
Olympia und Jesus insulte: 

Edouard Manet 

im Salon von 1865

Der Maler, photographiert von Nadar

Felix Nadar (1820-1910), der Photograph und Karikaturist, fer

tigte mehrere Porträtaufnahmen des Malers Edouard Manet 

(1832-1883). Wie für andere Photographen war für Nadar die 

Herstellung von Porträts im Visitenkartenformat ein einträglicher 

Zweig seiner Tätigkeit.1 Eine der Aufnahmen von Manet wird auf 

etwa 1865 datiert. Sie würde demnach den Maler im Alter von drei

unddreißig Jahren zeigen und in dem Jahr, in dem der Künstler im 

Salon zwei anscheinend gegensätzliche Bilder vor das Publikum 

brachte, die Olympia und den Jesus insulte par les soldats.

Nadars Photographie bildet einen Mann ab, der nicht mehr jung ist. 

Die Geheimratsecken haben sich ausgeweitet und beinahe die vor

dere Hälfte des Schädels erfaßt. Der Blick des Künstlers kommt aus 

der Ferne und hält auf Distanz. Der Porträtierte hat die Hände hin

ter seinem Rücken, unter dem Rock verborgen. Bart und Haupt

haar sind ungebärdig, beide zeigen, daß sie weder der Diktatur des 

Coiffeurs noch der glättenden Wirkung der Brillantine unterwor

fen werden.

Nadars Photographie zeigt den Maler stehend. Er blickt hinunter, 

aber nicht von oben herab, auf ein Gegenüber. Der Rock ist geöff

net, die Hände sind hinter dem Rücken verborgen: Der Maler zeigt, 

präsentiert sich in privatisierter Kleidung. So geöffnet gibt er sich 

dem Objektiv des Photographen und dem Betrachter der Visiten

kartenphotographie preis.

Der Abzug stammt von einer verkratzten Platte. Das Gesicht 

Manets und der Hintergrund tragen eine Menge von Kratzern und 

Flecken. Zwei fast senkrechte Furchen laufen parallel über das 

Gesicht, starke Kratzer liegen über der Nasenwurzel. Die Beschä

digungen befinden sich ausschließlich in der oberen Hälfte der 

Photographie. Sie scheinen trotzdem nicht von Mutwillen herzu

rühren, sondern von Nachlässigkeit und Unachtsamkeit. Die Pho

tographie erscheint wie ein gerettetes Stück aus dem Nachlaß des 

berühmten Photographen Nadar oder des berühmten Malers 
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1865, der Salon

Im Pariser Salon von 1865, der im Palais des Champs Elysees statt

fand, stellte Manet zwei Bilder aus: die Olympia und den Jesus 

insulte par les soldats. In der Ausstellung waren die beiden Bilder 

übereinandergehängt, das religiöse Bild befand sich über dem 

Bild, das ein Modell als Prostituierte vorstellte.2 Schockwirkungen 

für das Publikum und die Kritik löste vor allem die Olympia aus, 

während das Bild mit dem religiösen Sujet kaum der Aufmerksam

keit wert gefunden wurde. Die Gründe für das Übersehen des 

andern Bildes von Manet, für das Übersehen der denkwürdigen 

Einsendung Manets sind eine Erage wert. Es waren nicht bloß die 

Feinde Manets, denen die Zusammenstellung entging. Auch Emile 

Zola (1840-1902), der junge, profilierungssüchtige Literat, be

sprach als neuer Kunstkritiker 1867 in seinem ausführlichen Arti

kel über Manet allein die Olympia als Meisterwerk, während er 

vom Jesus insulte nur beiläufig den Titel erwähnte und die Präsen

tation beider Werke im Salon von 1865 keines Satzes für würdig 

befand.3

Für Manets Eingabe an den Salon von 1865 existierte eine histori

sche Vorgabe. Das ist - angesichts der Beziehung des Malers zur 

Geschichte der Malerei - fast selbstverständlich. Charles Blanc 

(1813-1882) hatte im Faszikel Titien seiner großen Publikation 

Histoire des peintres de toutes les ecoles erzählt, Tizian hätte dem 

Kaiser Karl v. von Spanien sowohl eine Venus wie einen Christ cou- 

ronne d’epines überreicht, damit gleichzeitig dem frommen Gefühl 

wie dem sinnlichen Bedürfnis des Herrschers Genüge getan war.4 

Manet hätte daran denken können, dem neuen Kunstherrscher des 

19. Jahrhunderts, dem Publikum der Salons, mit seinen zwei Bil

dern eine analoge Offerte zu machen. Daß hinter den beiden 1865 

präsentierten Bildern von Manet Werke von Tizian neben Bildern 

von van Dyck, Velazquez und Goya stehen, kann diese Annahme 

bestätigen.5 Ein schlüssiges Beweisstück aber liefert wohl Blancs 

Publikation selbst. Denn sie bildet auf zwei aufeinanderfolgenden 

Abbildungsseiten sowohl die Danae wie den Christ au roseau von 

Tizian ab und nimmt mit dieser Anordnung exakt Manets Eingabe 

an den Salon von 1865 vorweg.6

Zola über Manet

1866 und 1867 publizierte Emile Zola seine ersten kunstkritischen 

Texte. Der erste handelte vom Salon des Jahres 1865, der zweite 

war eine ausschließliche Würdigung des Malers Edouard Manet, 

der schon im ersten Text in Schutz genommen wurde vor der Lach

lust des Publikums und den Angriffen der Kritik. Mit dem zweiten 22





Text brachte sich Zola beim Maler in Gunst, und er wurde, obwohl 

er noch immer ein unbekannter Schriftsteller aus der Provinz war, 

mit einem außerordentlichen Porträt gewürdigt.' ImTextvon 1867 

analysierte Zola das Verhalten des Publikums, vernichtete die 

Argumente der Kritik und stellte den Maler Manet als einen ordent

lichen, regelmäßig und hart arbeitenden Bürger den Lesern vor. 

An den Anfang und an den Schluß des Textes stellte der Dichter 

eine erfundene Konfrontation zwischen der Straße und den Stra

ßenjungen, den gamins, und dem Maler.

In dieser Szene läßt der Dichter Straßenjungen mit Steinen gegen 

Manet auftreten. Sich selbst gibt er die Rolle des zaghaften Retters 

und Verteidigers. Die abschließende Passage am Schluß lautet: «So 

ist es gewesen, als eine Bande von Straßenjungen eines Tages 

Edouard Manet auf der Straße begegnete und einen kleinen Auf

ruhrveranstaltete, der mich als unbeteiligten, neugierigen Passan

ten zum Stehenbleiben veranlaßte. Ich habe recht und schlecht 

mein Protokoll aufgesetzt, habe mich gegen die Straßenjungen ent

schieden, habe versucht, den Künstler ihren Händen zu entreißen 

und ihn an einen sicheren Ort zu geleiten. Es waren Schutzmänner 

- pardon, Kunstkritiker - dabei, die mir versichert haben, dieser 

Mann werde gesteinigt, weil er den Tempel des Schönen in verlet

zender Weise entweiht habe. Ich habe ihnen erwidert, das Schick

sal habe den künftigen Platz für das Dejeuner sur l’lierbe im Louvre 

ohne Zweifel bereits festgelegt. Wir konnten uns nicht verständi

gen, und ich habe mich zurückgezogen, weil die Straßenjungen 

anfingen, mir wilde Blicke zuzuwerfen.»8

Mit dieser Erzählung eines Angriffs verklammerte Zola seinen Text 

über Manet. Er zeigte die Aggression des Publikums durch die Lust 

der gamins, den Künstler totzuschlagen, er brachte sich selbst, den 

Schreibenden, in die Rolle des zaghaften Beschützers. Er rappor

tierte bloß, was dem Maler an Aggression widerfuhr, was er als 

Verspottung, Beschimpfung und Bedrohung aushalten mußte. Das 

Muster für Zolas Darstellung des Verhältnisses zwischen Straße, 

Manet und seiner selbst ist deutlich erkennbar: Die Menge ver

sucht, in einer Form mythischer Tötung denjenigen hinzurichten, 

den sie nicht als Messias anerkennen will, während der Schriftstel

ler ein Protokoll aufsetzt und an den Schluß die Prophezeiung setzt, 

daß den Werken Manets ein Platz im Louvre gewiß sei.

Der Künstler als verspotteter Christus

Die Konfrontation der Hinrichtung des Künstlers und seiner Apo

theose im Louvre diente Zola als Abschluß seines Textes über 

Manet 1867. War dies eine Phantasie des apologetischen Nach

wuchskritikers und ehrgeizigen Provinzlers, oder bediente Zola 24 



sich selbst eines gängigen Modells, um die Aggression des Publi

kums und das Martyrium des Künstlers in eine Gegenüberstellung 

zu fassen?

Zwischen 1866 und 1868 zeichnete Edgar Degas (1834-1917) 

mehrmals den Freund Manet, er porträtierte ihn mit seiner Frau 

und verfertigte drei Radierungen.9 Eines dieser Blätter zeigt den 

auf einem Stuhl sitzenden Manet vor einem dunklen Hintergrund. 

Es ist offenkundig, daß Degas seinen Freund in einer ähnlichen 

Haltung darstellte wie dieser den Christus im Gemälde von 1865. 

Die Unterschiede - die Isolierung des Sitzenden, die Verlegung der 

Hände zwischen die Beine - können die Ähnlichkeit zwischen dem 

Jesus von Manet und dem Manet von Degas nicht beeinträchtigen. 

Hat Degas mit dieser Annäherung nachträglich eine Identifikation 

vorgeschlagen in Übereinstimmung mit Zolas Text? Wurde damit 

behauptet, Manets Jesus Insulte enthalte eine Identifikationsan

deutung des Malers mit Christus?

Sowohl Zolas Text wie die Radierung von Degas benutzten gängige 

Indentifikationsmuster. Für Frankreich war dafür wohl Honore de 

Balzacs (1799-1859) Text Des artistes von 1830 der Auslöser. Den 

leidenden, sich opfernden Christus zeichnete Balzac als exem

plarisches Modell des verkannten, erst nach dem Tod verehrten 

Künstlers: «In dieser Beziehung ist Christus das bewundernswer

teste Vorbild. Dieser Mann, der sich dem Tod überliefert um den 

Preis des göttlichen Lichts, das er in die Welt bringt, und ein Kreuz 

besteigt, auf dem der Mensch sich in Gott verwandelt, erzeigt ein 

unerhörtes Schauspiel: darin ist mehr als eine Religion, es ist ein 

unsterblicher Typus des menschlichen Ruhmes. Dante im Exil, 

Cervantes im Spital, Milton in einer Strohhütte, Correggio sterbend 

unter dem Gewicht einer Summe von Kupferlingen, der verkannte 

Poussin, Napoleon auf Sankt Helena, dies sind Nachprägungen des 

großen und göttlichen Bildes, das Christus am Kreuz vorstellt, der 

stirbt zur Wiedergeburt, indem er seine sterbliche Hülle zurück

läßt, um im Himmel zu herrschen.»10

In der gleichen Zeit, in der Balzac Christus als Modell des leidenden 

Künstlers aufstellte, erfolgte die erste Wiederholung von Dürers 

Identifikation mit Christus im Selbstbildnis von 1500 durch Samuel 

Palmer (1805-1881), wenig später legte sich Jean-Fran^ois Millet 

(1814-1875) in einem gezeichneten Selbstbildnis eine Dornen

krone aufs Haupt, und in den fünfziger und sechziger Jahren 

gehörte die Sakralisierung der Künstler zum gängigen Vokabular 

der Verhöhnung. Nadar verspottete Courbet (1819-1877) -den mit 

Pfeilen gespickten maitre peintre - als Sankt Sebastian. Randon 

umgab 1867 Courbets Kopf mit einem Nimbus von Pinseln, und 

Bertall lieferte 1870 Fantin-Latours Bild von Manet und seinen 

Freunden unter dem Titel Jesuspeignant au milieu de ces disciples 

25 dem Gelächter der Leser des Journal amüsant aus.11 Wenig später 



werden James Ensor (1860-1949), Vincent van Gogh (1853-1890) 

und Paul Gauguin (1848-1903) die Gleichung des unglücklichen 

Künstlers mit dem leidenden Christus ernst und nachhaltig mei- 

12 

nen.

Für die Angleichung, die Degas mit seiner Radierung von Manet 

vornahm, gibt es keinen Hinweis des Malers. Eine physiognomi- 

sche Ähnlichkeit zwischen dem Jesus Insulte und dem Maler liegt 

nicht vor - wenn wir nicht die Farbe des Bartes von Jesus und Zolas 

Bezeichnung der Farbe von Manets Bart - chätain pale - als Indiz 

auffassen wollen. Die mitleidigen Selbstidentifikationen der Zeit

genossen, die Verspottungen, die Texte von Balzac und Zola stellen 

eine Wahrscheinlichkeit für die Identifikation her, einen knapp 

ausreichenden Indizienbeweis.

Jesus und Olympia im Salon

Die Frage ist, ob sich aus dieser Angleichung des Malers an sein 

Sujet eine Beziehung vom Jesus insulte zur Olympia ergeben kann. 

Ich glaube, daß die Eingabe an den Salon von 1865 die komplexe 

Situation der Ausstellung reflektiert. Beteiligt an dieser Situation 

sind Publikum und Kritiker, die Werke und die Maler. Das eine 

Bild, die Olympia, provozierte, rief Schockwirkungen und Aggres

sionen hervor, das andere, der Jesus insulte, zeigte die Rückwir

kungen dieser Aggressionen und präsentierte ein Opfer, von des

sen Unschuld alle wissen mußten.

Manets Beteiligungen an den offiziellen Ausstellungen von 1863 

und 1864 könnten diese Auffassung unterstützen. 1863 war im 

Salon des Refuses Manets Dejeuner sur l’herbe das Skandalbild. 

Von den feindlichen Äußerungen der Besucher und der Kritik war 

der Künstler offenbar zutiefst getroffen. Im folgenden Jahr zeigte 

Manet im Salon zwei Opferbilder: eine Stierkampfszene mit einem 

toten Torero und eine Imago pietatis des toten Christus mit 

Engeln.13 1865 konnte Manet nicht so naiv sein zu glauben, daß die 

Olympia weniger provokativ wirken würde als das Dejeuner sur 

l’herbe zwei Jahre zuvor. Mit dem Jesus insulte lieferte er gleich 

das Opfer und die Vorwegnahme der öffentlichen Reaktion. Das 

Publikum wird vertreten von dem Schergen, der vor Christus kniet 

und ihm ein Meerrohr als Zepter entgegenstreckt. Diese Ausle

gung, daß die Eingabe von 1865 diejenigen der zwei vorangegan

genen Jahre umfasse, Provokation hervorrufe und der Reaktion 

ein Opfer darbiete, begegnet einer Schwierigkeit. Offenbar war 

Manet doch von den Reaktionen auf die Olympia persönlich ver

letzt. Er beklagte sich brieflich bei Charles Baudelaire 

(1821—1867), land aber kein Verständnis für seine Wehleidig

keit.14 26



Edouard Manet, 

«Die Verspottung

Christi», 1865,

Chicago, The Art

Institute of

Chicago

Wenn auch diese Beziehung zwischen der Olympia und dem Jesus 

insulte für wahrscheinlich zu halten ist, so scheint mir dennoch 

eine Gemeinsamkeit der beiden Bilder ihre oppositionelle Stellung 

zu unterlaufen. Gewiß, die Olympia profaniert die mythisch-mysti

sche Venus, indem ein knochiges, bleichsüchtiges Straßenmäd

chen die Stelle der distanziert verlockenden Göttin eingenommen 

hat. Bei Manet verklärt kein schimmerndes Inkarnat das Modell, es 

gibt weder Dämmerlicht noch mythisches oder musikalisches Bei

werk. Victorine Meurent blickt frech und abschätzend auf den 

Klienten. Aber ihre Herausforderung entspricht dem frechen Blick 

der ausgestellten Ware auf den Kunden. Victorine ist ausgestellt, 

präsentiert, genau gleich wie das Bukett, das von der schwarzen 

Dienerin enthüllt vorgewiesen wird. Die Entblößung Victorines ist 

die der Ausstellung, ihr Ort, weit entfernt von der Kammer des 

Henaissanceschlosses, entspricht der neuen Erfindung der 

Warenpräsentation in der napoleonischen Industriegesellschaft. 

Es ist das Schaufenster, das mit den Haussmannschen Bauten die 

~ ~ Boulevards und die neu geschlagenen Straßen in Baris säumt.1 ’



Das Motiv des Ausstellens und Zeigens fehlt nicht beim Jesus 

insulte, der Soldat rechts nimmt ihm den Mantel ab und enthüllt 

den Verspotteten dem Publikum. Mit der Ausstellung wird aus dem 

Ausgestellten ein Opfer. Zwischen 1863 und 1882 - der Bar aux 

Folies-Bergeres - ist die Exponierung von Personen und ihre 

Deklarierung zu Opfern der Präsentation bei Manet häufig. Nach 

1863 haben die Opfer keinen frechen Blick mehr, sondern einen 

melancholischen, traurigen, abwesenden. Die Präsentation des 

Ausgestellten als Opfer, das durch Trauer, nicht mehr Frechheit 

auf Distanz zu halten versucht, scheint eine Reflexion auf die Aus

stellungsbedingungen für die Kunst zu sein, die nicht mehr rück

gängig zu machen waren. Die Malerei mußte sich in den Ausstel

lungssälen, den Salons und den Schaufenstern den Käufern und 

Klienten zeigen, und den Malern war bewußt, daß sie mit den Wer

ken auch sich selbst zeigten. Vielleicht kann man sich hier noch 

einmal auf Zolas Aufsatz über Manet berufen. Er demonstriert sehr 

genau, daß der Künstler der Straße ausgesetzt ist und durch den 

Artikel noch mehr ausgesetzt wird. So schrieb Zola über Manet: 

«Je leve donc discretement le voile de la vie intime.»16 Der Maler 

wird durch die Publikation selbst ins Schaufenster gebracht.
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