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Edouard Manet, Le Déjeuner sur l'berbe:

Die Erfindung der Moderne aus der
Vergangenheit

Gerd Blum

Das vom offiziellen Salon abgelehnte, daher 1863 erstmals im Salon des Re-
fusés in Paris ausgestellte Déjeuner sur ['herbe von Edouard Manet (Abb. 1b) rief
einen Skandal hervor, denn es brach sowoh! mit den inhaltlichen als auch den
formalen Konventionen der akademischen Malerei. Dieser Bruch war um so
deutlicher, weil das Gemilde mit seinem groflen Format - es misst 208 x 264
cm - und seinen Riickgriffen auf Kompositionen Giorgiones und Raphaels
explizit die Tradition des klassischen Figurenbildes aufruft.!

Die Innovationen des Déjeuner sind in der Mehrzahl der Rezensionen des
Salon des Refusés negativ wahrgenommen worden.? Die kiinstlerische Aneig-
nung von Manets Gemilde durch Monet, Cézanne und Marées unmittelbar
nach seiner Entstehung zeigt, dass das Bild gleichzeitig auch als zukunftswei-
send betrachtet worden ist. Die Auseinandersetzung mit dem Déeuner inner-
halb der bildenden Kunst hat seitdem nahezu kontinuierlich angehalten? -
allein Picasso hat knapp zweihundert Variationen iiber das Gemilde geschaf-
fen, Matisse malte sein frithes malerisches Manifest Luxe, calme, et voluptéim
Riickgriff auf Manet. Schon seit langem ist das Bild vieldiskutierter Bestand-
teil des kunsthistorischen Kanon geworden. Es hat eine andauernde Aktuali-
tit bewahrt, die im anhaltenden "Kultstatus’ des Gemildes innerhalb der po-
puliren Graphik ebenso deutlich wird wie in seiner paradigmatischen Rolle
tiir die gegenwiirtige 'Fotografie des modernen Lebens', die Jeff Wall in seiner
fotografischen Paraphrase des Gemildes (7he Storyteller, Museum fiir moderne
Kunst Frankfurt) thematisiert hat.

Obwohl das Gemilde des 33-jahrigen Manet allgemein als ein zentrales
Schwellenwerk der Moderne anerkannt ist, so bleibt umstritten, worin eigent-
lich die bahnbrechende Modernitit des Gemildes besteht. Hier sind in der
Forschung zwei unterschiedliche Tendenzen feststellbar: Manets Gemilde
wird entweder als das erste Bild der 7m0dernen Malerei oder als das erste monu-
mentale Bild des modernen Lebens geschen. Diesen unterschiedlichen Einschit-
zungen des Bildes liegen zwei Forschungsansitze zugrunde, die ich zunichst

! 11302}5 Grof¥format war traditionellerweise Historienbildern vorbehalten; s. Tucker 1998:

2 Vgl. Krell 1996: 43ff. und Tucker 1998: 5ff. (mit weiterfithrender Literatur zur
zeitgenGssischen Rezeption).

3 Vgl. zur kiinstlerischen Rezeption des Déjeuner einfithrend Tucker 1998.
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referieren méchte. Danach soll im Riickgriff auf die neuere, umfangreiche
Literatur ein synthetischer und vielschichtigerer Zugang zum Déjeuner erprobt

werden.

Der formalasthetische Ansatz: Das Déjeuner als Griindungsbild mo-
derner Malerei

Gemiifl der auf Manets Freund Emile Zola zuriickgehenden formalistischen Deu-
tungstradition, die noch in jiingster Zeit von Michel Foucault markant vertreten
wurde, exponiert das Déjeuner sur I herbe erstmals Malerei ganz offen als Malerei: die
Leinwand als Fliiche, die Farbe als materielle Malsubstanz, die dargestellte Szene als
artifizielle, gestellte Ateliersituation aus Posen.*

Laut Manets Freund Theodore Duret bestand fiir die Zeitgenossen

das ganze Bild [...] sozusagen aus Licht, alles daran war Farbe. So sah das Déjen-
ner sur l'berbe aus wie ein riesiger Klecks. Es wirkte auf die Netzhaut der Zeitge-
nossen so, wie auf eine Eule das Tageslicht wirkt.”

Hans Korner beschreibt, dass sich

bei keinem ilteren Bild [...] Farbe als Farbmaterie so unverbliimt vor{dringt]
wie in Manets Déeuner sur | berbe. Das locker und diinn hingestrichene Griin und
Braun des Waldes riecht geradezu nach Olfarbe und nach Verdiinnungsmittel,
und im dichter, kompakter gemalten Inkarnat des Aktes wird die Bleiweifimasse
"greifbar’, ist iiberdeutlich als breiige Farbmasse konkretisiert. Die Kleidung des
rechten Dandy ist gleichsam eine musikalische Variation in Grau-Dur. Nie vor-
her waren die Uberginge der unbunten Farbe Grau zum unbunten Schwarz in
so subtiler Weise moduliert worden. Nie zuvor hatte man ein so farbiges Grau
und ein so farbiges Schwarz gesehen.¢

Wenn Manet "mehrere Gegenstinde oder mehrere Figuren versammelt,” so
leitete ihn nach Auskunft Zolas "bei seiner Auswahl allein der Wunsch,
schone Farbflichen, schdne Kontraste zu erreichen” (Zola 1867b: 58). Das
Publikum sei der Uberzeugung, der Maler habe bei seinem Déeuner sur {'berbe
"etwas Anst6figes, Skandaldses in die Behandlung des Sujets gelegt, wihrend
dieser lediglich scharfe Kontraste und deutlich umrissene Farbflichen errei-
chen wollte” (Zola 1867b: 651.). Fiir Manet sei "das Sujet ein Vorwand zum
Malen” (Zola 1867b: 66), thematisch indifferenter Anlass reiner Malerei. Dem
bis zu Sandblats Manet-Studie von 1954 nahezu unbezweifelten formalisthe-
tischen Interpretationsansatz zufolge handelt es sich beim Déeuner um ein

4 Dieser As%crkt wird erst in jiingeren Beitrigen betont; s. besonders Armstrong 1992,
1998 und Krell 1996.

5 Duret nach KSrner 1996: 71.
¢ Rorner 1996: 71. "Das Stilleben schlieflich ist zuallererst, bevor essich gegenstindlich
als Strohhut, Kleid, Picknickkorb, Friichte, Flasche und Gebiick ausdifferenziert, eine

exquisite Kombination von Gelb-, Ocker-, Rot- und Griinténen, getragen von der
Dominante des hellstrahlenden Blau,"
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frithes, wenn nicht das erste markante Zeugnis einer 'modernen’ Besinnung
der Malerei auf ihre eigenen Mittel.”

Der inhaltsbezogene Ansatz: Das Déjeuner als erstes Bild des moder-
nen Lebens

Das Sujet und nicht die Malweise, war - wie aus den Quellen hervorgeht —
der entscheidende Grund des Skandals um das Bild. Es wurde von Napoleon
II. und seiner Entourage bei einem offiziellen Rundgang durch den Salon
des Refusés, auf dem der Kaiser zwei durchaus nicht priide Venusdarstellun-
gen fiir seine Privatgemicher erwarb, als unanstindig verurteilt. Als Beispiel
fiir dhnliche Reaktionen innerhalb der Pressekritik sei eine Aussage von Louis
Etienne zitiert:
Irgend eine dahergelaufene Hure, die so nacks als irgend méglich ist, hat sich
aufunverschimte Weise breitgemacht zwischen zwei Aufpassern, die so beklei-
det wie irgend m&glich sind und Krawatten tragen. Letztere sehen aus wie Stu-
denten i§1 den Ferien, die sich eine Unanstindigkeit erlauben, um minnlich zu
wirken.

In ihrem Widerspruch gegen eine formalisthetische Deutung des Gemjldes
kdnnen sich inhaltsbezogene Ansitze auch auf Charles Baudelaire berufen,
der bekanntlich mit Manet befreundet war. Sie stellen das 'moderne’ Sujet in
den Mittelpunkt der Betrachtung und sehen das Défeuner - im Gefolge von
Baudelaires ebenfalls 1863 erschienenen, jedoch bereits 1860 fertiggestellten
Aufsatz "Le Peintre de la vie moderne," der das Gemilde antizipiere - als
erste monumentale Darstellung des 'modernen Lebens' in der hochkapitalisti-
schen Grofistadt. So bezeichnet Jeff Wall das Werk Manets insgesamt als
"eine klassische Formulierung der Entfremdung” (Wall 1997: 243).

Der Ansatz der vorliegenden Studie

Der hier vorgelegte synthetische Ansatz mdchte das Gemilde weder auf ein
gegenstandsloses Bild avant la lettre noch auf eine im Grunde traditionell kon-
zipierte Allegorie mit moderner Thematik reduzieren.? Die Modernitit des

7" Noch nach Michel Foucaults plakativer These war Manet der erste Maler, der radikal
mit der Tradition des Raumilfusiom'smus der Renaissance gebrochen habe und es als
erster "gewagt hat[...]in seine Gemilde{...] die materiellen Figenschaften der Fliche,
auf die er malte, einzubeziehen” (Foucault 1999: 6). Vgl. auch Fried 1996: 13ff.

& Zitiert nach Kérner 1996: 65f

> Die inhaltsbezogenen Deutungen des Gemildes haben bis in jiingste Zeit durch die
(vermeintliche) gntschlﬁsselung ikonographischer Details, durch die Erschlieflung ei-
ner ganzen Rethe kunsthistorischer Vorbilder und zeitgendssischer Quellen unver-
zichtbare, allerdings auflerordentlich kontroverse Beitrige zum Verstindais des Déjew-
ner erbracht. Es wird gedeutet als Parodie auf die Salon-Jury (Anderson 1973), als Dar-
stellung des modernen "homo duplex" im ungeldsten Konflikt zwischen Materialismus
und Spiritualitit (Mauner 1975, gVilson 1980), als Befragung "moderner” minnlicher
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Déjeuner besteht — dies haben insbesondere die Beitrige von Marcia Pointon
und Hans Kérner gezeigt - in einem 'sowohl als auch’ innovativer semanti-
scher und syntaktischer Aspekte.10 Nicht zuletzt handelt es sich bei diesem
Gemilde um eine kritische Befragung der Bedeutungssprache der klassischen
Allegorie (Pointon 1977), bei der Semantik und Syntax in jhrem Zusammen-
wirken eine hierarchisch abgestufte Bedeutungsganzheit fundierten (vgl.
Thiirlemann 2001).

In Manets Gemilde ist ein unaufléslicher Widerstreit mehrerer, gleicher-
mafen plausibler Deutungen angelegt, der in einem neuartig problematischen
und spannungsvollen Zusammen- und Entgegenwirken von Semantik und
Syntax ebenso begriindet ist wie in den widerspriichlichen Rezeptionskon-
texten, in die der Maler sein Werk gestellt hat.

Tm Folgenden werde ich drei alternative und dabei gleichermafien adiquate
Interpretationen des Bildes vorstellen. Die vorliegende Arbeit ist dabei zwar
in weiten Teilen eine komparative Synthese bisheriger Forschungen, geht je-
doch von zwei in der Literatur bislang wenig beriicksichtigten methodischen
Paradigmen aus. Sie sollen die Interpretation(en) auf eine verlissliche Basis
stellen. Beriicksichtigt werden zum einen sowohl die semantischen als auch
die syntaktischen Merkmale des Gemildes. Zum anderen wird das Déjesner
innerhalb der Rezeptionskontexte analysiert, in denen es Manet situiert hat:
erstens durch die sukzessive Benennung mit drei verschiedenen Titeln,!! zwei-
tens durch die Hingung im Kontext eigener Werke innerhalb des Salon des
Refusés, in seiner Privatausstellung anlisslich der Weltausstellung von 1867
sowie in seinem Atelier, drittens durch die im Bild angelegten kunsthistori-
schen Verweisungszusammenhinge.

Die hier vorgestellten Interpretationen erschliefen das Déieuner als allego-
risch iiberhohtes, autobiographisches Gruppenportrit, als Programmbild stu-
dentischer Subkultur, als Erstlingswerk moderner, selbstreflexiver Meta-

und weiblicher Identitiit (Pointon 1998, Armstrong 1998), als Reaktion auf eine zeitg:;
ndssische Debatte tiber die Moralitit von Studenten (House 1998), als Apotheose
Dandys und der Kurtisane als des modernen Adams und der modernen Eva (Korner
1956) oder etwa als ein "family portrait” des Malers (Locke 1998). Diese Deutungsviel-
falt hiingt nicht nur damit zusammen, dass — wohl angesichts der nahezu uniiberschau-
bar angewachsenen Literatur - jeweils neue Interpretationen des Bildes sich nur noch
selten ﬁndhch mit frisheren Deutungen auseinandersetzen. Sie ist auch
begriiu , dass das Déjewner - auch hierin zei§:l sich sein Status als Krisen- und
Schwellenphinomen - nicht mehr mithilfe der klassischen Tkonographie als einer
intersubjektiv verbindlichen, auf kodifizierten Konventionen beruhenden Bildsprache
gedeutet werden kann. Die ikonographische Deutungsmethode Panofskyscher Prigung
ist demzufolge ein hier offenbar historisch inadiiquates Deutungsparadigma, dem etwa
George Mauners dennoch wichtige, in den letzten Jahren jedoch kaum mehr
herangezogene Studie von 1975 verpflichter ist.

10 Vel. Pointon 1977, 1998; Kérner 1996, 1997.
11 Zy Manets Titeln vgl. Lilley 1994.
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Malerei. Sie werden jeweils in analogen Argumentationsschritten unter
Beriicksichtigung der historischen Rezeptionskontexte des Gemildes erar-
beitet. Abschliefend wird gezeigt, dass diese drei jeweils plausiblen und in
sich kohirenten Interpretationen des Déjeuner in keiner einheitlichen, tibergrei-
fenden Sinngestalt zusammengefasst werden kdnnen. Gerade im Widerstreit
je fiir sich kohzrenter Deutungen ~ so die Grundthese meiner Studie - er-
weist sich die Modernitit des Gemildes.

Das Déjeuner als allegorisch iiberhdhtes, autobiographisches Grup-
penportrit

Im Mittelgrund des Gemildes sind drei Figuren dargestellt, die sich in einer
Lichtung niedergelassen haben: zwei elegant gekleidete Minner und eine ent-
kleidete Frau sitzen im Gras beieinander (Abb. 1b). Im Hintergrund watet die
vierte Figur, eine leicht bekleidete weibliche Gestalt, in einem Gewisser. Im
Vordergrund ist ein Stillleben — das "Déjeuner” - auf den Kleidern der vorde-
ren Frau ausgebreitet, die den Beschauer aufmerksam anblickt.

Die Szenerie ist von Gegensitzen geprigt: am auffilligsten ist die Kon-
trastierung einer ginzlich und einer fast nackten Frau mit modisch gekleide-
ten Minnern. Eine solche kontrastive Zusammenstellung ist zwar, wie schon
1867 Zola in seiner Apologie Manets bemerkte, aus der Malerei der Renais-
sance und des Barock wohlbekannt (Abb. 2). Dort schien sie jedoch der
Mehrzahl von Manets Zeitgenossen durch eine mythologische oder arka-
disch-bukolische Thematik legitimiert. Ohne eine solche thematische 'Ein-
kleidung' erschien der Gegensatz angezogen/ausgezogen jedoch als obszon.

Dem durch die Kleiderordnung evozierten Eindruck eines lasziven Stell-
dicheins widerspricht wiederum die ruhige, zivilisierte Konversationshaltung
der Figuren. Die im Blick des rechten Mannes und in seiner - sei es zeigen-
den, sei es 'sprechenden’ — Handgebirde verbildlichte Dialogizitit findet al-
lerdings keinen Widerhall in den drei anderen Figuren, die weder ihn noch
einander beachten. Mit der weitgehenden szenischen Isolation innerhalb der
vorderen Gruppe kontrastiert nicht nur die riumliche Nihe, sondern auch
der klare formale Zusammenschluss ihrer Figuren. Dieser wird auf der Fliche
vor allem durch parallele Schriigen (etwa zwischen der oberen Unterschenkel-
kontur der Sitzenden, der linken Kontur des mittleren und dem Stock des
rechten Mannes) und durch korrespondierende Dreiecksformen erzielt.

Im Unterschied zur engen riumlichen und flichigen Verklammerung der
vorderen Figurengruppe erscheint die obere, vierte Gestalt szenisch und
riumlich isoliert ~ auch formal ist sie nicht in das System korrespondierender
Schrigen und Dreiecke integriert. Diese parataktische Setzung von Einzelfi-
gur und Dreiergruppe, die sich in einer Antithetik von oben und unten (auf
der Fliche) und vorn und hinten (im Raum) artikuliert, wird - wie Michel
Foucault herausgearbeitet hat - durch eine unterschiedliche Malweise und Be-
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leuchtung akzentuiert: Die Figurengruppierung unten ist bei aller Offenheit
der Malweise von klar kontrastierenden Farben geprigt, die sie - wie auch ihr
Picknick ~ in ein klares, kiihles, von vorn ausleuchtendes Licht versetzen. Der
Bereich oberhalb des als ginzlich flache, sattgriine Farbfolie gegebenen
Teichufers und insbesondere die obere Frauengestalt scheinen jedoch von
oben beleuchtet zu werden. Diese obere Zone ist lichter, offener und weicher
gemalt, sie erscheint dadurch 'pastoraler’ und evoziert Erinnerungen an die
Malerei des Rokoko.

Die Gegensitze, die das Bild kennzeichnen, kulminieren in der - durch
eine iibertriebene Verminderung des Groflenmafistabes forcierten - Entge-
gensetzung der beiden Frauengestalten. Vermittelt werden sie lediglich durch
die vor einer flichigen Folie hervorgehobene Handgebirde des rechts lagern-
den Mannes. Diese einzige dialogische Geste des Bildes scheint zum einen -
innerhalb des Bildraums - auf die linke Frau zu zeigen. Zum anderen weist der
Daumen - als Richtungswert auf der Bildfliche - auf die obere Frau. Wie
George Mauner erstmals beschrieb, leitet die obere Kontur des Daumens auf
der Fliche in die rechte Kontur des vorderen Armes der oberen Frau iiber
(Mauner 1975: 19). Hat man die doppelt deiktische Funktion dieser Hand
einmal beachtet, dann lisst sich iiber alle hier von mir hervorgehobenen Ge-
gensitze hinweg ein, wenn auch sparsam gekniipftes, szenisches Netz kon-
struieren: Der rechte Mann blickt auf seinen Begleiter und weist gleichzeitig
auf beide Frauen. Dass eine solche 'narrative' Sichtweise des Déjeuner schon
eine recht weitgehende Interpretations- bzw. Konstruktionsleistung des Be-
schauers voraussetzt, ist ein charakteristisches Merkmal der im Bild angeleg-
ten szenischen Ambivalenzen.

Der Maler hat das Gemilde auf seiner ersten Prisentation im Salon des
Refusés von 1863 als Mittelbild eines unkonventionellen Triptychons (Abb.
1a-c) priisentiert - seitlich flankiert von zwei hochrechteckigen Gemilden:
Rechts hing das Bild Mademoiselle V. en costume d'Espada (Abb. 1c), links ein
weiteres spanisches Motiv: Jeune homme en costumne de majo — Junger Mann im Kos-
tiim eines Majo (Abb. 1a), ebenfalls eine Figur der Stierkampfarena. Motivische
und formale Korrespondenzen zwischen den Gemilden waren in der ur-
spriinglichen Hiingung offensichtlich. Vollbart und Gesichtziige des Majo und
des rechten, ebenfalls elegant kostiimierten Dandys des Déjeuner weisen eine
auffallende Ahnlichkeit auf, beide tragen iiberdies eine schwarze Kopfbe-
deckung und halten jeweils einen Stab. Blickte man vom Mittelbild aus nach
rechts, so war die Verdoppelung der Gesichtsziige hier noch irritierender:
Sowohl von der linken Frauengestalt des Déjeuner als auch von Mademoiselle V.
wird der Betrachter intensiv angeblickt -~ von zwei Gesichtern mit offenkun-
dig denselben, portrithaften Gesichtsziigen, deren Blicke sich in der Position
des Betrachters zu kreuzen scheinen. Durch den im Katalog des Salon des
Reéfuses abgedruckten Titel ML V. en costume d 'Espada benennt Manet somit
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auch die linke Frauengestalt des Déjeuner. Wie das Namenskiirzel zeigt, han-
delt es sich sowohl bei der Frau im spanischen Kostiim als auch bei diesem
Akt um eine zeitgendssische Person.

Das rechte Gemilde zeigt "Mlle. V." in der - erotisch konnotierten ~ Rolle
einer Stier- oder doch eher Minnerbesiegerin (vgl. K6rner 1996: 424f.). Einem
engeren Kreis der Pariser intellektuellen Bohéme war klar, wer sich hinter
dem nur vordergriindig anonymisierten Titel verbarg: Victorine Meurent. 12
Manet wird sein seit 1862 bevorzugtes Modell, wohl auch seine Geliebte, die
er bereits zuvor zweimal gemalt hatte, bis in das Jahr 1866 in einer Serie ganz-
figuriger Portrits in wechselnden Posen und Rollen inszenieren.4

Als Rollenportrit eines Zeitgenossen wird man im Umfeld von Manet
auch das linke Kostiimbild wahrgenommen haben: Fiir dieses standen -
ebenso wie fiir die rechte Minnerfigur des Déjeuner — ein Bruder, vielleicht
auch beide der Briider Manets Modell.15

Innerhalb des Déjeuner sind demnach links Victorine Meurent, rechts Gus-
tave bzw. Eugéne Manet dargestellt. Der von den seitlichen Gemilden fiir das
mittlere Bild aufgespannte Deutungshorizont ‘autobiographisches Gruppen-
portrit' bestitigt sich auch mit Blick auf die zweite mannliche Figur. Fiir sie
saf — wie Manets Sohn berichtet ~ der Schwager des Malers, Ferdinand Leen-
boff, Modell (Meier-Graefe 1912). Dieser diirfte dem kunstinteressierten
Publikum als Bildhauer, der im offiziellen Salon des Jahres 1863 ausstellte,
bekannt gewesen sein.

Dass den Zeitgenossen eine auf die Vita seines Urhebers bezogene Be-
deutung des Bildes nicht verborgen geblieben ist, belegt ein Gemlde aus ei-
ner Reihe von Variationen Paul Cézannes iiber das Déjeuner sur 'berbe, das
etwa 1870 entstanden ist.16 Es handelt sich dabei um eine explizit autobiogra-
phische Darstellung, in der Cézanne seine Beziehung zu dem Modell Hor-
tense Fiquet, seiner spiteren Frau, thematisiert hat. Dass Cézanne die rechts
lagernde Figur des Déjeuner als Vorbild fiir ein in sein Bild integriertes ganzfi-
guriges Selbstportrit gewihlt hat, weist — wie auch eine Paraphrase von Hans
von Marées auf das Déjesner von 1869/70 (vgl. Blum 1999: 474f) - darauf hin,
dass jedenfalls einige Zeitgenossen in dem rechten Dandy des Déjeuner eine
nur wenig verschliisselte Selbstdarstellung von Manet erblickt haben. Gustave
bzw. Eugene Manet haben innerhalb des triptykalen Ensembles nicht nur die

2 Zum hohen Bekanntheitsgrad Victorine Meurents in der Pariser Kunstszene . Seibert
1986; Lipton 1992; Armstrong 1992.

1 Zu Manets Verhiltnis zu Victorine Meurent s. Tabarant 1947: 474L.; Seibert 1986; Lip-
ton 1992,

" Vgl. Armstrong 1992, 1998.
15 Vgl. zusammenfassend Tucker 1998: 35 (dort Anm. 37).
16 Zu Cézannes Gemilde s. Schapiro 1968; Krumrine 1989: 67f.; Locke 1998: 121£.
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Rolle eines Majo, sondern — in der rechten Figur des Déjesner - auch die ihres
Bruders Edouard eingenommen.”

Eine Deutung des Déjeuner als autobiographisches Gruppenbild bestitigt
sich in Hinblick auf wenig friihere Gemilde Manets, die seine langjihrige
Verbindung zu Suzanne Leenhoff zum Gegenstand haben. Sie war als Kla-
vierlehrerin der heranwachsenden S6hne in das Haus der Familie Manet ge-
kommen. Diese Beziehung hatte Manet vor dem Vater, einem hochgestellten
Staatsbeamten, und der Offentlichkeit ebenso geheimgehalten wie die Geburt
des gemeinsame Sohnes Léon: Bevor die Zeichen der Schwangerschaft deut-
lich wurden, reiste Suzanne Leenhof fiir mehrere Monate in ihre hollindische
Heimat, aus der sie in Begleitung ihres 'kleinen Bruders', Léon Koella, zu-
riickkehrte. Manets Vater starb im Herbst 1862. Manet heiratete Suzanne im
Oktober 1863. In die Zwischenzeit fallt die Entstehung und Prisentation des
Déjeuner sur I'berbe.

In seinem Gemilde La péche von 1861-1863, das auf zwei Landschaften
von Rubens zuriickgeht, hat Manet sich selbst in der Rolle des Malerfiirsten,
~ Suzanne Leenhof im Gewand von Rubens' zweiter Frau Helene Fourment

dargestellt.s Die Uberraschte Nymphe (Abb. 4) von 1859-1861 ist aus autobio-
graphisch motivierten Olskizzen zu einer Auffindung des Moses hervorgegangen,
die das plStzliche Auftauchen des gemeinsamen Sohnes nach der voriiberge-
henden Abwesenheit der spiteren Frau verschliisselt darstellen. Das Gemilde
zeigt Suzanne Leenhoff als eine wiederum von Rubens inspirierte "Susanna
im Bade."® Auf die Uberraschte Nymphe spielt Manet mit der oberen Frauenge-
stalt des bei seiner ersten Ausstellung 1863 unter dem Titel Le Bain prisen-
tierten Déjeuner sur l'berbe an. Ubereinstimmungen ergeben sich durch das
Thema des Bades und durch Ahnlichkeiten der 'schamhaften’ Kérperhaltung
(Mauner 1975: 23f.). Somit kann auch ein autobiographisches Signifikat der
oberen Figur von Le Bain vermutet werden: Es handelt sich wahrscheinlich
um eine verschliisselte Darstellung von Suzanne Leenhoff.0

Diese autobiographischen Gemilde hat Manet gemeinsam mit dem Déjes-
ner gezeigt: auf seiner Privataustellung des Jahres 1867 und in seinem Atelier,
das seinem Kreis und Kunstinteressierten offen stand. Insofern bildeten sie
auch fiir die Zeitgenossen einen Rezeptionskontext, der auf die autobiogra-
phischen Konnotationen des Déjeuner verwies.

7 Die Ahnlichkeit der Gesichtsziige zu fotografischen Portriits von Manet aus dieser Zeit
ist auffillig,

18 Das Bild hat, wie Hans KSrner in seiner iiberzeugenden autobiographischen Deutung
dieser pastoralen Allegorie darlegt, das Verhilinis Manets und seiner spiteren Frau zu
ihrem gemeinsamen, illegitimen Sohn zum Thema (KSrner 1996: 31f).

19 Zu diesem Gemilde s. zuletzt Schwinn 2000 {mit Bibliographie).
2 Vgl. dagegen Tabarant 1947: 93.
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Das Déjeuner sur [ 'herbe ist ein autobiographisches Gruppenportrit.2! Es
zeigt Manet, der sich in der rechten Figur verschliisselt selbst dargestellt hat,
im Spannungsfeld zweier Frauen: seiner Geliebten Victorine Meurent und
seiner Lebensgefihrtin und spiteren Frau Suzanne Leenhoff - " Autobiogra-
phie als Maskenspiel" (vgl. de Man 1979). Die ambivalente Handhaltung der
rechten Figur des Déeuner fithrten Anderson 1973 und Wilson 1980 auf kiassi-
sche Darstellungen des Parisurteils zuriick - eine Assoziation, die auch vor
dem lebensweltlichen Hintergrund des Gemildes plausibel erscheint.22

Fiir eine auf die Vita seines Urhebers bezogene Deutung spricht auch ein
kunsthistorisches Vorbild des Gemldes: das schon damals berithmte, lange
Giorgione zugeschriebene Concert champétre des Louvre (Abb. 2). Die Uber-
einstimmungen sind evident: jeweils ist eine Gruppe mit zwei bekleideten
Minnern und einer nackten Frau auf einer Wiese vor lindlicher Szenerie ge-
malt. Als vierte, abgeriickte Figur erscheint jeweils eine fast unbekleidete Frau.
Diese steht bei Giorgione nahe am linken Bildrand an einem Brunnen, in den
siec Wasser aus einem Glaskrug giefit, wihrend sie bei Manet oberhalb der
Hauptgruppe im Wasser watet.2*

Im Zuge des Giorgionismo gerade der sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts
war eine Deutung von Giorgiones "Idyllen" als "gemalte Bekenntnisse”
(Reinhart 1866) weit verbreitet.? So war Manet eine zeitgendssische autobio-
graphische Interpretation des Concert champétre, die durch die auch franzsisch
greifbaren Kiinstlerviten Giorgio Vasaris nahegelegt wird, sicher bekannt.

21 Nancy Locke hat das Manetsche Déjeuner sur | berbe kiirzlich unter Hinzuziehung Freud-
scher Terminologie als "family romance,” d.h, als autobiographische Darstellung ge-
deutet (Locke 1998). Im Riickgriff nicht nur auf Giorgiones Concert champétre, sondern
auch auf dessen damals unter dem Titel L Fami liargli Giorgione geliufige Tempestain
Venedig habe Manet im Déjenner surl'berbe die "lgamily of Manet” &.ocke 1998: 133) dar-
gestellt. Locke elinitnes allerdings nicht, die Bedeutung der seit langem bekannten
autobiogra hiscghen plikationen des Manetschen Gemildes auf eine klare These zu-
zuspitzen. Dies liegt daran, dass die Autorin weder auf die in Mauners Studie von 1975
zwar Giberzeichneten, aber dennoch nicht zu vernachlissigenden ikonographischen An-
spielungen des Gemildes eingeht, noch auf die auch semantisch bedeutsamen forma-
len Verweise zwischen den Figuren, noch auf die verschliisselte Darstellung Suzanne
Leenhoffs.

2 Alan Krell hat diese Deutung jlingst mit Hinweis auf eine Persiflage dieses mythologi-
schen Themas von Grandvi fe aufgegriffen (Krell 1996: 32). Vgl. auch de Chapeau-
rouge 1996.

3 Das Gemilde wird heute zumeist Tizian zugeschrieben. Zu Manets von den Zeit-
%enossen sogleich wahrgenommenem Riickgriff auf Giorgione s. den biographischen

ericht von Proust 1917: 391,

% Manet greift neben dem Motiv der Draperie und des Wassers auch die iiberkreuzte
Armhaftung und die Kopfwendung der linken Frauengestalt des Vorbilds auf.

% S, Blum 1999: 32ff. (mit Literaturangaben zum Giorgionismo um die Mitte des 19.
Jahrhunderts).
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Giorgione, den Vasari als begnadeten Lautenspieler schildert,? hat sich dem-
nach in dem Lautenschliger seines Gemildes selbst dargestellt.Z Die eroti-
schen Implikationen des Concert champétre lassen sich auflerdem mit der Aus-
sage Vasaris in Verbindung bringen, Giorgione habe sich "continovamente”
an "cose d'amore"” erfreut. Manet hat demnach ein vermeintlich autobiogra-
phisches Gemilde Giorgiones zum Ausgangspunkt einer eigenen Selbstdar-
stellung genommen, die auch er im Kontext zweier sehr unterschiedlich cha-
rakterisierter Frauengestalten verortet.28

Das in der Handhaltung der rechten Figur des Déjeuner wahrnehmbare
Motiv der Wahl scheint sich im Hinblick auf eine zweite kunsthistorische
Vorlage zu bestitigen: Die Komposition der zentralen Figurengruppe des
Déjeuner geht, wie ebentfalls schon die Zeitgenossen erkannten, auf die rechte
Figurengruppe des Urteil des Paris von Marc Antonio Raimondi nach Raphael
zuriick und damit auf eine klassische Darstellung eines mythologischen The-
mas, in dem es um die Wahl zwischen Frauen beziehungsweise den in thnen
verkérperten Eigenschaften geht (Abb. 3).

Manet greift auf die Kunst der Vergangenheit zuriick, um eigene biogra-
phische Konstellationen im Riickgriff auf thematisch (vermeintlich) ver-
wandte Meisterwerke der Kunstgeschichte zu veranschaulichen. Gleichzeitig
verschliisselt er brisante autobiographische Inhalte durch eine kunsthistori-
sche "Maskerade,"® so dass eine Sffentliche Prisentation méglich wird. Der
Bezug auf kanonische Kunst der Tradition ist fiir Manet gleichzeitig ein Mit-
tel, seine autobiographischen Bildinhalte zu verallgemeinern. Denn er sah in
der Kunst der "alten Meister', wie Michael Fried herausgearbeitet hat, Univer-
sales und Allgemeingiiltiges verkérpert.3

In die Oberfliche seiner Bildtextur, die die 'Oberfliche' des modernen Le-
bens wiedergibt,** hat Manet im Riickgriff auf anerkannte Werke der Tradi-
tion eine Tiefenstruktur von "eternal questions of undiminished importance
for modern men" (Mauner 1975: 32) eingeschrieben. Manet folgt mit dieser

% "Pu allevato in Vinegia, e dilettossi continovamente delle cose d'amore, e piacqueli il
suono del Liuto mirabilmente e tanto, che egli sonava e cantava nel suo tempo tanto di:
vinamente, che egli era spesso per quello adoperato a diverse musiche e ragunate di
persone nobili" (Vasari 1568, t. IV: 92).

7 Dass der Lautenspieler des Lindlichen Konzerts zur Zeit der Entstehung der autobiogta-
phischen Pastoralen von Manet und Marées als ein verschliisseltes Selbstportriit
Giorgiones gesehen wurde, berichtet Hanson 1977: 93. Noch Francastel 1987 fo{l)%t
dieser autobiographischen Deutung des Lautenspielers. S. anch McCauley 1998: 60.

-2 Sie werden heute a}lgﬁg‘:;isch, etwa als Verkdrperungen der 'hohen' und 'niederen’ Poe-
sie oder als Musen gedeutet. Siehe zu den ikonographischen Deutungen des Gemildes
in der Kunsthistone des 20. Jahrhunderts Frings 1999.

3 Vgl. Kdrner 1996: 271,
% Fried 1996: 73 und passim.
3t Vgl. Mauner 1975; Fried 1996.
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Bildkonzeption einer Kernforderung aus Baudelaires angefiihrtem Essay Le
Peintre de la vie moderne:

Il s'agit pour lui, de dégager de Ja mode ce qu'elle peut contenir de poétique
dans I'historique, de tirer I'éternel du transitoire. [...] La modernité, ¢'est le tran-
sitoire, le fugitif, le contingent, la moitié de I'art, dont 'autre moitié est I'éternel
et 'immuable. (Baudelaire 1863a: 1163)

Es handelt sich fiir ihn [d.h. den "Maler des modernen Lebens,” G.B.] darum,
von der Mode das loszulsen, was sie im Geschichtlichen an Poetischem, im
Fliichtigen an Ewigem enthalten mag. [...] Die Modernitit ist das Voriiberge-
hende, das Entschwindende, das Zufillige, ist die Hilfte der Kunst, deren an-
dere Hilfte das Ewige und Unabinderliche ist.”2

Indem Manet die Darstellung moderner Lebenswelt in die Matrix 'iiberzeit-
lich' giiltiger Meisterwerke des Kanon einschreibt, entspricht er Baudelaires
Forderung, das "Ewige” aus dem Transitorischen und Modischen zu extrahie-
ren. Nach Mauner lisst sich das Anliegen Manets so charakterisieren: "It is
precisely a matter of discovering the eternal behind the 'plane’ of modern life”
(Mauner 1975: 32). Der Maler sah offenbar eine dauernde und allgemeine
Giiltigkeit des Déjeuner als Bild "einer Epoche” (Manet, vgl. Proust 1917: 78)
in einer Akrualisierung von Bildwerken der Tradition verbiirgt, die ihre an-
haltende Giiltigkeit und dauernde "Modernitiit" dadurch zu erweisen hatten,
sich als Grundlage eines gleichzeitig autobiographischen und epochentypi-
schen Gemildes zu bewihren.

Manets Déjenner sur I 'herbe ist nicht zuletzt zu verstehen als moderne, zu-
kunftsweisende Antwort auf eine zugespitzte Krise des traditionellen Histo-
rienbildes, die sich seit etwa 1800 abzeichnet.* Auf den Zerfall des ikono-
graphischen Bedeutungssystems, das die intersubjektive Verstindlichkeit und
Giiltigkeit der klassischen bistoria garantierte, reagiert Manet sowohl auf einer
semantischen wie auch auf einer syntaktischen Ebene: einerseits durch die
Abl6sung der klassischen, auf Konvention beruhenden ikonographischen
Bildsprache durch eine im doppelten Sinne persnliche — nimlich sowohl
autobiographisch motivierte wie individuell gefundene - Ikonographie, die er
im freien, unakademischen Riickgriff auf die Tradition entwickelt; anderer-
seits durch eine neuartige Hervorhebung von formalen Beziigen, von farb-
und flichensyntaktischen Analogien und Oppositionen. Die visuell evidente
und gleichzeitig 'unmittelbar' bedeutsame Verkniipfung der sinntragenden
Bildelemente auf der Fliche ersetzt ihre konventionalisierte Verkniipfung in-

32 gzgldelaifre 1863b: 300f. Zur kontroversen Deutung dieser Aussage vgl. Stierle 1974,
. 3041,

% 8. Hetzer 1950: Kérner 1988: Busch 1993.
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nerhalb der ikonographisch fixierten Bedeutungssprache der klassischen eu-
ropiischen Malerei.3
Was die Semantik der Flichen- und Farbsyntax des Déjeuner angeht, so sei
hier nochmals auf den von Michel Foucault beschriebenen Gegensatz zwi-
schen Beleuchtung und Farbgebung der unteren Haupt- und der oberen Ne-
benszene hingewiesen:
In diesem Gemilde gibt es zwei hintereinanderliegende Beleuchtungssysteme.
Im zweiten Teil des Gemildes haben Sie (sofern man gelten lisst, dass der
Grasstreifen das Gemilde in zwei Hilften teilt) eine traditionelle Beleuchtung
mit einer links oben liegenden Lichtquelle, die die Szene in helles Licht taucht
[...J. [Die Figurengruppe im Vordergrund hingegen werde, wie oben schon an-
gedeutet,] von einem vdllig anderen Licht beleuchtet, das mit dem vorigen [...]
nichts zu tun hat. Diese Beleuchtung ist frontal, kommt direkt von vorn und
trifft auf die Frau und ihren vllig unbetonten, ebenmifligen nackten Kérper.
[..JEine duflere[...]und eine innere[...] Beleuchtung. Diese beiden Systeme, im
Innern eines Bildes Licht sichtbar zu machen, sind miteinander nicht verbun-
den, was dem Gemiilde seine Disharmonie, seine innere Heterogenitit gibt, die
Manet durch die hell aufleuchtende Hand in der Mitte des Gemildes gewisser-
maflen zu unterstreichen versuchte [...]. (Foucault 1999: 33f))

Diese Beobachtungen zu einer dichotomen Beleuchtungssituation des Déjen-
ner konnen durch einen Hinweis auf seine Planimetrie prizisiert werden:
Oberhalb des Stabes des rechten Mannes, der in die Jackenkontur der mittle-
ren Minnergestalt itberleitet, beginnt eine durchgingig hellere Bildzone, in-
nerhalb derer sich die obere Frau befindet. Dieser Bereich wird seitlich von
dem Baumstamm rechts auflen, links durch eine vertikale Zone dunklen
Laubwerks gerahmt. Insgesamt wird er wie ein Bild im Bild aus dem Ge-
samttableau ausgegrenzt.

Die beiden 'autobiographischen' Frauengestalten des Gemildes, Verkdr-
perungen von Victorine Meurent und Suzanne Leenhoff, sind somit nicht nur
durch kSrpersprachliche Unterscheidungen — aktiv und passiv, 6ffen und ver-
schlossen, 'schamlos' und 'schamhaft’ - zu gegensitzlichen Frauentypen, zu
antithetischen Modellen von Weiblichkeit stilisiert. Diese das Autobiographi-
sche 'verallgemeinernde' Unterscheidung wird auch deutlich gemacht durch
die bildsyntaktische Opposition von unten und oben und durch die beschrie-
bene Heterogenitit in Beleuchtung und Farbgebung der beiden Bildbereiche,
in denen die Frauengestalten jeweils dargestellt sind. Die inhaltliche Antithese
von 'materiell’ und ‘spirituell’ wird somit als strukturelle Dichotomie der ge-
samten Bildstruktur anschaulich.

3 Hierbei handelt es sich um ein isthetisches Konzept der Bedeutungsvermitthung durch
Farbe bzw. formale Stilisierunlg, das Manet etwa durch Delacroix bzw. durch%aude—
raer 1988: 274{{) ebenso geliufig gewesen sein diirfte

ebenfalls hochgeschitzen %ngres (vgl. Fleckner 1995:

laires Delacroix-Rezeption (s.
wie durch Werke des von
471f., 26941, und passim),
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Der lagernde Mann befindet sich in beider Bildbereichen - mit seinem Un-
terkorper in der abgeschatteten, mit seinem Oberkérper in der lichteren Bild-
zone. Seine szenische Zwischenstellung wird somit auch formal veranschau-
liche.

Trotz seiner Absage an die klassischen Themen der Malerei verzichtet Ma-
net zur Verdeutlichung der allegorischen Implikationen des Déjeuner nicht auf
die Verwendung von Fragmenten aus dem symbolischen Vokabular der tra-
ditionellen Ikonographie, die in semantisch bedeutsamer Weise in die Bild-
syntax eingefligt sind. Zu nennen ist hier besonders die Zuordnung von
(krypto-)ikonographischen 'Attributen’ zu den beiden Frauen: Oberhalb der
oberen Frau fliegt ein Vogel, unterhalb der unteren Frau ist ein iippiges, etwas
ungeordnetes Stillleben dargestellt® und ganz unten, in der linken Bildecke,
sitzt ein Frosch. Nach Reff 1973 und Mauner 1975 ist der Vogel ein Zitat aus
der christlichen Tkonographie. Er verweise auf die spirituelle Natur der
menschlichen Seele, wihrend der Frosch fiir ein "attachment to matertal
things" stehe (Mauner 1975: 281.).

Durch die Ausbreitung des Stillebens wird unterhalb der unteren Frau der
Boden (die 'Erde') betont - iiber der oberen Frau ist dagegen eine lichte
Himmelszone zu sehen, die auf der Bildfliche direkt iiber dieser Figur die
Spitze einer dreieckigen Hintergrundfolie markiert. Das auch im urspriingli-
chen Titel des Gemildes angesprochene Motiv des Bades kann als iko-
nographisches Fragment christlicher Provenienz, als Anspielung auf spiritu-
elle Reinigung verstanden werden (Mauner 1975: 27ff). Sowohl der benach-
barte Vogel, als auch die Zuordnung der Himmelszone legen eine inhaltliche
Deutung der oberen Frau als Verkdrperung der "himmlischen Liebe' nahe.

Die beiden Frauengestalten, in deren Antithese die im Bild enthaltenen
Gegensitze kulminieren, erscheinen auch durch die ihnen zugeordneten
'Attribute’ als Verkdrperungen 'spiritueller' bzw. 'materieller’ Lebenshaltun-
gen. Zwischen diesen beiden allegorisch aufgeladenen Figuren wird lediglich
durch die Hand des rechts lagernden Mannes vermittelt: er weist auf beide,
ohne sich - wie Mauner betont - zwischen ihnen zu entscheiden.

Das autobiographische Rollenportrit, als das die Szene identifiziert werden

, erscheint insgesamt zu einer Allégorie réelle des modernen Lebens verall-
gemeinert - zu einem empirisch méglichen (wenn auch nicht gerade wahr-
scheinlichen) und gleichzeitig symbolisch aufgeladenen Inbild der vie moderne,
dessen Sinngehalt durch die antithetische Bildstruktur wirkungsvoll artikuliert
wird, Die rechts lagernde Gestalt verkSrpert insofern nicht nur den Maler
selbst, sondern auch den modernen Mann im Kostiim des Dandy (K&rner
1996). Das Bild zeigt den modernen Mann bzw. den modernen Menschen im

% Vgl. zu dessen méglichen inhaltlichen Implikationen Schapiro 1968.
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Spannungsfeld von "himmlischer und irdischer Liebe" beziehungsweise von
"Heiliger" und "Hure."”

Fiir die hier zunichst vorgestellte, allegorische Deutung des Gemildes
spricht nicht nur seine urspriingliche Betitelung Le Bain, mit der die obere, am
wenigsten ins Auge fallende Figur, die fiir diese "dualistische” Interpretation
entscheidend ist, hervorgehoben wird, sondern auch seine urspriingliche
triptykale Prisentation. Denn diese verleiht der sowohl anschaulich als auch
thematisch betonten Mittelsenkrechte des Gemildes zusitzliche Bedeutsam-
keit als Zentrum des gesamten Bildensembles. Auf ihr werden der Himmel
und die Frau oben den Austernschalen am unteren Bildrand und dem Fufl der
unteren Frau geradezu diagrammatisch um die Mitte der 'ambivalenten’ Hand
des rechts lagernden Mannes entgegengesetzt.

Auch wenn eine solche sinnbildliche Deutung in der zeitgendssischen
Kuastkritik nicht explizit angesprochen wird, so scheint sie in ihr doch Spu-
ren hinterlassen zu haben, indem der schon angefiihrte Kritiker Louis Etienne
das Déjeuner als "logogriphe” (vgl. McCauley 1998: 42f) charakrerisierte und die
rechte Figur als "Philosoph” bezeichnete.3 Auch wurden diese symbolischen
Implikationen offenbar von Cézanne gesehen und in-seine Variationen iiber
das Gemilde sowie seine eigenen, iiber Jahrzehnte vorangetriebenen Varian-
ten des Themas Le Bain aufgenommen (vgl. Krumrine 1989).

Dennoch: Ist diese allegorische Auslegung, fiir die es vor 1973 kein einzi-
ges explizites schriftliches Zeugnis gibt, nicht allzu akademisch-kunsthisto-
risch? Verfehlt sie nicht das Provozierende des Sujets und die Ironie der
Kunstzitate? Handelt es sich bei diesem Skandalbild denn wirklich um eine
Affirmation klassischer Kunstideale und einer traditionellen Ontologie des
'Oben' und "Unten'? Geht es nicht vielmehr um eine beiflende Kritik an
kiinstlerischen und gesellschaftlichen Konventionen, um eine offensichtliche
Parodie der klassischen Hochkunst, die von Modellen in den offenbar kiinst-
lich(ei.n' Posen eines tableau vivant nach Giorgione und Raphael persifliert
Wir 239 N

36 Mauner 1975: 13ff. Mauner greift bei seiner Deutung des Gemildes als Allegorie des
modernen "Homo duplex” auf die nach seiner Aussage bei Charles Baudelaire durch-
ehend feststellbare Dualitit von "gut” und "bése,” "spirituell” und "materiell” zuriick
auner 1975: 40ff.). Zu Manet und Baudelaire vgl. jiingst Floetemeyer 1998, Tizians
milde Amor sacro eprofano (Rom, Galleria Bo ) war zur Zeit des Déjenner hoch-
berithmt und fehlt auch in Mauners Argumentation nicht.

% Ein moderner Paris (nach Anderson 1973 hingegen: ein modernes Paris) im %qn-
nungsfeld von "Venus Coelestis® und "Venus Vulgaris": in dieser allegorischen Weise
hat auch Mary G. Wilson das Gemilde interpretiert (Wilson 1980).

% §. ebd. Zolas herbe Kritik an "philosophischen” Auslegungen der Malerei Manets
?g;t’aingt, dass solche in den sechziger Jahren vorgenommen worden sind (Zola 1867b:

¥ Vgl. Armstrong 1992, 1998; Krell 1996.
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Das Déjeuner als Programmbild studentischer Subkultur

Der Skandal von 1863 zeigt, dass das Gemilde in der Offentlichkeit nicht als
tiefgriindige Exegese des modernen Menschen, sondern als sexuelle und 4s-
thetische Provokation empfunden wurde - erinnert sei an die eingangs ange-
fithrte Beschreibung des Gemildes durch den Kunstkritiker Etienne, der
weitere Zeugnisse an die Seite gestellt werden kénnen. So schrieb Chesneau,
dass Manet Geschmack besitzen wiirde, wenn er aufhdrte, seine Sujets nur
aufgrund der Absicht zur Provokation zu wihlen (vgl. McCauley 1998: 43).
Von einer Entgegensetzung von 'himmlischer' und 'irdischer' Liebe ist in den
zeitgenssischen Kritiken keine Rede, sondern lediglich von allzu irdischer
Liebe. In den Ausstellungsbesprechungen von 1863 werden beide weibliche
Figuren als Frauen von zweifelhaftem Leumund wahrgenommen.

Manet hat die zeitgendssische Rezeption des Gemildes als frivoles Pro-
gramm einer grofistidtischen Subkultur jugendlicher Bohemiens durch den
dritten und letzten Titel des Bildes nachtriglich bestitigt: In einem Atelierin-
ventar von 1871 nannte er es La partie carée, nachdem er es zuvor 1867 von Le
Bain in Le Déjeuner sur | ‘berbe umgetauft hatte. Manet nimmt damit den Titel
eines Gemildes James Tissots aus dem Salon von 1870 auf, das laut Krell sei-
nerseits von Manets Bild angeregt gewesen sein diirfte.# Die Redewendung
Partie carée bezeichnet, wie aus einem Dictionnaire érotigue modernevon 1864 her-
vorgeht, eine amourdse Vierecksbeziehung.®

In der Kritik Etiennes werden die beiden Dandys als "Studenten in den
PFerien" identifiziert, die "sich eine Unanstindigkeit erlauben, um minnlich zu
wirken" (vgl. Kérner 1996: 657). John House hat die These aufgestellt, Manet
beziehe sich mit seinem Gemilde, dessen minnliches Personal von den Zeit-
genossen - so auch von Adrien Paul und Ernest Chesneau - aufgrund des
Alters und der Kleidung als Darstellung von Studenten rezipiert worden sei,
auf eine Anfang der sechziger Jahre aktuelle Debatte iiber die Moralitit der
Studenten von Paris (House 1998: 81ff). In einer zeitgeschichtlich weniger
zugespitzten Deutung argumentiert Hans Korner auf einer vergleichbaren
Ebene, indem auch er das Gemilde zum Programmbild einer sexuell libertin-
iren Grofistadtbohéme erkliirt: Manet habe die "programmatische Darstel-
lung eines neuen elitiren Menschenbildes: des Dandy und dessen weiblichem
Pendant, der Kurtisane" geschaffen.#

% Zy den wechselnden Titeln des Bildes zusammenfassend: Tucker 1998: 30 (Anm. 9);
vgl. auch Lilley 1994,

# Krell 1996; vgl. auch House 1998: 84,

# House zitiert in englischer Ubersetzung: "a four-way debauch, involving two menand
two girls, who sleep together, go for walks together, eat together, and kiss" (House
1998: 84). S. auch elf1996: 321

“ Krner 1996; 69, Dort heifit es weiter: "In ihnen verkdrpert sich der neue, der mo-
derne Mensch: die neue Eva und der neue Adam. Es ist anzunehmen. dass Manet nicht
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Die Interpretation des Déjexner als Darstellung einer lasziven Vierecksbe-
ziehung wird wiederum gestiitzt durch die szenische Choreographie und die
formale Organisation des Gemildes, seine urspriingliche, triptykale Prisenta-
tion, durch die Wahl seiner kunsthistorischen Vorbilder sowie durch Ele-
mente seiner 'Kryptoikonographie'.

Die mehrdeutigen szenischen und formalen Beziige zwischen den Figuren
kénnen als Ausdruck ihrer ambivalenten erotischen Beziehungen gelesen
werden: Die vordere weibliche Figur sitzt nicht nur nahe neben dem mittleren
'Studenten’, sie ist auch formal mit thm koordiniert durch die Parallelitiit ihres
aufgesetzten Oberschenkels mit seiner linken Kontur. Gleichzeitig jedoch ist
ihr Fufl markant zwischen beide Beine des rechten Dandys gesetzt. Formal
sind ihre frontal gezeigte helle Fuftsohle und sein unmittelbar darunter be-
findlicher schwarzer Schuh in deutlichem Kontrast aufeinander bezogen.
Auch die schon angesprochene Schriige ihres aufgesetzten Unterschenkels ist
formal mit dem Stab dieses Begleiters koordiniert. Somit erscheint sie syntak-
tisch mit beiden Minnern gleichermaflen verbunden.

Auch die 'zweideutige’, auf beide Frauen verweisende Geste des rechten
‘Studenten' kann -~ anders als in der hochgestimmten Deutung Mauners - als
frivoles Ingredienz einer partie de plaisir aufgefasst werden: Ein selbstsicherer
Dandy schaut in Richtung seines Kommilitonen und bietet diesem die Wahl
zwischen zwei Begleiterinnen an.

Die urspriingliche Prisentation bestitigt die Deutung des Gemildes als
Programmbild einer studentischen Subkultur: Die 'spanischen’ Kostiimfigu-
ren der lateralen Gemilde beziehen sich auf eine in den Kreisen der jungen
Pariser Bohéme der friihen sechziger Jahren weit verbreitete, mit Exotik und
Erotik gewiirzte Spanien-Manie. Sie erreichte ihren Hohepunkt mit den Auf-
tritten eines von Manet portritierten spanischen Show-Ensembles im Jahr
1862 (KSrner 1996: 45). Auflerdem waren die erotischen Implikationen der
linken 'Seitentafel’, Mademoiselle V. im Kostsim eines Espada, offensichtlich.#

Auch der Riickgriff auf Giorgiones Concert champétre kann die Deutung der
Partie carée als gezielte Provokation bestitigen. Denn Giorgiones Pastorale,
von Ludwig XTV. fiir sein Schlafzimmer erworben, hatte die Hohen einer un-
hinterfragten Kanonisierung noch nicht ganz erklommen. So meinte Philip
Hamerton in einer Nummer des Fine Art Quarterly von 1863 iiber die dubiose

zulerzt deshalb auf die Nwhen— und die Fluflgittergruppe Raffaels rekurrierte, weil
sich hinter der Figur des rechten Fluflgottes in Raffaels Komposition [des Parisurteils,
G.B.] eben auch der Adam Michelangelos zu erkennen gibt."

# Farwell hat dieses Gemilde 1969 mit der Tradition des Kurtisanenbildes in spanischem
Kostiim in Verbindung gebracht. Korner erértert in diesem Zusammenhang Manets
Liegende Fras im 5pamsc}§m' Kaostiam, ein Portrit der Geliebten des Fotografen Nadar in
spanischen Ménnerkleidern, und betont die erotische Thematik der gleichzeitigen Dar-
‘s‘tzefl?)mg Victorine Meurents als hermaphroditische Stierkimpferin (Kdrner 1996: 36£.,
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Moralitit des Gemildes gerade noch hinwegsehen zu diirfen, weil sie durch
den anspruchsvollen Kolorismus entschuldigt wiirde (s. McCauley 1998: 43).
Crowe und Cavascaselle bezeichnen es in ihrem einschligigen Handbuch der
italienischen Renaissance-Malerei als Darstellung "adamitischen Behagen(s]
von leidlich grober Art" (Crowe/Cavascaselle 1876) - eine Charakteristik, die
sicher auch vielen Betrachtern fiir das Déjeuner Manets adiquat erschienen
wire.

Manets Gemilde stellt ein bei allen Monita dennoch weithin geschitztes
Hauptwerk eines venezianischen Altmeisters durch eine tablean-vivant-artige
Persiflage in seiner moralischen Fragwiirdigkeit bloff und nimmt es gleichzei-
tig zum Anlass einer frechen Parodie, in der Nymphen, Kiinstler und Hirten
durch 'Studenten’ und Prostituierte ersetzt sind. Im Riickgriff auf Raphaels
Parisurteil wiederum bezieht sich Manet lediglich auf eine 'irdische’ Neben-
szene, ohne den in der Himmelszone dargestellten "Uberbau’ zu beriicksichti-
gen. Auch mit Bezug auf dieses Vorbild profaniert Manet hehre Hochkunst.

Michael Fried konnte zeigen, dass sich die obere Frauengestalt des Déjeuner
wohl kaum auf eine Figur aus Raphaels Wunderbarem Fischzug bezieht - ein
Riickgriff, den Mauner in seiner 'spirituellen' Deutung dieser Figur zu bestiti-
gen schien -, sondern auf ein erotisches Gemilde Watteaus.*s Und auch der
Vogel oberhalb dieser Figur muss keineswegs, wie Reff 1973 und Mauner
1975 zu belegen versuchten, in christlicher Tradition als Symbol der "himmli-
schen' Herkunft der menschlichen Seele gesehen werden. Krell deutet den
Vogel vielmehr im Hinblick auf den Jargon der damaligen Pariser Subkultur
als Anspielung auf die in Prostituiertenkreisen als Bezeichnung von "fly-by-
nightlovers” geliufige Redewendung oisean de passage.ss

Manets Partie carée erschliefit sich dieser Sichtweise, die seine erotischen
Implikationen doch wohl nicht unbegriindetermafien in das Zentrum der
Aufmerksamkeit riicke, als eine forsche Parodie sowohl der 'guten Sitten' als
auch der 'groflen Kunst' und gleichzeitig als Programmbild einer jugendlichen
Subkultur - eine Deutung, die offensichtlich auch in den Pop-Paraphrasen
des 20. Jahrhunderts geteilt wird (vgl. Pointon 1998, mit Abb.).

Der Maler hat eine solche Interpretation anlisslich der zweiten &ffentli-
chen Ausstellung des Déjeuner im Jahr 1867 dadurch bestirkt, dass er es auf
der Ausstellungsliste (Graber 1941: 97) —und demnach vielleicht auch in der
Hingung - seinem zweiten Skandalbild, der Olympia, unmittelbar benachbart

* Zum Bezug auf Watteaus La Villageoise s. Fried 1996: 571.

* "The bird[...] could be a whimsical reference to the term oisean deaiwsage (bird of pas-
sage), the designation prostitutes gave their fly-by-night lovers. It also seems appropri-
ate that the birdis a ﬁgch. In his witty Zoologie parisienne of 1869, Alfred Truqui de-
scribed the finch as a live-wire', but cautioneﬁ against confusing it with a 'demonstra-
tor' in a stud farm [...]. As for the frog (grenouille), this term was a popular e%n:het for
prostitutes. Given Manet's fascination with 'la vie moderne’, there is little doubt that he
was familiar with these niceties of popular language” (Krell 1996: 34).
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hat. Auch dieses Gemilde zeigt Victorine Meurent. Nebeneinander prisen-
tiert ergiben beide Leinwiinde ein frivoles Diptychon.

Das Déjexner als Manifest moderner Meta-Malerei

So grofle Anhingerschaft die Einschitzung Manets als eine Art Robert
Crumb der sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts in der jiingeren bildlichen
Rezeption auch gefunden hat - wird sie der Subtilitit der Anspielungen auf
kunsthistorische Vorbilder im Déjesner wirklich gerecht? Ubersieht sie nicht
die mediale Gebrochenheit des Gemildes?

Gezeigy ist ndmlich kein 'realistisches' Picknick zweier 'Studenten’ und ih-
rer moralisch zweifelhaften Begleiterinnen. Vielmehr ist eine Ateliersituation
gemalt: jedenfalls dem informierten Publikum wohlbekannte Angeh&rige der
Pariser Kunstszene haben Posen aus der Kunstgeschichte eingenommen.#” Das
Gemilde verbirgt seine Medialitit nicht hinter einem akademischen Illusio-
nismus, es exponiert sich vielmehr als flichiges Kunstprodukt aus Farben und
Formen sowie als Aktualisierung kunsthistorisch tradierter Bildmuster.

Unter dem Deutungshorizont medialer Selbstreflexion erscheint das
Thema Le Bain/Déjesner sur I'berbe/La partie carée als jeweils bewusst nichts-
sagender Vorwand eines Gemildes, das die Baudelairesche Maxime des / ‘a7z
posr l'art umsetzt - wenn auch nicht im Sinne einer formalistischen peinture
pure, sondern als Meta-Malerei, die sich und ihre historischen Voraussetzun-
gen reflektiert. Diese von Michael Fried schon 1969 inaugurierte, von ihm
selbst (vgl. Fried 1996), von Pointon 1977 und KSrner 1996 weiterentwickelte
Sichtweise kann wiederum in Hinblick auf die Hingung des Gemildes im
Salon des Refusés und die in ihm zitierten kunsthistorischen Vorbilder erliu-
tert werden. :

Die urspriingliche Prisentation in der Mitte der beiden spanischen Kos-
tiimportrits verdeutlichte den Charakter des Déeuner als kunsthistorisches
Pasticcio. Denn auch dem Gemilde Mademoiselle V. im Kostsim eines Espadalie-
gen eine ganze Reihe von Vorbildern aus der Kunstgeschichte zugrunde.#s Im
Hintergrund finden sich Zitate aus Goyas Tauromachie, fiir die Darstellung
Victorines sind Vorbilder von Marc Antonio Raimondi, Tizian und Rubens
genannt worden, die in eine 'spanische’, am Kolorismus Velizquez' und an
Goyas Schwarz geschulte peinture iibersetzt sind. Auch im Falle der rechten
Seitentafel erscheint das spanische Kostiim und insbesondere das rote Tuch
als Vorwand eines "spanischen' Kolorismus und gleichzeitig als Anspielung
auf ein eigenes, fritheres Gemilde: den "spanischen’ Guitarero, mit dem Manet
im Salon von 1861 reiissiert hatte.

¥ Armsirong 1998; 5. auch Krell 1996,

# Die iltere Diskussion ist zusammengefait in Paris/New York 1983; 110ff ; vgl. auch
Fried 1996: 145£f,
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Auflerdem hat Manet im Salon des Refusés neben seinen drei Olgemilden
in einer separaten graphischen Sektion auch eine Reihe von Radierungen ge-
zeigt - allesamt Kopien bzw. Paraphrasen nach Gemilden des Velizquez.#
Auch dieser Prisentationskontext verweist auf den meta-pikturalen Status des
Déjeuner sur l'berbe. Dagegen hat Manet weder, wie es die allegorisch-autobio-
graphische Deutung vermuten lassen kdnnte, das autobiographische Blatt Les
Voyageurs’® von 1861 ausgestellt, noch, wie es die Interpretation als Pro-
grammbild studentischer Subkultur vielleicht erwarten liefe, Graphik mit
zeitgendssischer Thematik.

Auch die Wahl einer Komposition Giorgiones als Ausgangspunkt des
Déjeuner kann die Deutung des Gemildes als moderne Meta-Malerei bestiti-
gen. In der Histoire des peintres de toutes les écoles von Charles Blanc, der mit dem
Vater von Manet befreundet war, ist eine Lesart des Landlichen Konzerts als ei-
nes frithen Inbegriffs von peinture pure bezeugt, die im Ausruf gipfelt: "Welch
Fehlen des Sujets!” (Blanc 1868: 4).5

Folgt man der These Frieds, dass Manet verschiedene Schulen der Malerei
durch zitathafte Paraphrasen in programmatischer Absicht aufruft (Fried
1996), so liegt es nahe, im gleichzeitigen Riickgtiff auf Giorgione und Raphael
den eigenen Anspruch auf eine Synthese von venezianischem colore und flo-
rentinischen disegno verbildlicht zu sehen, der in Manets gleichermaflen gedu-
Berten Verehrung fiir Delacroix u#nd Ingres seine Entsprechung hat (vgl.
Proust 1917). Nimmt man die kunsthistorischen Verweise der 'spanischen'
Seitentafeln sowie die in der Forschung erschlossenen, weitgespannten kunst-
geschichtlichen Beziige des Mittelbildes etwa auf Barthel Beham, die Tradi-
tion der franzésischen Stillleben-Malerei, auf Watteau und die f2tes galantes des
Rokoko hinzu, so erscheint das Déjeuner als Summe der Geschichte der Male-
rei, als VersShnung eines Courbetschen Realismus mit "klassischen" franzosi-
schen wie auch anderen europiischen Traditionen der Kunstgeschichte. Die
von Manet angestrebte "frenchness” (Fried 1996) erscheint vermittelt mit ei-
ner die verschiedenen nationalen 'Schulen’ iibergreifenden Universalitit, auf
die er ebenfalls abzielte.?

Zu beachten ist die thematische Disparitit der Vorbilder: Was haben unter
inhaltlichen Gesichtspunkten Giorgiones Pastorale mit Raphaels heidnisch-
christlicher Allegorie und diese wiederum mit einer Rokoko-Schénen Wat-

*# Vgl. das Reprint des Katalogs des Salon des Refusés bei Wildenstein 1965.
% gielsle R(:ildiemng bezieht sich offenbar auf die erwihnte Reise Suzanne Leenhoffs nach
olland.

5 Die Bedeutung der Publikationen Blancs fiir die Malerei Manets ist seit Theodore Reff
wiederholt herausgestellt worden; shnliche Einschitzungen des Gemildes Giorgiones
finden sich auch sonst innerhalb der zeitgendssischen franzésischen Kunstliteratur,
Vgl. zu dieser zeitgendssischen Sicht auf Giorgiones Gemilde McCauley 1998: 59,

52 Vgl. Fried 1996: 75ff. und passim; Mauner 1975: 34{f.
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teaus denn eigentlich zu tun, wenn man diese Werke nicht — wie Mauner -
unter Zuhilfenahme eines ikonographischen Apparates interpretiert, der Ma-
net zu seiner Zeit nur noch zum Teil bekannt sein konnte?

Hingegen bestehen zwischen der zentralen Gruppe des Concert champétre
und der Nymphe mit den zwei Flussg6ttern im Stich nach Raphaels Urteil des
Paris formale Affinitiiten in der kompositorisch iiberzeugenden Losung der
Darstellung von Dreifigurengruppen. Manets Ineinanderblendung zeigt die
formalen Ubereinstimmungen der Vorbilder auf und iiberbietet diese gleich-
zeitig in einer kithn synthetisierenden Komposition. Nicht inhaltliche Aspekte
seiner Vorbilder scheinen in dieser Sicht fiir Manet interessant gewesen zu
sein, sondern ihre gemeinsame Zugehdrigkeit zu einem universalen Kanon
europidischer Kunst. Deutlich zeigt dies die obere Figur des Déjeuner, die sich
sowohl als Abwandlung der linken Frauengestalt des Concert champétre wie auch
als Paraphrase einer Erfindung Watteaus zu erkennen gibt. Durch den Auf-
weis solcher formaler Affinititen in historisch und thematisch disparatem
Material hebt Manets Déeuner formal-kompositionelle Universalien innerhalb
der Tradition der europiischen Malerei hervor, in denen der Maler offenbar
die Giiltigkeit der eigenen Malerei begriindet sah.

Neben einer historischen Summe der Malerei bietet Manets "Triptychon'
von 1863 auch eine Synthese der traditionellen Gattungen. Simtliche Stufen
der klassischen Gattungshierarchie sind im Déjeuner zusammengefasst: Wird in
der triptykalen Priisentation auf das sakrale Figurenbild angespielt, so wird im
Verweis auf Raphael bzw. Giorgione die Tradition des profanen Historienbil-
dfs111 ugg der Allegorie aufgerufen. Hinzu kommen Landschaft, Portrit und
Stilleben.

Der hier skizzierten 'intertextuellen' bezichungsweise interikonischen
Sichtweise zufolge ist das Déjexner eine friihe Manifestation moderner Selbst-
reflexion von Malerei. Ein Bild iiber Bilder, dessen Thema die Malerei als
Malerei ist - in ihrer medialen Verfasstheit wie auch in ihren historischen
Voraussetzungen. Das Déjeuner erscheint als frithe malerische Exponierung
der These, dass die Kunst die Realitit als Sujet der Kunst abgeldst habe.

Sinnkonkurrenz statt Sinnkomplexitit

Die drei vorgestellten Deutungen erschliefen das Déjeuner in jeweils uater-
schiedlicher Hinsicht als ein Schwellenbild der Moderne: Erstens als folgen-
reiche autobiographische Allegorie des modernen Grofistadtlebens und seiner
Geschlechterrollen, zweitens als frilhes Manifest sexueller Libertinage in den
modernen Metropolen, drittens als Griindungsbild moderner, namlich sich
ifil:iﬂ in ihren medialen und historischen Bedingungen reflektierender Meta-
erei.

Diese Deutungen sind gleichermaflen plausibel, jedoch ist keine dieser In-

terpretationen dem Gemilde ginzlich adiquat. Dies gilt nicht nur, weil keine
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sprachliche Analyse die Komplexitit der inhaltlichen und formalen Beziige
innerhalb des Bildes und seiner von Manet aufgespannten Rezeptionskon-
texte ausschdpfen kann (dies gilte auch fiir anspruchsvolle Gemilde klassi-
schen Zuschnitts), sondern vor allem deshalb, weil sich die vorgestellten In-
terpretationen, die noch durch weitere Deutungen etwa aus feministischer
Perspektive®? vermehrt werden konnen, offensichtlich widersprechen. Dies
liegt einerseits an den auf unterschiedlichste Auslegungen offenen Uneindeu-
tigkeiten des Gemildes, andererseits an seinen von Manet inszenierten,
durchaus gegensitzlichen Rezeptionskontexten.

Es sollen hier nur wenige, nicht auflésbare Widerspriiche zwischen den
drei vorgestellten Deutungen genannt werden. Wenn es sich um ein Griin-
dungswerk moderner Meta-Malerei handelt, warum enthilt es derartig expli-
zite autobiographische Verweise? Verlisst man sich auf die zeitgenGssische
Kritik und deutet das Gemilde als Programmbild sexuellen luissez faireinner-
halb einer studentischen Subkultur, stellen sich folgende Fragen: Kann Manet
dann in der oberen Figur wirklich eine verschliisselte Darstellung seiner spite-
ren Frau Suzanne Leenhoff als Frau von zweifelhaftem Ruf gemalt haben?
Hat er dann wirklich die offenkundigen Portrits seines Schwagers in spe Fer-
dinand Leenhoff und seiner Geliebten Victorine Meurent dem Pariser Publi-
kum als Paar innerhalb einer frivolen partie carée prisentieren wollen? Kénnen
dann die formalen und thematischen Dichotomien des Bildes als schlichtweg
irrelevant gelten? Wenn das Gemilde eine Allegorie des modernen Menschen
im Spannungsfeld von tradierter Metaphysik und modernem Hedonismus ist,
warum geht Manet dann in der Darstellung seiner "Venus coelestis” (Mauner
1975/Wilson 1980) von einer Rokoko-Schénen Watteaus aus und warum
malt er zu ihrer Kennzeichnung einen Vogel, der als Anspielung auf "fly-by-
nightlovers" (House 1998) missverstanden werden konnte? Handelt es sich
bei diesem Vogel denn nun um ein Sinnbild der spirituellen Natur der
m§nschlichen Seele oder um ein Symbol von "promiscuity” (Tucker 1998:
23)2

Das Gemilde 16st die in ihm enthaltenen Gegensitze ganz offensichtlich
nicht auf - weder in einer kohirenten Narration, noch im Bezug auf einen
auffindbaren literarischen Priitext, noch in einer geschlossenen formalen
Ganzheit, noch in einer die drei vorgeschlagenen Interpretationen einbegrei-
fenden, widerspruchsfreien Gesamtaussage. Manet hat einen Widerstreit der
Deutungen sogar forciert, indem er das Déeuner innerhalb von in sich wider-

% Vgl. Pointon 1977; Lipton 1992.

# Zur Auflsung der einheitlichen Komposition klassischer Prigung bei Manet s, Growe
1983; Korner 1996 passim. Zur Geschichte des Konzepts kon\}Posxton_scher Einheits.
Korner 1988. Zu gen Widerspriichen im Bild-Betrachter-Verhilenis s. die im Er-
scheinen befindliche Dissertation von Michael Liithy: "Das Bild, der Blick und die
Subjektivitat: Studien zur Poetik Edouard Manets" (Arbeitstitel).
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spriichlichen Rezeptionskontexten situiert hat. Dies wird an den drei sukzes-
siven Titeln besonders deutlich: Zwar bestreitet Manet in einem kurzen Text
anlisslich seiner Ausstellung des Jahres 1867, er habe jemals durch die Wahl
seiner Sujets provozieren wollen — dennoch gibt er dem Gemilde 1871 den
provokanten Titel La partie carée. Zudem konnten die beiden spiteren Benen-
nungen des Bildes als ironisches Mimikry von widerspriichlichen Interpretati-
onen erscheinen, die Malerkollegen in thren Variationen des Gemildes vor-
gelegt hatten. Manet iibernimmt den harmlosen Titel Déjeuner surl'berbevon
Claude Monets gleichnamiger, dezenter Leinwand von 1865-1866, wihrend
La partie carée im Salon von 1870 als Bezeichnung des schon erdrterten, eher
indezenten Gemildes von James Tissot figurierte.

War es demnach die Intention von Manet, mit seinem Gemilde mehrere
gleichermaflen zutreffende, jedoch einander widersprechende Deutungen zu
provozieren? Diese Frage ist zwar interessant, sie ist aber nicht das grundle-
gende Problem dieses Beitrags. Welche Absichten Manet mit seinem Bild, mit
dessen wechselnden Titeln, Hingungen usw. verbunden haben mag, ist nicht
verlisslich zu rekonstruieren. Der Befund eines unaufléslichen Widerstreits
von im Bild und seinen Kontexten angelegten Deutungsangeboten scheint
mir dagegen kaum bezweifelbar zu sein, denn die Struktur des Bildes selbst
erwies sich als heterogen, seine ikonographischen und 'interikonischen' Ver-
weise als disparat.

Ist allerdings, so ldsst sich im Hinblick auf die Untersuchungen von Der-
rida und de Man fragen, das Ineinander von Sinnkonstruktion und Sinnde-
struktion eine Eigentiimlichkeit dieses besonderen Bildes oder doch eher von
Bildern bzw. des Sprechens iiber Bilder {iberhaupt? Auch ein 'klassisches' Bild
wie Giorgiones Concert champéire hat bekanntlich schon eine Fiille widerstrei-
tender Deutungen erfahren. Spezifisch modern scheint mir, dass die Bildern
kategorial eigentiimliche Mehrdeutigkeit im Déesner forciert erscheint: sowohl
durch seine spezifische Bildstruktur ~ mit ihrem neuartig problematischen
Verhiltnis von Bildsyntax und Bildsemantik - als auch durch seine wider-
streitenden Pritexte und Kontexte. An die Stelle der hierarchisch gestuften
Sinnkomplexitit der klassischen Allegorie mit ihren aufeinander abgestimm-
ten Bedeutungsebenen tritt im Déeuner eine nicht ohne Hinterlist inszenierte
Sinnkonkurrenz.

Das Bild ist modern, nicht, weil es die 'Form' auf Kosten des Trhalts' ver-
absolutiert (oder umgekehrt), sondern weil es Semantik und Syntax auf eine
uneindeutige, spannungsvolle, beunruhigende Weise teils aufeinander bezieht,
teils gegeneinander ausspielt. Die Textur des Bildes erweist sich als ambiva-

% "It's contradictions are its truths," so charakreristiert Tucker (1998: 27) das Gemilde
mit seinen konfligierenden Deutungsangeboten treffend, ohne die verschiedenen bis-
her in der Forschung vorgebrachten Deutungen konsequent zu verfolgen und gegen-
einander abzuwigen.
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lente Matrix widerstreitender Deutungen. Das Gemilde exponiert den expe-
rimentellen Status moderner Kunst, indem es den Betrachter zur eigenen
Stellungnahme, zur eigenen Lisung eines bildnerisch aufgegebenen Problems
auffordert; eine Aufforderung, die im provozierenden Blick der linken Frau
explizit an ihn gerichtet wird, ohne dass thm das Bild eine klare, beruhigende
Losung anbieten wiirde.

Wenn iiberhaupt eine die drei vorgestellten Interpretationen einbegrei-
fende Deutung des Gemildes mglich sein sollte, dann vielleicht folgende:
Das Déjeuner ist als Bild "einer Epoche” (Manet, vgl. Proust 1917: 78) ein
Schwellenwerk der Moderne, indem es eine Vielfalt einander infrage stellen-
der und relativierender Deutungen motiviert, die in keinem transzendentalen
Fluchtpunkt von Sinn stillgestellt werden kénnen 3 Das Déeuner kann inso-
fern durchaus als Analogon zur modernen Lebenswelt mit ihrer Koexistenz
und Konkurrenz verschiedener Weltauslegungen gedeutet werden.5

Manets Bild fithrt dabei keineswegs zu "semantic void” (Pointon 1977)
oder zu schlechthin "illegible narrative" (McCauley 1998). Vielmehr stimuliert
es innerhalb seiner von Manet subtil angelegten frameworks keineswegs belie-
bige, sondern jeweils berechtigte und in sich kohirente Deutungen. In ihrem
Widerstreit kristallisieren sich diese Interpretationen allerdings zu keiner
iibergreifenden Sinngestalt, obwohl sie, bei aller diskursiven Unvereinbarkeit,
in einem Gemilde — wie man in Anlehnung an Max Imdahl formulieren
kénnte - "simultan prisent” sind (vgl. Imdahl 1980: 84-98 und passim). Un-
vereinbare Deutungen sind, ohne dass ihre Unvereinbarkeit relativiert wiirde,
in einem Bild versammelt.

Die Erfindung der Moderne aus der Vergangenheit: Moderne als kon-
tingente Refiguration des Altbekannten

Seine forcierte Mehrdeutigkeit ist eine und vielleicht die entscheidende "mo-
derne" Innovation des Gemildes - modern ist es jedoch gleichzeitig durch
die Infragestellung des Innovationscharakters der Moderne, durch die kriti-
sche Relativierung der Modernitit der Moderne.

% De Chapeaurouge beschreibt die "ganz ungewohnte Perspektive, die der Maler dem
Betrachter aufzwingt. Denn es gibt tatsichlich keinen Fluchtpunkt und nicht einmal
eine Ebene, die dem Beschauer seine Augenhéhe anvisieren kﬁnnte: Vielmehr blick:
die Nackte uns direkr ins Auge, aber aucﬁ das zweite Miidchen, das sich halbbekleidet
zu dem Wasser niederbeugt, befindet sich auf unsrer Augenhéhe, wie besonders gut
der Kahn beweist, der [...]ganz frontal erscheint” (de Chapeaurouge 1996: 57). Diese
"multiple Perspektive” entspricht der Polyvalenz der Bedeutungen.

¥ Diesen Gedanke formuliert Tucker 1998: 27. Tucker bestreitet die Mdglichkeit
kohirenter Deutungen. Hier sollte dagegen die Maglichkeit verschiedener, in sich
durchaus kohiirenter Deutungen gezeigt werden, die sich allerdings nicht in eine kohd-
rente Meta-Deutung auflosen lassen.
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Die Beziige des Déjeuner auf Kunstwerke der Vergangenheit erweisen sich
als kritische Hinterfragung eines fortschrittlich-positivistischen Konzeptes
von Modernitit als dem schlechthin Neuen. Manet exponiert gleichzeitig die
'modische’ Oberfliche der Gegenwart und - in seinen Riickgriffen auf die
Schulen europiischer Malerei ~ die Tiefenstrukturen ihrer Vergangenheit. Das
Déjeuner zeigt, wie schon Aby Warburg erkannte (Warburg 1937), die in der
Moderne fortwirkende Aktualitit traditiopeller Weltdeutungsmuster und ihrer
bildlichen Ausdrucksformen. Die Moderne wird bei Manet nicht - wie im
Impressionismus - als tabula rasa gedeutet, sondern als Feld nicht mehr meta-
physisch fundierter, sondern kontingenter Refigurationen nur scheinbar neuer
Moglichkeiten - als Erfindung aus der Vergangenheit.5
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Abb.2:  Giorgione, Concert champétre, um 1510, Paris, Musée du Louvre
101x 138 cm
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Abb.3:  Marc Antonio Raimondi nach Raphael: Urteil des Paris, 1514/1518,
Kupferstich, 29 x 43cm (Ausschnitt, Archiv des Verfassers)
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Abb.4:  Edouard Manet, Uberraschte Nymphe, 1859-61, Buenos Aires, Museo
Nacional de Bellas Artes. 146 x 114 cm
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