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COURBET
ALS ASSYRER

SELBEST-KARIKATUR UND SELF-FASHIONING
IN DIALOG NMIT BEAUDELAIRE

I.
Selfies als Komaodie
und Selbstdsthetisierung

Das Subjekt und die zahlreichen
Masken, hinter denen es sich verbirgt, sind
in der Epoche der Social Media und der
Kommunikation durch Selfies ein aktuelles
Thema. Wenn man gemaf} eines gdngigen
Vorurteils Selfies lediglich als Zeugnis einer
Kultur des Narzissmus wertet, so sieht man
dabei von der medial vermittelten, kom-
munikativen Praxis ab, deren Teil sie sind.
Selfies sind dafiir gemacht, um gepostet zu
werden - in Erwartung von »Likes« oder
von Selbstablichtungen der Kommunika-
tionspartner. Der Sinn eines Selfies ist das
Feedback. Unldngst hat Wolfgang Ullrich
die vielen Grimassen, die man auf Selfies
schneidet, in den Vordergrund seiner Inter-
pretation gestellt. Die Zunge rausstrecken
und die Augen verdrehen sind Teil eines
Spiels, das nicht allein auf den Wunsch nach
ironisch gebrochener Selbstdarstellung zu-
riickgefiihrt werden kann. Die Semantik der
Maskerade, die in Selfies aufgefiihrt wird,
erklarte er vor dem Hintergrund einer Se-
mantik des Gesichts in den Social Media,
die auf die geposteten Selbstportrats iiber-
greift. So nutzen viele von uns ein System
von Emoticons, das lediglich aus denjeni-
gen »Gesichtern« besteht, die man mit den
Zeichen auf der Tastatur eines Computers
oder Smartphones zusammensetzen kann.
Neben den klassischen :-) gibt es eine gan-
ze Semantik von Gesichtern wie diesem: ;-P.
Die Emoticons werden auf den Smartphones
meist automatisch zu Emojees umgeformt
und so weiter verbildlicht. Es gibt inzwi-
schen jedoch auch Apps, in denen man seine
Mimik einem Emoticon angleichen kann.
Von dort aus ist das Gesichter schneiden
nach dem Modell der Emoticons in Mode ge-
kommen. So versuchen etwa anonyme wie

prominente User, sowohl zu zwinkern wie
zugleich die Zunge herauszustrecken — eine
Grimasse, die zu ziehen erst nach einiger
Ubung gelingt. Berithmt ist ein Video Ba-
rack Obamas, in dem er ein solches Gesicht
schneidet.! Ullrich sieht die Kultur der Sel-
fies aufgespannt zwischen banal geworde-
nen Fiktionen personlicher Authentizitdt
und einer Maskerade, in der Selbstfindung
und Selbstdarstellung grundsdtzlich als ko-
modiantisches Spiel betrieben werden.
Selfies haben zwar eine neuen
Etappe in der historischen Semantik der
Mimik eingeldutet, doch sind sie nur der
neueste Ausdruck einer Kultur des Self-
Fashioning, die ihrerseits teilhat an der al-
les umgreifenden, dsthetischen und immer
mehr auch kiinstlerischen Gestaltung von
Waren.? Yves Michaud hat zu Anfang des
Jahrtausends den Triumph der Asthetik be-
schrieben, der von der Mode, dem Touris-
mus und schlieRlich dem omniprdsenten
Corporate Design das Lebensambiente zu
einem allgegenwartigen Gesamtkunstwerk

macht, in dem Kunst als Ware und Ware als:

Kunst ununterscheidbar geworden sind. Die
»Aura« der Gegenstande 10st sich von die-
sen und wird »gasformig«. Der Korperkult
ist Teil dieser diffusen Asthetisierung kom-
merzialisierter Lebensformen.’ Vor diesem
Hintergrund zeigt sich der Austausch von
Selfies als Teil eines besonderen, astheti-
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sierten Self-Fashioning, wie es sich in den
global und digital vernetzten Gesellschaf-
ten schon zu Zeiten durchgesetzt hat, als die
neoliberale Freihandelsideologie noch un-
hinterfragt vorherrschte.

Wenig spdter hat der Soziologe
Andreas Reckwitz die »Subjektkulturen von
der biirgerlichen Moderne zur Postmoder-
ne« durchleuchtet. Wenn er drei verschie-
dene Modelle der Gestaltung eines Subjekts
darin auf Identitdtsangebote zuriickfiihrte,
die sich von der Kunst aus gesellschaftlich
durchgesetzt haben, so traf er sicherlich
den Trend der Zeit. Das biirgerliche Subjekt
bildete sich im friithen 19. Jahrhundert im
Spannungsfeld zwischen aufklirerischer
moralischer Souverdnitdt und einer expres-
siven Individualitit, die durch die Roman-
tik nahegelegt wurde. Von den historischen
Avantgardebewegungen gingen ein Jahr-
hundert spater zundchst utopische Subjekt-
entwiirfe aus, in denen sich der Einzelne je-
doch bald in ein (zundchst avantgardistisch
vorweggenommenes) technisch effizientes
Kollektiv hineinprojiziert: nach Reckwitz
setzt sich in diesem Spannungsverhiltnis
von Utopie und Technik das »nachbiirger-
liche Angestellten-Subjekt« durch. Seit den
1960er Jahren legte, so Reckwitz, schlief3-
lich eine Gegenkultur des Begehrens eine
Subjektkultur nahe, die »sich als doppeltes
Produkt eines dsthetisch-expressiven und
eines 6konomisch-marktorientierten Sub-
jektcodes« darstellt. All diese Dispositive
der Subjektivierung stellen sich als Span-
nungsfelder dar. Sie 16sen einander nicht
ab, sondern bieten das Grundmaterial, aus
dem moderne, hybride Subjekte sich for-
men. Diese konnen dabei in der Arbeit,
im Privatleben und in den »Techniken des
Selbst« durchaus kohdrent agieren.* Es
diirfte nicht allzu schwerfallen, in Selfies
(und Posts) ebenso moralische Souverini-
tat wie romantische Expressivitit, utopische



Selbstentwiirfe wie technoide Selbstinstru-
mentalisierung, schliefdlich das subversive
Ausleben von Begehren ebenso wie markt-
konforme Kreativitdt ausfindig zu machen.
Hatte der Soziologe zundchst das gegenwar-
tige, »konsumtorische Kreativsubjekt« auf
seine Wurzeln hin zuriickverfolgen wollen,
so widmete er sich alsbald ebenfalls dem
»Prozess gesellschaftlicher Asthetisierungg,
in dessen Kern er Die Erfindung der Kreativi-
tdt stellte.’ Von dort aus schreitet er fort zur
Gesellschaft der Singularitdten, in der — von
der Ware tiber die Erlebnisse zur Personlich-
keit - stets das Besondere verlangt wird, um-
glanzt von einer Authentizitdt, die sich doch
stets als scheinhaft entlarvt.®

24
Portrit und Maskerade -
Subjektivitadt

als Teilhabe

Aber steht nicht vielmehr jene
diffuse Asthetisierung selbst in Frage, die
man durch die mimische Inszenierung der
eigenen Physiognomie zur Schau tragt? Das
Gesicht, das man hat - oder tragt — hatte
schon in der bildwissenschaftlichen De-
batte seit den 1990er Jahren seine Selbst-
verstandlichkeit als Ausweis und Ausdruck
einer authentischen Personlichkeit verlo-
ren. Philosophen erinnerten zugleich da-
ran, dass schon der im Ausgang von Cicero
in der christlichen Spatantike entwickelte
Begriff der Person auf die Maske, durch die
es tont (per-sona), zurlickgeht und einem
Diskurs iiber das Wechselspiel zwischen in-
dividuellem Ethos und gesellschaftlichem
Rollenspiel entstammt.” Erst als die drei
Personen des dreieinigen Gottes mit diesem
Begriff bezeichnet wurden, wurde auch das
nach Verdhnlichung mit Christus streben-
de Subjekt als origindre Person konzipiert.®
Renaissance und Humanismus machten die
Selbstbildung und -vollendung zur Aufgabe
gehobener Menschlichkeit. Was jedoch der
Humanist — als Hofling — aus sich gemacht
hatte, sollte er — indem er die Miihen, die
ihm der Zivilisationsdruck auferlegte, im
Sinne der »sprezzatura« verbarg — zur zwei-
ten Natur machen. Das Tierhafte am Men-
schen, auch dieses individualisiert durch
das Vorherrschen der Korpersdfte wie san-
guis und phlégma, cholé oder mélaina cholé,
wurde der gebildeten Elite zugleich durch
Fratzen prdsent gehalten. Neben diese traten
die »Larvenk, Rollenmasken, deren illusori-
scher Charakter mit dem Begriff unterstri-
chen wird.® Wenn Ridolfo del Ghirlandaio
1510 auf dem Deckel eines Portrats eine aus-
druckslose Theatermaske darstellt und die-
se iiberschreibt mit der Devise »sua cuique
persona«, so zieht er damit die humanis-
tische Selbstbildung in den Bannkreis der
Maskerade.” Im biirgerlichen Portrdt jedoch
wurden seit der Aufklarung die Betrachter
von autonomen Personlichkeiten adressiert,
die sie stolz mit ihrem Temperament, ihrem
Habitus und ihrem gesellschaftlichen Status
konfrontieren.” In Ingres’ Monsieur Bertin
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ist das Spannungsverhdltnis von Naturell,
zweiter Natur und sozialer Rolle aufgeho-
ben, um die Fiktion des unproblematischen
Selbstbesitzes der autonomen Person zu pro-
pagieren.” Wenn Gertrude Stein in Picassos
beriihmtem Portrdt die Haltung des friih als
quintessentiellen Biirger verstandenen Ber-
tin annimmt, der Kiinstler ihr Gesicht zu-
gleich zur Maske erstarren ldsst, so werden
Prinzipien des rhetorischen Portrdts damit
nachhaltig infrage gestellt.”

In der Folge der seit den 1960er
Jahren gefiihrten Debatte tiber den Tod des
Autors und seine unvermeidlichen Wie-
derauferstehungen wurde auch in Kultur-
theorie und Philosophie das Subjekt erneut
problematisiert."* Foucaults Interesse fiir
Techniken des Selbst, Judith Butlers Ver-
standnis von Subjektivitat im Rahmen von
Praktiken der Subjektivierung haben dafiir
sensibilisiert, dass weder die Person sich
selbst jemals gegeben noch sie lediglich
als prozesshaft verstanden werden kann."
Subjektivierung erscheint als Arbeit, stets
im Wechsel zwischen Affirmation und In-
fragestellung. Davon ausgehend wurde ver-
mehrt ein Denken vom Subjekt auf die Ge-

meinschaft hin, in der es sich findet oder
ausdriickt, in Frage gestellt, um umgekehrt
das Subjekt als Effekt des Sozialen zu unter-
suchen. Die philosophische ebenso wie die
soziologische Debatte dazu wird vielstim-
mig gefiihrt. Konzepte des Selbstgebrauchs
von Michel Foucault und - kritisch daran
anschlief}end - Giorgio Agamben wurden
entworfen, um pointiert die handelnde Teil-
habe der Akteure an vielfdltigen Gemein-
schaften, in denen sie ihre Rolle suchen
und spielen, in den Vordergrund zu riicken.
Daneben treten seit Kurzem Theorien der
stets auf die jeweilige soziale Formation hin
entworfenen Handlung (russ. »postupok),
wie sie im Anschluss an einen als Philoso-
phen, nicht nur als Literaturtheoretiker ge-
wiirdigten Michail Bachtin entwickelt wer-
den. Auch eine »praxeologische« Soziologie
(Pierre Bourdieu, Luc Boltanski, Reckwitz)
untersucht das Subjekt, das sich in seinen
multiplen Sozialisierungen (auch in die
Social Media) immer wieder neu in unter-
schiedliche Aktionskreise hinein entwirft.
Authentizitdt erscheint immer mehr als Fik-
tion eines Selbst, das sich nicht mehr nur in
einem Gesicht, sondern in vielen Masken
ausdriickt — und sich zugleich doch als Tra-
ger ethisch-politischer Verantwortung zu
sich selbst (bzw. zum Agieren mit Blick auf
Feedback) aufgerufen sieht.

3
Courbets offentliches
Gesicht, erfunden
von Baudelaire

Im Jahre 1847 reichte Gustav Cour-
bet zum Salon, der groflen Jahresausstel-
lung der franzosischen Kunst, ein Selbst-
bildnis ein, das erst 1848 unter dem Titel
»Le Violoncelliste« angenommen wurde.
Er prasentiert sich darin nicht als Maler,
sondern als leidend einfiihlender Cellist.
Den Bogen hdlt er in der Linken, obwohl er
Rechtshdnder war. Dass er sich weigert, sein
Spiegelbild fiir das Publikum umzudrehen,
so dass es wieder seitenrichtig erscheint,
mochte noch als Authentizititsmerkmal er-
scheinen. Dass er jedoch zudem seine Am-
bitionen als Maler durch seine Tatigkeit als
Cellist metonymisch verschiebt, erschloss
sich dem Publikum kaum. Im Vorjahr hatte
der Maler das Bildnis unter dem Titel »Sou-
venir de Consuelo« prasentiert. Dieser Titel
hdtte sowohl das Rollenspiel als Musiker
als auch den damit verbundenen Anspruch
des Kiinstlers vermittelt.” »Consuelo« ist
die Hauptfigur eines vielgelesenen Romans
von George Sand, der 1843 erschienen war.
Beschrieben wird das Schicksal einer in
Spanien geborenen Singerin, die wie eine
Bohémienne durch die Welt zieht und sich
dabei von einer Volkssdngerin zum erfolg-
reichen Opernstore entwickelt. Von »reinem
spanischen Blut«, wie Sand unterstreicht,
findet die aparte, orientalisierte Gestalt vom
Naturtalent zu reinem, ja »heiligen« Selbst-
besitz, und synthetisiert darin nicht nur
dltere Vorstellungen von Syndsthesie unter
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der Vorherrschaft der Musik, sondern auch
die nunmehr sozial ausgeloteten Ebenen
romantischer Musikalitdt. In seinem »sou-
venir« mobilisiert Courbet in diesem Selbst-
portrat ein Mythenrepertoire von der Ro-
mantik zur Realistik, welcher er sich denn
auch bald zuwenden sollte. Konzipiert war
diese erste Einreichung des Kiinstlers zum
Salon als Schritt in die Offentlichkeit, der er
gleich mit seinem ersten Auftreten sein Ge-
sicht einpragen wollte.

Doch nicht diese Selbstdarstellung
als musikalisch an der Gesellschaft Leiden-
der, sondern ein anderes Gesicht konnte sich
dem groflen Publikum einpragen. Seine Ein-
sendungen zur Weltausstellung des Jahres
1855 sowie seine Ausstellung in einem privat
finanzierten Pavillon neben dem Geldnde
der Schau machten Courbets Gesicht gera-
dezu zum Markenzeichen seines Werks. In
dem programmatisch Pavillon du Réalisme
benannten, ephemaren Ausstellungsgebau-
de zeigte Courbet ein widerspriichlich beti-
teltes, fast 6 m breites Gemalde: Latelier du
peintre. Allégorie réelle déterminant une phase
de sept années de ma vie artistique et morale
(Das Atelier des Kiinstlers. Reale Allegorie,
die sieben Jahre meines kiinstlerischen und
moralischen Lebens bestimmt.” Zur Linken
sind ratselhafte Figuren zu sehen, darunter
sitzend und nachsinnend im Vordergrund
ein »Braconnier, ein Jiger mit einem Jagd-
hund - eine relativ leicht zu entziffernde
Anspielung auf Kaiser Napoleon III. Hélene
Toussaint hat 1977 einen schon Ende 1854
verfassten Brief des Malers an den Kritiker
Jules Husson, bekannt als Champfleury,
interpretiert, in dem der Kiinstler auch die
anderen Figuren mit enigmatischen Namen
benennt. Als sozusagen wieder ernst ge-

machte Karikaturen spielen sie an der Pres-
sezensur vorbei auf politische Figuren der
Zeit an. Zur Rechten dagegen sind Personen
zu sehen, die Courbet als »Aktiondre« sei-
ner Kunst bezeichnete, darunter hinten der
Sozialist Proudhon, die auch als Aktmodell
bereits bekannte Salonniére Madame Saba-
tier und, in der Mitte — als Gegeniiber des
»Braconnier« — sitzend, der Kritiker und
Vorkiampfer des Realismus Champfleury."
Den Abschluss macht am rechten Rand der
Dichter Charles Baudelaire, den Courbet
aus einem Bildnis kopierte, das er schon
1848-49 gemalt hatte. In der Mitte platzierte
der Kiinstler sich selbst, wie er Champfleury
schrieb, »moi peignant avec le coté assyrien de
ma téte«.” Seine nur leicht aus dem Profil ge-
drehte Seitenansicht hatte er im Vorjahr in
einem Selbstportrait festgehalten.

Das Gesicht machte Furore. Denn
seit etwa zwei Jahrzehnten hatte sich ein
Mediensystem etabliert, in dem nicht nur
Salongemalde reproduziert wurden und die

offentlichen Kunstausstellungen bald auch
dank Verkehrsmitteln wie der Eisenbahn von
anschwellenden Besucherstromen frequen-
tiert wurden, sondern auch die noch junge
illustrierte Presse durch Karikaturen auf
die bekanntesten Gemadlde reagierte.*® Ein
Zeichner Charles-Marie de Sarcus, bekannt
lediglich als »Quillenbois«, nahm nicht nur
das »Atelier« aufs Korn, indem er das schrig
geneigte Haupt des Malers mit einem {iber-
madfRig langen Spitzbart ausstaffierte, son-
dern er fligte diesen Kopf auch in andere
Selbstbildnisse des Kiinstlers ein, darunter
den »Violencelliste«. Zehn Wochen spiter
nahm Nadar, der berithmte Fotograf, der
auch als Karikaturist tdtig war, diesen Kopf
wieder auf. Die Darstellung Courbets beim
Malen von »cent éditions de son portrait,



dieses Mal mit einem zweispitzigen Bart,
war nur die Vorstufe weiterer Szenen, die
in der Selbst-Heiligsprechung des Kiinstlers
kulminieren.” Bald iiberboten die Zeichner
einander in dhnlichen portraits-charge.”” Das
Gesicht Courbets wurde zum Markenzei-
chen seiner Kunst. Der Narzissmus-Vorwurf
iiberschattete nun sein (Euvre. Dem in der
neuen Offentlichkeit erfolgreichen Maler
wurde — dhnlich wie den Produzenten von
Selfies — ein Hang zu obsessiver Selbstdar-
stellung vorgeworfen. Auch dabei wird die
Offentlichkeit, das beabsichtigte Feedback,
ausgeblendet — obschon die Karikaturisten
doch gerade dieses lieferten —, durchaus zur
Freude des Kiinstlers.

Was aber hat es mit »der assyri-
schen Seite meines Kopfes« auf sich? So be-
schrieb sich Courbet ja noch vor der Welt-
ausstellung und der Karriere seines Gesichts
als Logo seiner selbst. Tatsdchlich hatte
er diese Ansicht von seinem Gesicht nicht
selbst erfunden. Baudelaire, auch er ein be-
gnadeter Zeichner, hatte in einem auf die
Jahre zwischen 1846 und 1848 datierten Blatt
etliche Karikaturen seiner selbst und von
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Zeitgenossen festgehalten.” Etwas rechts
oben von der Mitte sowie links unten er-
kennen wir ein assyrisches Profil. Nadar hat
die Kopfe spater handschriftlich bezeichnet.
Die Autoren des Katalogs von Baudelaires
Zeichnungen mutmafien, der Dichter habe
dem Fotografen das Blatt geschenkt. Nadars
Beschriftung lasst keinen Zweifel: der Assy-
rer ist Courbet. Daraus diirfen wir schlief3en:
nicht nur die Gestalten auf der linken Seite
von Courbets groflen Atelierbild sind serios
gemachte Karikaturen, sondern auch die
Hauptfigur in der Mitte. Ubersehen wurde
bislang ein drittes portrait-charge von Cour-
bet auf Baudelaires Blatt. Denn hinter Na-
dars Inschrift unter dem zweiten Kopf von
unten auf der rechten Seite sind die Augen
und die Stirn des »Assyrers« aus der An-
sicht von vorn erkennbar. Die Seitenansicht
war dem Dichter wohl zu Recht als plakati-
ver erschienen. Auf der linken Seite ist tiber
dem orientalisierenden Profil des Malers ein
Selbstportrait Baudelaires zu sehen. Hinter
seinem eigenen Kopf platzierte er Jeanne
Duval, der er in inniger Hassliebe ergeben
war. Auf dem Atelierbild wollte auch Courbet
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die exotische Begleiterin des Dichters neben
diesem erscheinen lassen. Doch Baudelaire
zwang ihn, die Gestalt zu tilgen. Durch die
diinne Malschicht zeichnet sich ihr Gesicht
wieder ab - als Phantom, dhnlich wie in Le-
ben und Werk des Dichters.**

Die beiden Profilansichten Cour-
bets aus Baudelaires Zeichnung werden
zwar stereotyp in fast allen Monographien
und Katalogen verwendet. Doch der Kon-
text des Blattes wird dabei ebenso ausge-
blendet wie der Sinn seiner Verballhornung
Courbets, der erst im Kontext der Kunst-
anschauungen des Dichter-Kritikers zu er-
schlieflen ist. Ein »Assyrer« ist in dessen
Welt keine beliebige Figur. Sein Artikel zur
Kunst auf der Weltausstellung des Jahres
1855 hob mit einer Eloge auf das Schone an,
das nach seiner Auffassung »stets bizarr« zu
sein habe.” Eugene Delacroix ist fiir ihn der
Meister bizarrer Schonheit. In seinem aus-
fiihrlichen Bericht {iber den Beitrag dieses
Meisters dufderte er seine Verdrgerung darii-
ber, dass dessen Werk »Tod des Sardanapal«
nicht ausgestellt wurde. Baudelaire erinnert
sich: »Sardanapal war selbst schon wie eine
Frau.«*® Der assyrische Herrscher, der immer
einem Leben des Genusses gefront hatte,
musste mit ansehen, wie seine Stadt Ninive
von den Persern erobert wurde. Fiir christ-
liche Autoren seit Augustinus mahnendes
Beispiel fiir Sitinde und Dekadenz, hatte
Byron doch seine Versuche herausgestri-
chen, sein Reich zu verteidigen. Erst als die
Perser einen Fluss umleiteten, ergab er sich
seinem Schicksal — und ordnete den Mord
oder Selbstmord seiner Frauen, Soldaten
und Sklaven um den Scheiterhaufen an, auf
dem er selbst den Tod erwartete. Byron sti-
lisiert Sardanapal zum Romantiker, der, am
Ende mutig, seinen Untergang dann eben-
so mit dem gleichen dsthetisch distanzier-
ten Genuss erlebt wie vorher sein Leben in
Sinnenfiille.”” Topoi, die sich auf Sardana-
pal beziehen, fanden auch Eingang in das
Bild von Courbet, das offentlich verbreitet
wurde. 1856 veroffentlichte der Kritiker
Théophile Silvestre eine Reihe literarischer
Kiinstlerportrats, in der Courbet mit diesen
Worten beschrieben wird: »Er war ein sehr



schoner und sehr grofler junger Mann [...].
Seine auffdllige Gestalt schien wie ausge-
wadhlt aus einem assyrischen Relief und da-
nach abgegossen. Seine schwarzen Augen,
leuchtend und weich geschnitten und von
langen, seidigen Wimpern umrandet, hat-
ten die ruhige, siifie Ausstrahlung des Blicks
der Antilope.« Die Antilopenaugen kontras-
tierten jedoch mit »wulstigen, sinnlichen
Lippen« und »krankhaften Zahnen«.*® Noch
1862 zitiert der Autor eines Buches iiber Pa-
riser Cafés und Kneipen diese Passage.”
Weiblich orientalische Sinnlichkeit, gepaart
mit den Anzeichen der Genussfreudigkeit —
kein Zweifel, Courbet wurde in der Kiinstler-
Bohéme mit Baudelaires Augen letztlich als
Sardanapal gesehen.

Baudelaire war damals zu Cour-
bets Werk bereits auf Distanz gegangen. Als
Reaktion gegen den Akademismus eines
Ingres erschien ihm die Zuwendung zum
Leben der Gegenwart zwar legitim. Doch sah
er letztlich das Primat der idealisierenden
Zeichnung ebenso wie das realistische Pro-
gramm Champfleurys und Courbets als dok-
trindre Einseitigkeit, die der »notwendigen
Bizarrerie, [..] in Abhdngigkeit vom Tem-
perament des Kiinstlers [..], bestimmend
fiir seine Individualitit« entgegenstehen.°
Courbet erwdahnt Baudelaire 1855 in seinem
Passus iiber Ingres, um beider »inverse Fa-
natismen« miteinander zu kontrastieren.”
Auch den Glauben an den Fortschritt, dem
Courbet im Sinne des Realismus huldigte,
geiflelte Baudelaire gerade anlasslich der ko-
lonialen Leistungsschau als Kern der Ideo-
logie seiner Zeit.** Nach seinen Invektiven
gegen die Fotografie im Bericht iiber den Sa-
lon des Jahres 1859, auf dem die neue Kunst
erstmals zugelassen worden war,® sollte
der Dichter eine dhnlich distanzierte Nahe
zu Edouard Manet pflegen’* In Courbets
programmatischen Hauptwerk tritt jedoch
nicht nur Baudelaire auf, sondern der Kiinst-
ler selbst mit einem Gesicht, das der Dichter
erfunden hatte. Es ist eine Ironie des Schick-
sals, wenn der Dichter-Kritiker, um dessen
Gunst er durch seine Platzierung am rechten
Rand besonders warb, ihn gleichzeitig auf
eine Stufe mit Ingres stellte. Aus Delacroix’
Hauptwerk war dieses bizarre, assyrische
Gesicht immigriert, wahrend dessen promi-
nenter Fiirsprecher seinen Trager aus dem
Reich bizarrer Individualitat ausschloss —
und damit aus dem Kreis der einzigen Au-
thentizitit, die im Zeitalter des anhebenden
Kapitalismus noch moglich war, folgt man
der Baudelaire-Lektiire Walter Benjamins.*

Courbet ging es wie den Versen-
dern von Selfies darum, sich als 6ffentliches,
verkdufliches Selbst zu gestalten. Dazu ge-
horte ein interessantes, auf vielfiltige Wei-
se zu erzdhlendes Narrativ ebenso wie ein
plakatives Gesicht. Widerspruch zwischen
den Narrativen ebenso wie das Aushandeln
und die Infragestellung des personlichen
Geltungsanspruchs gehéren zu einem Spiel,
dessen Einsatz »Likes« und Herabsetzung,
Triumph und Niederlage sind. Das Spiel lebt
von der Hoffnung, dass das eigene Narra-
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tiv von Anderen weitererzahlt wird.>* Aus-
gangspunkt ist das Gesicht als Maske eines
Selbst, das in der Charakterkomdodie indi-
vidueller Selbstvermarktung immer wieder
neue Rollen spielt.
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