Barbara Wittmann
Edouard Manets Poetik der Gabe*

Die franzosischen und amerikanischen Gender Studies haben sich mit — aber mehr
noch gegen — die strukturalistische Anthropologie formiert. Ein zentrales Thema der
Anthropologen schien dabei besonders geeignet die Aufmerksamkeit Luce Irigarays
oder Judith Butlers zu erregen, jenes des Frauentausches, wie ihn Claude Lévi-
Strauss beschrieben hat.! In Les structures élémentaires de la parenté analysiert er
den streng geordneten Tausch der Tochter und Schwestern durch ihre Viter und
Briider als Ursprung des Inzestverbots und — damit so Lévi-Strauss — als Grundlage
jeder Form von Kultur.? Wihrend Irigaray und Butler dem Anthropologen vorwar-
fen, die Folgen seiner These — ndmlich die Entstehung einer heterosexuellen Gesell-
schaft der Ménner, die ihre Beziehungen iiber den Tausch der Frauen regelt — nicht
reflektiert zu haben, teilen sie iiber weite Strecken jene Defizite, die schon Lévi-
Strauss anzulasten wiren und ihm in jiingster Zeit auch von einzelnen Anthropolo-
ginnen angelastet wurden.® Die elementaren Strukturen der Gesellschaft waren al-
lein aus der Untersuchung der sozialen Transaktionen der Minner untereinander ge-
wonnen worden, wihrend die Tauschverhiltnisse zwischen Frauen oder zwischen
den Geschlechtern keinerlei Rolle spielten (was keinesfalls heif3t, dass sie in den von
Lévi-Strauss analysierten Dorfgemeinschaften nicht existiert hétten). Es wurde da-
mit unterstellt, dass die Grenzen und Bedingungen von Weiblichkeit und Ménnlich-
keit wie die soziale Differenz der Geschlechter allein durch die 6konomischen Be-
ziehungen der Minner beschrieben werden konnten; eine Vorstellung, die weder der
Vielfalt und Komplexitdt der Geschlechterverhiltnisse noch der historischen Kon-
tingenz ihrer Aushandlung gerecht wird.

Im Folgenden méchte ich an die Forschungen zur Okonomie der Gabe als
Funktion und Mastertrope der heterosexuellen Beziehungen ankniipfen, um ihrer
Bedeutung fiir die Poetik eines Malers nachzugehen, der im Laufe seines Lebens
wahrscheinlich kaum weniger Gemilde verschenkt als verkauft hat. Dabei sollen
eingangs nicht Manets Werke, sondern jene sozialen Praktiken analysiert werden,
die seine Bilder in einen komplexen Kreislauf der 6konomischen und symbolischen
Giiter hineinzogen. Die Beschreibung der Tauschbeziehungen bereitet keine sozio-
logische Untersuchung im engeren Sinn vor, sie soll vielmehr zeigen, wie die Logik
der Gabe so sehr die Form der Gemilde bestimmt, dass sie die tatsichliche Uberga-
be des Geschenks schliefilich obsolet macht. Im Spitwerk werden sich die Gaben
Manets so eng auf die Gaben seiner (weiblichen) Modelle beziehen, dass das imagi-
ndre Geschlecht des Malers als Mann zumindest potentiell gefihrdet erscheint.

Wenige Jahre vor seinem Tod — im Jahre 1879 — berichtet Edouard Manet seinem
Jugendfreund und wichtigsten Biographen Antonin Proust vom Verkauf eines Ge-
mildes. Es ist ein durchaus seltenes Ereignis im Leben eines Kiinstlers, der trotz
mangelnder Anerkennung in offiziellen Kreisen iiberdurchschnittlich hohe Preise
verlangt, wie ein Hiandler der sich schlecht verkaufende Ware mit dem Schild »un-
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verkduflich« versieht, um wenigstens symbolischen Gewinn zu erzielen. Auch im
Brief an Antonin Proust iiberwindet der symbolische Wertzuwachs den pekuniren,
und der Warentausch wird von einer Handlung maskiert, die in kapitalistischen Ge-
sellschaftsformen spitestens seit dem 19. Jahrhundert gerne in Opposition zur Ware
verstanden wird: »Puis, j’ai une bonne nouvelle a t’apprendre, j’ai vendu un de mes
cafés-concerts 4 M. Etienne Barroil. C’est Méry Laurent qui m’a fait acheter ce ta-
bleau, et comme M. Etienne Barroil est un gentleman, il m’a envoyé de Marseille
une caisse de mandarines, un morceau de son soleil. Quand je sort, je prends des tas
de ces mandarines, j’en remplis mes poches et j’en donne aux gosses du quartier qui
me demandent I’aumone. Ils aimeraient peut-étre mieux de 1’argent, mais moi je
leur donne une part de ce qui me réjouit. Les joies de ce monde! Ah, elles sont faites
de choses qui ne sont rien pour les uns, mais beaucoup pour les autres.«*

Die kleine Erzidhlung Manets schildert zwei durch eine Kette gebender Ge-
sten verbundene Ereignisse, bei ndherer Betrachtung verhalten sich die Begegnun-
gen mit Kunde und Kindern allerdings spiegelbildlich. Der Maler gibt sein Gemél-
de und erhilt dafiir eine bestimmte (mit 1.500 Frs recht hohe) Geldsumme, die al-
lerdings absichtsvoll verschwiegen wird, wiahrend einer anderen Form der Entloh-
nung die Vergiitung des Kunstwerks iibertragen wird.> Der offensichtlich mit den
sozialen Spielregeln der biirgerlichen Oberschicht bestens vertraute Fernand (nicht
Etienne wie Manet schreibt) Barroil 1463t es nicht bei der Bezahlung des Gemildes
bewenden, sondern sendet einen Korb Mandarinen — einfache, aber luxuriose Ga-
ben der Natur — die den Warentausch, der eben stattgefunden hat, vergessen ma-
chen bzw. transzendieren. Féllt Manet zunéchst die Rolle des Beschenkten zu, tritt
er gleich darauf selbst als Gebender auf, der genau jene Mandarinen verteilt, die er
fiir sein Bild erhalten hat. Allerdings entpuppt sich auch diese Gabe als Verklei-
dung einer ganz anders gearteten Transaktion; tatsdchlich mochten die bettelnden
Kinder ein Almosen in der Form von Geld. Wie der Kunde mit Hilfe von Mandari-
nen die Ware Bild nachtrdglich in eine willkommene Gabe verwandelt, so verwan-
delt der Maler durch eben dieselben Mandarinen ein Almosen in eine unerwiinschte
Gabe. Das Geschenk besetzt in Manets Fabel einen duflerst fragilen Ort zwischen
zwei 6konomischen Gesten, der reziproken der Ware und der nicht-reziproken des
Almosen, obwohl beide in der Verkleidung der Gabe auftreten. Am Ende der klei-
nen Erzidhlung ahnt der Leser, warum Manet dieses zweifache Ablenkungsmanover
treibt. Letztlich geht es nicht um den materiellen Wert der weitergegebenen Dinge,
sondern um symbolisches Kapital, um die Freuden, die man mit manchen teilt und
mit anderen nicht, wie der Maler im Schlusssatz betont; es geht um die Herstellung
von isthetischem Einverstindnis zwischen Geber und Beschenktem, geteilt wird
nicht der Gebrauchswert der Friichte, sondern die gemeinsame ideelle Wertschit-
zung. Manet inszeniert eine Art pervertiertes Parisurteil, er wirft seine Mandarinen
ins Publikum und beobachtet wer sie fangen wird. Barroil, der die Kette der Gaben
ausloste, wird aus dieser Perspektive erneut zum Beschenkten; schon bevor er die
realen Mandarinen an Manet versendet, hat er eine dieser symbolischen Siidfriichte
empfangen, indem er durch den Kauf eines Gemildes seine dsthetische Uberein-
kunft mit dem Maler bekannte.® Allerdings — und hier verkompliziert sich die
scheinbar einfache Fabel Manets erneut — fingt nicht eigentlich Barroil die im zu-
geworfenen Friichte, sondern eine Freundin und Komplizin des Malers. Barroil ent-
scheidet sich nicht ganz freiwillig zum Kauf des Café-concert, sondern jene Méry
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Laurent bringt ihn dazu, die Manet schon drei Jahre zuvor, ndmlich 1876, anléss-
lich einer Einzelausstellung in seinem Atelier — wie Antonin Proust berichtet — als
ideale Betrachterin gefeiert hatte.”

Die Ermichtigung der Frau zur Kunstkennerin wird von Manets Biographen im Ho-
rizont biirgerlicher Gabendkonomie beschrieben.® Méry Laurent geht als Gewinne-
rin aus dem umgekehrten Parisurteil hervor und spielt kiinftig die Rolle der Partne-
rin, Komplizin, ja Initiatorin im Gabentausch. In den folgenden Jahren empfingt sie
zahlreiche vom Maler mit Rosen und Friichten versehene Briefe, sie sitzt fiir mehre-
re Pastellportraits Modell (Abb. 1) und erhilt dafiir ein Apfelstilleben mit der Wid-
mung Manets. Wie den Mandarinen in Prousts Anekdote ist auch den fiir das Spét-
werk typischen Gaben an Méry ein klandestiner Tausch vorhergegangen: »C’est
chez madame Méry Laurent et sur son conseil que Manet a eu, au Pavillon des Ta-
lus, I’idée de faire des fleurs et des fruits, puis de commencer cette série de portraits
au pastel dont il a peint le plus grand nombre dans son atelier de la rue d’ Amster-
dam.«® Fiir die Entscheidung Manets, sich diesen kleinen, weiblich konnotierten
Gattungen zu zuwenden, macht Antonin Proust also erneut Méry Laurent verant-
wortlich. Die zahlreich verschenkten und verschickten Stilleben, Pastelle und Brief-
vignetten der Spétzeit konnen aus dieser Perspektive nicht nur als Huldigung an ei-
nen illustren Kreis junger Freundinnen verstanden werden, sie gelten als Gegengabe
eine symbolische Schuld ab, die durch die Ubernahme typisch »weiblicher« Genres
entstanden war.!” Als signifikant kann in diesem Zusammenhang der Brief an eine
weitere elegante Freundin Manets — Isabelle Lemonnier — verstanden werden. 1880
schickt er aus Bellevue — wohin er sich zur Erholung zuriickgezogen hatte — einen
nicht besonders ansehnlichen Pfirsich mit den Worten: »Ce n’est pas de ma faute si
les péches sont laides a Bellevue, mais la plus jolie fille ne peut donner que ce qu’el-
le a.«'! Der Maler kann nur geben was er hat, er schickt nicht den Pfirsich — wie der
Text vorgibt — sondern eine kleine, auf einfache Weise exquisite Malerei. Das klein-
formatige Friichteaquarell als eine beliebte Gattung weiblicher Amateurmalerinnen
verleitet Manet allerdings zur Travestie, indem er sich ironisch als »plus jolie fille«
bezeichnet. Was der ménnliche Maler schenkt, wird hier als immer schon weiblich
ausgegeben.

Im Spitwerk verteilt Manet weiterhin Friichte (Abb. 2), die dsthetisches Ein-
verstdndnis von den Beschenkten einfordern, er tut dies nun aber mit einer Geste der
Verausgabung, die jede Okonomie auBer Kraft setzt und darauf hinweist, dass sich
der Maler selbst in der Schuld (im aulermoralischen, 6konomischen Sinn) vermutet;
er beschiftigt sich in den letzten drei Lebensjahren beinahe ausschlielich mit Bild-
formen, die die Logik der Gabe soweit internalisiert haben, dass sie Geschenkscha-
rakter annehmen, unabhingig davon ob sie tatsdchlich verschenkt werden. Die auf
Blattern und in Korben gebetteten Pfirsiche, Kirschen und Birnen, die einfachen
Wiesenblumenstraufe (Abb. 3) und Fundstiicke von den Spaziergéingen des Malers
geben sich in Wahl des Sujets und Prisentation als Gaben der Natur aus.'?

Das selbstironische Schuldbekenntnis des Briefes an Isabelle Lemonnier
konnte den Potlatsch der letzten Jahre in interessanter Weise kommentieren: Der
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1 Bildnis Méry Laurent mit schwarzem Hut, 1882, Pastel, Musée des Beaux-Arts, Dijon

ménnliche Maler kann nur geben, was er hat, das allerdings nur in der Verkleidung
des anderen Geschlechts. Manets Utopie von der Rezeption und Gabe seiner Kunst
als wohlwollend und — wie ich versucht habe zu zeigen — explizit weiblich fiihrt zur
spielerischen Anerkennung und Imagination der eigenen Effeminierung. Wenn der
ideale Betrachter als weiblich und die beschenkte Betrachterin als Geberin imagi-
niert wird, erfahrt auch die unter diesen Bedingungen entstandene Malerei eine — im
Horizont der Kunstkritik des 19. Jahrhunderts — geschlechtliche Beugung.
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Bevor ich niher auf Manets Arbeit an einer »weiblichen« Poetik eingehen kann,
wird es notwendig sein, einen kurzen Blick auf seine Gabenpolitik vor 1880 zu wer-
fen. Dem weiblich konnotierten Gabenzyklus des Spatwerks geht der Tausch von
Portraits und kunstkritischen Texten zwischen ménnlichen Mitgliedern der Avant-
garde in den 1860er Jahren voraus. Im Unterschied zur Utopie der interesselosen
Gabe in Manets letzten Lebensjahren, zeigt dieser »minnliche« Zyklus — wie wire
es anders zu erwarten — deutlich antagonistische Ziige und dient weniger der Her-
stellung von symbolischer Ubereinkunft, als dem Ausdifferenzieren von unter-
schiedlichen #sthetischen Positionen innerhalb kiinstlerischer Allianzen.

Als besonders signifikantes Beispiel fiir die Funktion des Gabentausches im
Beziehungsgeflecht der ménnlichen Avantgardekiinstler kann Manets Freund-
schaft mit Zola gelten. Als am 1. Januar 1867 die erste umfangreiche Wiirdigung
der Malerei Manets erscheint, bedankt sich der Maler tags darauf tiberschwenglich
beim Autor Zola fiir dessen »Neujahrsgeschenk«.!* Der Logik des Geschenks ent-
sprechend muss diese Gabe eine Gegengabe finden, mit etwas vergolten werden,
das die Schuld aufhebt und den Freund wiederum in neuer Weise verpflichtet. Das
Bildnis Emile Zolas (Abb. 4) ist jenes Geschenk.'* Zolas kunstkritisches Portrait
Edouard Manet, étude biographique et critique bereitet das gemalte Bildnis vor,
das gemalte Bildnis allerdings schlief3t sein literarisches Gegenstiick ein. Das ist
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2 Mandarinenstilleben, 1882, 1 auf Leinwand, Pivatsammlung, Chicago.
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3 Blumen in einer Kristallvase, um 1882, Ol auf Leinwand, National Gallery of Art, Washington.

buchstiblich gemeint, denn bei der kleinen hellblauen Broschiire, die im Stilleben
rechts hinter dem etwas steif posierenden Zola erscheint, handelt es sich um die
1867 herausgebrachte Streitschrift. »Manet« kann man darauf lesen, Titel der
Streitschrift und Signatur des Bildes in einem; um den Namen des Autors zu ent-
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ziffern, miisste man sich dagegen schon den Zwicker ausborgen, der an Zolas
Frack baumelt.

Die Miniaturisierung des Autors Zola auf dem Titelblatt pragt auch die Aus-
wahl des Beiwerks. Das literarische Projekt des noch jungen Schriftstellers spielt im
Portrait als ganzem — es wurde oft bemerkt — praktisch keine Rolle, obwohl Zola
kurz zuvor mit dem succes scandaleux der Thérése Raquin in Erscheinung getreten
war. Wie eingeklemmt sitzt der Schriftsteller zwischen japanischen und spanischen
Graphiken und Kunstgegenstidnden, die im Zentrum der poetologischen Interessen
Manets standen und deren Bedeutung fiir das Werk des Malers Zola praktisch igno-
riert hatte. Wihrend der junge Schriftsteller gedankenverloren iiber seine spitze Na-
se hinweg in die Ferne blickt, scheinen die Miniaturfiguren in den Graphiken ihrer-
seits den Literaten mit Interesse zu bedugen.'> Diese Animierung des Beiwerks muf3
Zola recht nachdriicklich daran erinnert haben, dass Edouard Manet, étude biogra-
phique et critique der Komplexitdt des Manetschen Werks, insbesondere seiner Zi-
tatpraxis, letztlich nicht gerecht geworden war.

4.

Es liegt in der Logik der Gabe, wie sie seit Marcel Mauss’ Essai sur le don verstan-
den wird, dass der Gabentausch — selbst der grof3ziigig interesselose — keineswegs
frei von Verpflichtung und Rivalitit ist.'® Schon mit Zolas Gabe an Manet — sein
kunstkritisches Eintreten fiir den Maler — verbanden sich Eigeninteressen. Im Man-
tel der Kunstkritik gelang es dem noch wenig bekannten Autor, seine édsthetische Po-
sition einem groflen Leserkreis darzulegen, und damit auf das eigene Projekt vorzu-
bereiten. Auf diese Verteidigung als Vereinnahmung reagiert Manet mit einer dhn-
lich ambivalenten Gabe, die den Schriftsteller Zola nahezu vollig verdringt und die
Hommage des grofformatigen Portraits durch die ironische Geschwitzigkeit des
Beiwerks bricht. Was wundert es also, dass Zola sein Portrait — obwohl es zumindest
in den 1890er Jahren prominent im Zentrum seines Salons hing — nicht besonders
gemocht haben soll.!”

Der Gabentausch zwischen Zola und Manet lief die Zweideutigkeit der Gabe
als scheinbar freiwillig, tatsdchlich obligatorisch, als scheinbar beziehungsstiftend,
tatsdchlich antagonistisch sichtbar werden. Eine bedeutende Abhandlung erfuhr die-
ses zentrale Problem der modernen Anthropologie bereits 1844. Ralph Waldo Emer-
son weist in seinem kurzen Essay Gifts auf die ambivalenten Gefiihle von Schuld
und Verpflichtung hin, die mit dem Empfang eines Geschenks einhergehen und be-
schreibt wie die gegliickte Gabe von der volligen Verausgabung des Gebers abhéngt:
»The only gift is a portion of thyself. Thou must bleed for me. Therefore the poet
brings his poem; the shepherd, his lamb; the farmer, corn; the miner, gem; the sailor,
coral and shells; the painter, his picture; the girl, a handkerchief of her own sew-
ing.«!® Allerdings diirfen wir nur das schenken, was dem Beschenken schon zuvor
gehort hat, das heifit assoziativ bereits mit ihm verbunden war: »Next to things of
necessity, the rule for a gift, which one of my friends prescribed, is, that we might
convey to some person that which properly belonged to his character, and was easily
associated with him in thought.«'* Emerson macht deutlich, dass die Gabe fiir den
Empfinger von keinerlei 6konomischen Nutzen sein darf, ihr Wert ist als Produkt
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4 Bildnis Emile Zola, 1868, Ol auf Leinwand, Musée d’Orsay, Paris.
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5 Bildnis Irma Brunner (»La Viennoise«), um 1880, Pastel, Musée du Louvre, Cabinet des Dessin, Paris.
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intellektueller, kiinstlerischer oder manueller Arbeit vorrangig symbolischer Natur.
Indem das ideale Geschenk von seinem Geber selbst erzeugt worden ist und den Be-
schenkten imaginir enthilt, verbindet die Gabe die Biographie zweier Menschen
und bezieht daraus ihre besondere soziale Funktion. Das Geschenk als »Doppel-Por-
trait« kann den obligatorischen und antagonistischen Charakter der Gabe iiberwin-
den, aber nur um den Preis seiner Maskierung als scheinbare Riickgabe fremden Ei-
gentums.

Genau diese Strategie — und damit komme ich zu meinen Eingangsiiberlegun-
gen zuriick — verfolgt Manets Spatwerk: Manet gibt Méry Laurent und Irma Brunner
(Abb. 5) in kleinen gemalten Gaben zuriick, was ihnen vermeintlich schon immer
gehort hat. Die Charade der Malerei als Riickgabe fremder Besitztiimer konnten wir
bereits in Manets Umgang mit den weiblich konnotierten Kleinformen der Bilden-
den Kunst verfolgen. Am Beispiel der spiten Pastellportraits sollen die Folgen der
Utopie der Malerei als »weiblicher«Gabe fiir den mannlichen Avantgardekiinstler
kurz angedeutet werden. Manets Pastelle fiihren — es ist bereits von Jean Clay und
Hans Kormer bemerkt worden — die Malerei ins Boudoir.?’ Der Maler entwirft von
Bild zu Bild nicht nur immer neue Toiletten, er entwirft fiir seine Modelle auch neue
Gesichter. Im Gegensatz zu den ungemein haptischen Oberfldchen von Kleidung
und Accessoires, scheinen die Gesichter sich von der Leinwand zuriickzuziehen.
Das Lippenrot schwindet, die Augen wirken wie abgerieben, der viel zu helle Teint
verschmilzt mit dem Trédger und hinterlédsst eine unheimliche Absenz. Das Gesicht
entsteht aus jenen Spuren, die seine Schminke am Gemilde hinterlassen hat. Einzig
die Ohren gehorchen nicht dieser Logik, vom Weif3 des Puders ausgespart behalten
sie ihre korperlich fleischige Qualitdt, wihrend sich das Puder-Antlitz mehr und
mehr mit der Leinwand selbst identifiziert.

Wenn Arsene Houssaye, der Freund Baudelaires und Manets, 1881 in einem
Modejournal iiber »L’art de se peindre« — also iiber Schminke — schreibt, fragt er
seine Leserin: »Quelle femme & la mode n’a peint au pastel sur elle-méme?«>! »Wel-
che modebewusste Frau hat sich noch nicht mit Pastell bemalt?« fragen auch Manets
Portraits, aber auch vice versa »Welcher Maler hat noch nicht mit Puder und Lip-
penrot seine Bilder geschminkt?« Es lieBe sich am Ende kaum entscheiden, ob die
dargestellte Schminke im Gesicht der Frauen die Aufmerksamkeit auf die strukturel-
le Analogie von Malen und Bemalen lenkt, oder umgekehrt die verwandte Qualitit
von Puder und Pastell die Schminkkunst als Malerei auf Frauenhaut deutet.”> Die
produktive Verschrinkung von Darstellung und darstellerischen Mitteln, von Farbe
und Schminke, steht am Ende von Manets Arbeit an einer Malerei als reziproker Ga-
be. Die Freundinnen Manets geben ihre Zeit und ihr Gesicht. Der Maler nédhert zum
Dank seine Titigkeit einer weiblichen Alltagspraxis an und schafft ein ephemeres,
leichtes und scheinbar wieder abschminkbares Portrait. Méry Laurent und die ande-
ren modebewussten Damen hinterlassen in den Pastellen Manets ihre Spuren (von
Lippenrot und Puder) und schreiben sich gleichsam durch korperliche Beriihrung in
seine Kunst ein. Was die spiiten Frauenpastelle entgegen ihrer Koketterie zu fast ra-
dikalen Gesten macht, ist die hedonistische Auslieferung an die kleinen Gattungen,
die gesuchte Selbstverkleinerung des Kiinstlers qua Feminisierung, seine Verklei-
dung als Kleinmeister und die damit verbundene (zumindest potentielle) Geféhr-
dung seiner Position als Maler der Avantgarde. Die Aufgabe dieser Position zeigt
sich deutlich an der unverkennbaren Nostalgie des Spétwerks fiir das Rokoko: Wih-
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rend Manet im Werk vor 1880 das kunsthistorische Zitat stets als leere Hiille ausge-
wiesen und die alten Meister als unwiederbringlich vergangen gekennzeichnet hatte,
schmiegen sich die spdten Pastelle in Sujet, Inszenierung und Technik férmlich an
ihre Vorbilder aus dem 18. Jahrhundert und damit in eine Epoche, die den Zeitge-
nossen Manets als Interregnum der Frau galt.??

5

Die dsthetischen Probleme, die mit der Entwicklung einer weiblich gebeugten Kunst
einhergehen, sind allerdings nicht zu iibersehen: Die metaphorische Beziehung von
Pastell und Schminke ist per se zu eng, im Gebrauch Manets werden die beiden Sub-
stanzen schlieBlich identisch, weshalb die spiten Pastelle die sprode Asthetik und
spannungsreiche Bildstruktur der frithen Portraits einbiilen. Manets Suche nach der
mimetischen Verschriankung von Darstellung und darstellerischen Mitteln fiihrt
schlieBlich in den Exzess. Wie bereits erwihnt, drohen die Frauengesichter hinter
ihrer kiinstlich-kunstvollen Bemalung zu verschwinden. Die anorganisierende
Macht der Mode iiberwindet den organischen Korper. Was bleibt ist eine sinnliche
Oberfliche, die auf bloBe Absenz verweist; ein Partialobjekt, das den Schein der To-
talitdt mit sich tragt; das Idol eines Totenkultes, dem sich der Maler unterwirft.

Die Pastelle Manets sind reiner Gotzendienst an der Frau, aber sie sind es unter
neuen Vorzeichen. Der Maler fiihrt die neuzeitliche Idolatrie fiir den weiblichen Kor-
per und seine Ornamente zwar fort, aber er weil3, dass ihr eine Liige zugrunde liegt;
eine Liige insofern, als in den Nachwehen der Franzosischen Revolution (befordert
durch die einsetzende Frauenemanzipation) deutlich zutage tritt, dass sich reale
Machtlosigkeit und symbolische Apotheose der Frau in der Geschichte der Neuzeit
meist indirekt proportional zueinander verhielten. Wie Horkheimer und Adorno in
der »Dialektik der Aufklarung« analysieren, fiihrt die »christliche Ehrfurcht vor dem
Weibe« als Versuch, die Unterdriickung des Geschlechts ideologisch zu kompensie-
ren, in ein Dilemma, weil diese Idolatrie mit tatsdchlicher Machtlosigkeit der Frau
einhergeht und mit heimlichem Groll gegen sie quittiert wird: »Der Affekt, der zur
Praxis der Unterdriickung paft, ist Verachtung, nicht Verehrung.«** Indem Manet ins
Boudoir zuriickkehrt und sich wie Herkules bei Omphale in weiblichen Kulturtechni-
ken iibt, invertiert er genau diese Logik der Affekte. Wenn die Verehrung der macht-
losen Frau eine Liige ist, dann kann der Maler die Idolatrie des neuzeitlichen Bildes
nur mehr um den Preis der eigenen symbolischen Unterwerfung fortfiihren.

Die Effeminierung Manets bzw. seines Spitwerks hat daher wenig mit der pa-
rasitdren Verweiblichung des Kiinstlers zu tun, wie sie Christina von Braun am Bei-
spiel verschiedener Dichter des 19. Jahrhunderts beschrieben hat.”> Die Nachah-
mung »weiblicher« Affekte und Krankheitsbilder, wie der Hysterie durch Flaubert
oder Baudelaire, tritt gepaart mit kaum verborgener Verachtung fiir die reale Frau
auf. Die ménnliche Avantgarde iibt sich in der Assimilation weiblicher Symptome,
in der Eintibung auf ein »eigenes, >besseres< Frau-Sein«, das die reale Frau zu erset-
zen und zu liberwinden trachtet. Freilich steht auch Manets Verwandlung weiblicher
Kulturtechniken unter den Vorzeichen einer vampiristischen Aneignung, sie unter-
scheidet sich von Baudelaires und Flauberts Effeminierung aber in zwei wesentli-
chen Punkten: Erstens sucht Manet Weiblichkeit dort auf, wo sie sich bereits selbst
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fetischisiert, ndmlich in den Praktiken der Selbstverwandlung der Frau in ein anor-
ganisches Kunstwerk durch Mode und Schminke (seine Malerei macht sich damit
zum Surrogat eines Surrogats). Zweitens betrifft der Manetsche Vampirismus nicht
nur die dargestellten Modelle, sondern auch die eigene Malerei, die sich unter seinen
Hiinden in blutleere Kosmetik ohne Korper verwandelt. Die Asthetik der geliehenen
Schminke trennt die spdten Pastelle vom »eigentlichen« (Euvre der 1860er und
1870er Jahre und bezeichnet eine (im Verhiltnis zur Arbeit des minnlichen Avant-
gardekiinstlers) »andere«Poetik als Differenz im eigenen Werk.

Das Spitwerk Manets schafft so einen imagindren Raum, wo der ménnliche
Kiinstler bei Omphale spinnt und schminkt, wo wesentliche Erwartungen der Avant-
garde kurzfristig suspendiert werden. Der Gotzendienst der spdten Pastelle legiti-
miert sich durch diese symbolische Unterwerfung der malerischen Mittel unter
weibliche Kunstgriffe, durch die Erfindung eines zweiten Rokoko, das in Méry Lau-

rent seine zweite Madame de Pompadour erkennt.?
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