine einfache Antwort auf die schwierige soziale
Frage, die question ouvriére.”

Im Anschluss formulierte Ravaisson die erkenntnistheoretischen
Auswirkungen der Debatte. Er stimmte der Beobachtung zu, dass sich
zwei klar trennbare, sich zunehmend zu Gegensétzen entwickelnde Al-
ternativen in der Pddagogik abzeichneten, die er in philosophischen Ter-
mini beschrieb. Wihrend der eine, »mathematische«, mit »Quantitit« zu
tun habe, beschéftige sich der andere mit »Qualitét«, die iiber das »Emp-
finden oder unmittelbar iiber die Intuition« begriffen werden konne:

»[...] alles kann von zwei unterschiedlichen Gesichtspunkten aus betrachtet
werden [...]. Dabei kann man den einen als den logischen, den anderen als den
asthetischen bezeichnen; eine Unterscheidung, in der die zwischen Korper und
Seele wieder zu finden ist, oder zwischen Materie und Geist, und dariiber hin-
aus noch jene andere, welche den Philosophen bekannt ist, die zwischen dem
Objektiven und dem Subjektiven.«’

Im Unterschied zu Guillaume meinte Ravaisson nicht, zwischen diesen
beiden Moglichkeiten gefangen zu sein, und sich entweder auf die eine

70 Ebd.

71 Ebd.

72 F. Ravaisson: »L’Enseignement du dessin«, S. 684. »Fiir den Aufbau des
Zeichenunterrichts an jeder Schule, und zwar egal welcher Art, muss man
in jedem Fall zu allererst eine gewisse Anzahl von Kopien von Meister-
werken beschaffen, die, in Form von Abgiissen, Stichen und Photographien
der allerbesten Qualitét, die Vorstellung vollkommener Schonheit im Geist
erwecken werden.« Ebd., S. 684.

73 Ebd, S. 684.

74 Zu diesem Thema sind Beitridge Ravaissons zu finden in Félix Ravaisson:
»Le Code civil et la question ouvriére, in: Comptes rendus des séances de
I’Académie des Sciences Morales et Politiques 126, 1886, S. 147-152; so-
wie in F. Ravaisson: »Education«, S. 513-519.

75 F. Ravaisson: »L’Enseignement du dessing, S. 672f.
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oder auf die andere stiitzen zu miissen. Methoden, die auf »logischer
Herleitung oder mechanischem Ablauf« basierten, bediirften auch derje-
nigen, die sich dariiber definierten, Realitét iber die »direkte Intuition«
zu begreifen. Guillaume war anderer Meinung.

Die Photographie vor dem Photogramm

Die Heftigkeit des ZusammenstoBes zwischen den beiden Mannern wird
verstdndlicher, wenn man in Rechnung stellt, wie das einfache Biindnis
zwischen Wissenschaft, Wahrheit und Geometrie, das von Guillaume
und anderen Mitgliedern der Kommission gewahrt wurde, immer wieder
in Frage gestellt wurde: in Kreisen der Philosophie, aber auch in denen
der Wissenschaft. Die Frage war besonders in Auseinandersetzungen
dartiber, wie Bewegung sich darstellen lieBe, von Bedeutung — ein Gebiet
auf dem, selbst unter Wissenschaftlern, Ubereinstimmung eine Seltenheit
war. So bemiihten sich die Astronomen vergeblich um einen Konsens bei
diesem Thema.” Auch die Erfolge, die Marey in der Bestimmung der
sukzessiven Phasen des Galopps eines Pferdes erreicht hatte, waren um-
stritten.”’

Die Stellung der Photographie in Wissenschaft und Pddagogik war
besonders problematisch. Guillaume versuchte, sie komplett aus seinem
padagogischen Programm zu verbannen. Er siedelte sie neben gefihrli-
chen empirischen Methoden an, die auf »>Wahrscheinlichkeit< statt
»Wahrheit« beruhten. Dem Beispiel Guillaumes folgend, »lehnten« Mit-
glieder der Kommission »jede Form von Photographie auf das Strikteste
als gefdhrlich ab, und zwar in gleichem Malle vom pédagogischen
Standpunkt aus wie von dem des Geschmacks. Die Photographie ist
zwangsliufig eine unintelligente und treulose Ubersetzung der Werke von
Bildhauern und Malern, und sie sollte Kindern unter keinen Umstidnden
vorgesetzt werden.«’® In diesem Punkt waren sich die Kiinstler Lehman,
Cabanes und Henriquel Dupont alle einig, ndmlich dass die Photographie

76 Jimena Canales: »Photogenic Venus: The »Cinematographic Turn< and Its
Alternatives in Nineteenth-Century France«, in: Isis 93 (2002), S. 585-613.

77 Die Polemik gegen Marey wird kurz in Gabriel Colin: Traité de physiolo-
gie comparée des animaux considérée dans les rapports avec les sciences
naturelles, la médecine, la zootechnie et 1’économie rurale, Paris 1886,
S. 40 erwihnt. Graphische Spuren, so Colin, brachten nichts Neues in die
fritheren Methoden ein, weil sie der »Harmonie der Imitation« entbehrten.

78 Conseil supérieur des Beaux-Arts: Procés-verbaux des séances de la Co-
mission de 1’organisation de ’enseignement du dessin, S. 29. Ausserung
des Prefet de la Seine.
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nur als kostenglinstiges Vervielfaltigungsmittel fiir Drucke und Zeich-
nungen verwendet werden sollte. Im Vergleich zu den eindeutigen Vor-
ziigen der Geometrie lagen die minderen wissenschaftlichen Qualitdten
der Photographie fiir sie offen zu Tage. Wéhrend Guillaume und die
Kommission sich um die Verbannung der Photographie vom Lehrplan
bemiihten, deckte Ravaisson die Paradoxa und Widerspriiche in ihren
Argumenten auf. Der Philosoph erinnerte sie an so manche wissenschaft-
liche Eigenschaft der Photographie — an eine Reihe wertvoller Qualité-
ten, die Guillaume und sein Kreis zu schitzen vorgaben: »Was den Grad
an Prézision, den die Photographie erreicht hat, beweist, ist das Vertrau-
en, das heute von Wissenschaftlern in sie gesetzt wird, die sie dazu be-
nutzen, Phinomene der kompliziertesten Art zu untersuchen.«’”’ Wie
konnten Guillaume und seine Anhédnger behaupten, im Begriff zu sein,
eine wissenschaftliche Ausbildung einzufithren und gleichzeitig die Pho-
tographie zurtickweisen?

Ravaisson hingegen verteidigte den Gebrauch der Photographie im
Zeichenunterricht. In den 1850er Jahren sprach er sich im Zuge einer
kompletten Umwilzung der Padagogik zu Gunsten des >Empfindens<
und der >Intuition« fir das Abzeichnen >kiinstlerischer< Photographien als
Ubungsmethode fiir die Schiiler aus. Er beharrte darauf, dass die beste
Methode, um das Zeichnen zu erlernen, darin bestehe, die alten Meister
zu kopieren (oder Photographien oder Abgiisse ihrer Werke), und dann
zu exegetischen Ubungen auf der Grundlage genauer, eingehender und
wiederholter Studien einer Handvoll von Meisterwerken iiberzugehen.
Delacroix stimmte diesem Aspekt seiner Methodik zu, aulerdem war er
sich sicher, dass die Schiiler daran SpaBl haben und sich befreit fithlen
wiirden. Dariiber hinaus handelte es sich seiner Meinung nach um ein gu-
tes Gegengewicht zu den traditionellen Methoden der Geometrie.

Die Idee, tiber das Nachzeichnen von Photographien das Zeichnen zu
erlernen, war in einem iiberaus beliebtem Buch mit dem politisch provo-
kanten Titel: Zeichnen ohne Lehrer von Elisabeth Cavé vorgestellt wor-
den. Delacroix, der das Buch fiir die Revue des Deux Mondes rezensierte,
stimmte ihrer zentralen Aussage zu: »Es spielt keine Rolle, ob der Lehr-
meister eine Maschine ist.«* Cavés Vorgehensweise unterschied sich ra-

79 Ebd., S. 31.

80 Eugéne Delacroix: »Revue des arts: Les dessins(?) sans maitre, par Elisa-
beth Cavé, in: Revue de deux mondes (1850), S. 1139-1146, hier S. 1142.
Die Rezension von Delacroix ist in ihrer Ubersetzung und als Neudruck in
Elisabeth Cavé: Drawing without a Master: The Cavé Method for Learning
to Draw from Memory, New York 1868 zu finden. Obwohl Delacroix mit
Ravaisson zusammenarbeitete, distanzierte er sich schlieSlich von einer
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dikal von der, die Guillaume und seine Kommission verteidigten, welche
allgemein mit der pddagogischen Lehre Pestalozzis in Verbindung gese-
hen wurde.

Guillaumes Standpunkt in Bezug auf die Photographie war diametral
entgegengesetzt zu der Position, die er in Bezug auf die autkommenden
proto-kinematographischen Technologien vertrat. Seiner Meinung nach
federten die graphischen und die aufkeimenden kinematographischen Tech-
nologien die Gefahren der Wahrscheinlichkeit und des Empirismus mit der
so dringend erforderlichen Wahrheit und Prézision ab. Nur in der Gestalt
eines kinematischen Photogrammes war er bereit, die Photographie als
eine berechtigte Darstellung von Form zu akzeptieren: als Bild, das Teil
einer kinematographischen Sequenz sein konnte. Mit den frithen 80er
Jahren des 19. Jahrhunderts verliehen Erfolge in der Koppelung von se-
quentieller Photographie und Technologien der Synthese der Photogra-
phie einen ginzlich neuen erkenntnistheoretischen Status — einen Status,
der sie von der bloBen Empirie allméhlich abgrenzen sollte.

In der Pddagogik wurde die Abkehr von der Methode, deren Fiirspre-
cher Ravaisson war, von einer starkeren Nutzung kinematographischer
Technologien begleitet, die fiir die ansonsten >empirischen< Schwéchen
entschidigte. Die Bestimmung der Photographie zu einer Form von Be-
weismittel hing génzlich von dieser neuen Moglichkeit ab, sie kinema-
tographisch aufzufassen. Sie war, und dies ist von grofiter Bedeutung, an
den Niedergang ihrer Anwendung nach Ravaissonscher Art gebunden.
Wihrend der Philosoph sich bemiihte, Form auf geistige und kiinstleri-
sche Weise mit Bewegung zu verbinden, versuchten seine Gegner, dies
auf mechanische Art zu vollbringen, d.h. mit Hilfe der autkeimenden ki-
nematographischen Technologien.

Gottliche Technologien

Ravaisson suchte nach Linien; er versuchte, »die Linie« zu finden, »die
besser als alle anderen die Eigenschaften einer Kraft zum Ausdruck
bringt, die, obwohl sie Hindernissen nachgibt, ihren Kurs beibehilt, bieg-
sam ist und doch nicht abweichend, der Seele eines Organismus gleich,
der sie nicht aufgibt, auler um zu ihr zuriickzukehren und sie immer
wieder unter der Streuung ihrer Miachte zuriickzuerobern, im Bewulitsein
ihrer makellosen Identitit.«®' Diese >supra-physische Linie< hatte irdi-
sche Auswirkungen. Indem er sich etwa auf die Biiste der Venus von Mi-

Philosophie, die er als »neochristlich« ansah, siche F. Towarnicki: »Avant-
propos, S. 18.
81 F. Ravaisson: »L’Enseignement du dessing, S. 680.

103



JIMENA CANALES

lo konzentrierte, fand Ravaisson den Schliissel zu einem lange als unlos-
bar geltenden Riitsel, der Position ihrer fehlenden Arme.™

Der Philosoph zog alle historischen Dokumente iiber die Statue als
Hilfsmittel heran, die ihm zur Verfiigung standen, doch in ihnen war die
Antwort nicht zu finden. Seine Hypothese basierte in erster Linie auf der
Physiognomie: »Der Weg zur richtigen Interpretation der Venus von Mi-
lo ist lange nicht so beschwerlich, wenn man sich, um sie zu verstehen,
am Entscheidenden festhilt, ndmlich am Wesen ihrer Gesichtsziige, dem
Ursprung fiir alles Weitere.«*’ Sein Verstindnis griechischer Skulpturen
als Darstellungen von Anmut und Bewegung fiihrte dazu, dass er ihr den
Mars zur Seite stellte. Indem er dann seine Gedanken ganz auf ihre >An-
mut< konzentrierte, 16ste er das Geheimnis ihrer verlorenen Gliedma-
Ben.™

Bergson berichtete, dass »einige lachelten, wenn sie ihn [d.h. Ravais-
son] die Arme der Géttin immer wieder von neuem modellieren sa-
hen«.® Andere jedoch nahmen Ravaisson auBerordentlich ernst. Bergson
gab sich keine Miihe, die Wirkung, die Ravaisson auf ihn hatte, zu ver-
bergen — eine Wirkung, die weniger seinen Thesen zu Aristoteles und
seinem Werk iiber Pascal zu verdanken war, sondern vielmehr seinen
Arbeiten tiber das Zeichnen und die Pddagogik. Gegen Ende eines per-
s6nlichen Briefes an Ravaisson, indem er dessen Arbeit lobte, erkannte
er mit einem Mal, »/...] je m’apercois que je paraphrase votre texte;
c’est bien mal servir vos idées«.*® Aber nicht nur durch einfache Para-
phrasen erweiterte Bergson das Werk von Ravaisson.

82 Sein erster Beitrag tiber die Venus von Milo war Félix Ravaisson: »La Vé-
nus de Milo au Musée des antiques«, in: Revue des deux mondes (1871),
S 192-218. Der Aufsatz wurde spéter gesondert von Hachette herausgege-
ben. Fiir eine aktuelle Beschreibung der Arbeit Ravaissons tiber die Venus
siche Gregory Curtis: Disarmed: The Story of the Venus de Milo. New
York 2003.

83 Félix Ravaisson: »La Vénus de Milo«, in: Mémoires de I’Académie des
Inscriptions et Belles-Lettres 34 (1892), S 145-256, hier S. 193.

84 »Die Kiinstler der Griechen waren stets auf der Suche nach Anmut, und
dies war es, was sie von den Kiinstlern der umliegenden Regionen vollends
unterschied.« Ebd., S. 243. Thre » Anmut rithrte von der Bewegung her, in
der sie, und dies ist nur eine Moglichkeit, es auszudriicken, von ihrem ho-
heitlichen Gipfel hinabstiegen, um ihr Reich mit einem Helden zu teilen.«
Ebd., S. 245.

85 H. Bergson: »Das Leben und das Werk von Ravaisson«, S. 274. Siehe auch
H. Bergson: »La vie et 'ccuvre de Ravaissong, S. 1476.

86 Henri Bergson: »Bergson a Félix Ravaisson, 2. November 1891, in ders.,
Meélanges, Paris 1972, S. 357.
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Abbildung 2: Die Photographie rechts zeigt die vollstindige Statue, wie sie von
Ravaisson gedacht wurde.®

War es nach der Erfindung der Kinematographie noch moglich, Ravais-
sons Philosophie zu verteidigen? In seinem Werk L évolution créatrice
stellte Bergson sich dieser Herausforderung, indem er eine neue Philoso-
phie der Technik entwickelte. Er war ebenfalls der Ansicht, dass Bilder
den Anschein einer Belebtheit erweckten, wenn sequentielle Schnapp-
schiisse in einer gewissen Geschwindigkeit dargestellt wiirden. Diese Be-
lebtheit stellte seiner Meinung nach jedoch nicht wahrhaftige Bewegung
dar — nach Bewegung miisse man anderswo suchen: »Sollen sich diese
Bilder beleben, so muss irgendwo Bewegung sein. Und in der Tat ist hier
die Bewegung durchaus vorhanden, sie steckt im Apparat.«* In diesen
Zeilen lenkte Bergson die Aufmerksamkeit des Lesers von der kinema-
tographischen Leinwand ab und unmittelbar auf eine laufende Maschine.
Diese Maschine funktionierte iiber die Verlagerung des Ortes der Bewe-
gung, und verdnderte so — ohne es jedoch zu vernichten — das Ziel seiner
philosophischen Untersuchungen. Die Aufgabe der Philosophie bestand
nun darin, diese Verlagerungen zu beobachten, ein Vorgang, der ange-

87 Aus F. Ravaisson: »La Vénus de Milo«.
88 Henri Bergson: Schopferische Entwicklung, Jena 1912, S. 308.
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sichts der stindigen technischen Weiterentwicklung zunehmend schwie-
riger wurde.

In den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts war es soweit, dass die ki-
nematographische Kamera dem Stroboskop als bevorzugtes Mittel zum
Studium schneller Bewegungsabldufe gewichen war. Angesichts dieser
Entwicklungen zog der Philosoph Gaston Bachelard Bergsons These zur
Bewegung erneut in Betracht. Im Erstaunen dariiber, wie man »durch die
Stroboskopie bestimmte Aspekte aus rhythmischen Phanomenen heraus-
16sen und abziehen« konnte, forderte er die Philosophie dazu auf, iiber
diese neue Technologie nachzudenken: »Der Philosoph sollte iiber die
Leichtigkeit [...] der Entsprechungen zwischen dem >reellen< und dem in-
strumentellen Phinomen der Stroboskopie«®’ nachdenken. Davon iiber-
zeugt, dass »die temporalen Homographien, die durch die Stroboskopie
umrissen werden, genau und schliissig sind«,” sah er sich dazu veran-
lasst, »es offen heraus zu sagen, dass wir vom Bergsonismus alles zu ak-
zeptieren bereit sind, bis auf die Kontinuitit«.”! In Texten, die Denker
von Louis Althusser bis Michel Foucault anregen sollten, vertrat Bache-
lard den Standpunkt, dass Philosophen, um echte Bewegung zu verste-
hen, ihren Blick stattdessen auf deren Unterbrechungen, Liicken und
Diskontinuititen richten sollten. Die Uberlegungen Bachelards zur Stro-
boskopie und Bergsons Arbeiten tiber die Kinematographie befassen sich
mit komplexen Technologien. Trotzdem erscheinen bestimmte Schliissel
zum Verstdndnis dieser Maschinen, und méglicherweise zu noch kom-
plexeren, bereits in der Philosophie Ravaissons, die sich — schlicht und
einfach — mit Bleistift und Papier beschiftigte.”

Aus dem Englischen von Heidrun Herzogenrath-Amelung.

89 Gaston Bachelard: La dialectique de la durée, Paris 1936, S. 77.

90 Ebd., S.77.

91 Ebd., S. 16.

92 Fiir ihre Hilfe und Unterstiitzung bei diesem Projekt mochte ich Mario Bi-
agioli, Raine Daston, Antoine Picon und Henning Schmidgen danken. Eine
frithere Version dieses Aufsatzes wurde ver6ffentlicht als yMovement befo-
re Cinematography: The High-Speed Qualities of Sentiment,«< Journal of
Visual Culture 5 (2006): S. 275-294.
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