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EDOUARD MANETS „DEJEUNER SUR L'HERBE" 
IN DER MODERNEN KUNST UND WARENWERBUNG 

Für Anna 
Mit dieser „Geschichte eines Bildes in B i ldern" soll an einem Einzelbeispiel der me
thodische Versuch unternommen werden, Kunstgegenstände oder allgemein Bilder, 
ob sie nun der Kunstsphäre zugehören oder nicht, aus ihrer Vor- und aus ihrer Nach-
geschichte heraus zu deuten. 
Die Interpretation geht davon aus, daß Bilder und Kunstwerke grundsätzlich ge
schichtlicher Natur sind, d.h. an einem best immten Ort , zu einer best immten Zeit 
und unter best immten Umständen entstanden sind und dementsprechend auch ver
standen werden müssen. J e d o c h : mit der Entstehung und Fertigstellung sind sie kei
neswegs ein-für-alle-Mal vol lendet und unveränderlich festgelegt, im Gegenteil: mi t 
ihrer Fertigstellung — bisweilen auch schon vorher — beginnt erst ihre Wirkungsge
schichte und daraus rückgekoppelt auch schon ihre Veränderung und Umdeutung. 
Mit Geschichtl ichkeit ist hier also nicht Vergangenheit gemeint, sondern ein zeitliches 
Kon t inuum, innerhalb dessen Vergangenheit, Gegenwart und Z u k u n f t dialektisch 
aufeinander bezogen sind, Geschichtl ichkeit als Zeit l ichkeit , als aus Vergangenheit 
und Zukunftsentwurf bedingte jeweilige Gegenwärtigkeit. 
Die Bedeutung eines historischen Gegenstands ist heute und für uns gewiß nicht 
mehr die gleiche wie zu seiner Entstehungszeit, ohne daß sie deshalb wahrer oder 
weniger wahr sein müßte. Daraus resultiert auch das häufig besonders von den nicht
historischen, systematischen Naturwissenschaften miskreditierte Bedürfnis der Ge
schichtswissenschaften, sich immer wieder und von Neuem mit längst bearbeiteten 
Themen und Fragestellungen zu beschäftigen, und erweist dies Verhalten sogar als 
Notwendigkeit . Schon die Wertschätzung, das Gefallen oder Mißfallen, das ein und 
derselbe Kunstgegenstand zu verschiedenen Zeiten erregt, ist ja nicht konstant und 
auch nicht unbedingt aus dem Kunstwerk selbst zu begründen, die Ranghöhe ist ver
änderlich, und zwar geschichtlich und soziokulturell von einem jeweiligen Interesse 
bedingt. Der in der Rezeptionsgeschichte sich widerspiegelnde Bedeutungswandel 
eines Kunstwerks n immt Antei l an dem Werk selbst und wird Teil seiner jeweiligen 
Wirklichkeit . 
Über die Einsicht in die grundsätzliche Geschichtl ichkeit von Kunst ist auch die 
lange und z .T. heute noch postulierte oder unterstellte Normativität ästhetischer 
Werte in Frage zu stellen, um, statt mit ästhetischen, letztlich ungeschichtlichen 
Normen zu operieren, wirkungs- oder rezeptionsästhetische, also historische Katego
rien dem künstlerischen Urteil zugrundezulegen.1 E inesolche Wirkungsästhetik wird 
sich an unserem Beispiel, da zielgerichtet eingesetzt, z .T. noch genauer geradezu als 
Zweckästhetik definieren lassen, in Analogie zu Wolfgang Fritz Haugs Begriff der 
Warenästhetik 2 als einer bestimmten Zweckästhetik in Bezug auf die Warenwerbung. 
In der Form des Kunstzitats in der Warenwerbung lassen sich heute vielfältige waren-

5 



ästhetische Adaptionen oder zweckästhetische Ausdeutungen von bekannten Kunst
werken der Vergangenheit und auch der Gegenwart wiederfinden. Diese mehr und 
mehr zu beobachtende Trivialisierung von Kunst sollte indes nicht moralinsauer be
klagt werden, sondern über die Funktion heutiger Galerie- und Kunstmarktkunst 
und ihren elitären Rezipientenkreis und der massenhaften trivialen Bildproduktion 
in Bezug auf ein derer offenbar bedürftiges Publikum zu denken geben. Diese weni
gen, gewiß unvollständigen Einleitungssätze müssen genügen, die Absicht und Ziel
setzung der folgenden Ausführungen zu umschreiben. 
An Edouard Manets berühmten „Ddjeuner sur l'herbe" sollen 
1. ) seine Geschichtlichkeit in dem umschriebenen Sinn, 
2. ) seine wirkungsästhetischen Folgen und 
3. ) seine zweckästhetische Aneignung und Trivialisierung durch die moderne Waren

werbung 
dargestellt werden. 
Das Bild hat seit seiner Entstehungszeit zahllose Deutungen und Wertungen erfahren 
und die Kunstgeschichtswissenschaft immer wieder beschäftigt. Die umfangreiche 
und vielfältig kontroverse Forschungsgeschichte zu rekapitulieren, ist nicht beabsich
tigt, es wird höchstens eine Quintessenz daraus gezogen. Die Rezeptionsgeschichte 
des Bildes soll vor allem in ihren bildlichen Reflexen und Metamorphosen verfolgt 
und die Geschichte des Bildes in Bildern nachgezeichnet werden, etwa im Sinne der 
in New York gezeigten Ausstellung „Art About A r t " 3 , der vom Duisburger Lehm
bruck-Museum veranstalteten Ausstellung „Mona Lisa im 20. Jahrh."4 oder der 
kürzlich in Hannover ausgestellten „Nachbilder".5 

Max Bense hat das Phänomen ungenau oder doch mißverständlich als die „Auto-
reproduktivität eines Kunstwerks" bezeichnet, womit er „alle jene künstlerischen 
Intentionen der Produktion" meint, „die sich durch die bewußte Wiederaufnahme 
einer Thematisation auszeichnen, die schon einmal in der Geschichte der Kunst zum 
Kunstwerk geworden war". 6 

Das „Ddjeuner sur l'herbe" von Edouard Manet 7 im Jeu de Paume des Pariser Louvre 
(Abb. 1) wurde Anfang 1863 konzipiert, in etwa drei Monaten gemalt und war dann 
im gleichen Jahr im ersten und überhaupt einzigen von Napoleon III. eingerichte
ten „Salon des Refusdes" in Paris unter dem Titel „Le Bain" ausgestellt, nachdem 
es die Jury von der Ausstellung im offiziellen Salon ausgeschlossen hatte. Über Ma
nets Motiv und den Anlaß des Bildes wissen wir von seinem Jugendfreund und spä
teren Biographen Antonin Proust8, daß Manet bei einem Spaziergang entlang der 
Seine bei Argenteuil angesichts von badenden Frauen den Wunsch geäußert habe, 
„un nu", einen Akt, zu malen, ein klassisches Thema der Kunstgeschichte und nicht 
zuletzt der Salonmalerei des 19. Jahrh., und daß er dabei an das,,Ländliche Konzert" 
von Giorgione, neuerdings fast uneingeschränkt Tizian zugeschrieben9, gedacht ha
be, also an ein Gemälde, dessen hohe Wertschätzung sich wohl wegen seines rätsel
haften und bis heute widersprüchlich gedeuteten Themas geradezu zum Mythos stei
gern und einen wahren Giorgione-Kult um die Jahrhundertwende stiften sollte 10. 
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Abbildung 1: Edouard Manet, Le däjeuner sur l'herbe 

Manet hatte das Bild im Louvre noch während seiner Ausbildung bei Couture schon 
einmal kopiert und wollte es nun „korrigieren", wie es heißt, nämlich aufhellen und 
in die transpartente Atmosphäre des Tageslichts tauchen, also nicht im schummrigen 
Atelier, sondern unter freiem Himmel malen, gerade so, wie ihm die badenden Frau
en begegnet waren. 
Die Vergleichbarkeit zwischen Giorgione und Manet beschränkt sich allerdings ganz 
allgemein auf das Sujet und einige Motive: Jeweils zwei Frauenakte und zwei be
kleidete Männer unter freiem Himmel in einer Landschaft. Die Szene ist bei Giorgione 
als idyllische Landschaft mit allegorischen oder mythologischen Figuren zu deuten, 
man hat an die „Himmlische und Irdische Liebe" gedacht, an eine mythologische 
Liebeswerbung, an Nymphen oder Musen bei den Frauengestalten. „In dem schö
nen Rahmen der pastoralen Landschaft haben sich die Menschen zusammengefun
den, um im vollen Einklang des Sinnlichen und des Geistigen dem Leben in seiner 
idealen Bestimmung und seinem tieferen, poetischen Gehalt nachzugehen".11 

Manet hat dagegen ein keine andere Rolle als sich selbst spielendes, selbstbewußtes 
Modell, das einfach nackt ist, mit zwei Männern in zeitgenössischer, bürgerlicher 
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Kleidung und einer Badenden im Hintergrund in einer Waldlichtung vor einem klei
nen Gewässer in einprägsamer Dreieckskomposition vereint. Manets Malstil war da
mals ausgesprochen modern. Starke, unvermittelt gegeneinandergesetzte Hell-Dunkel-
Kontraste, großflächig aufgetragene Farbflecken, die die Gegenstände kaum model
lieren, und einige starkfarbige Akzente charakterisieren die Malweise. Damit nimmt 
das Bild stilistisch eine entwicklungsgeschichtliche Schlüsselposition zwischen Rea
lismus und Impressionismus ein, es muß als Inkunabel der modernen Kunst gelten.12 

Zwischen den Bildern Giorgiones und Manets besteht also ein vager thematischer 
und motivischer Zusammenhang, der mit den Stichworten Naturidylle, Figuren in 
Landschaft und vor allem durch den Gegensatz bekleideter Männer und unbekleide
ter Frauen gekennzeichnet werden kann. Ansonsten handelt es sich bei Giorgione 
um eine entrückte, überzeitliche Mythologie, die bei Manet in eine zeitgenössische 
Szene übersetzt und entmythologisiert worden ist. 
So streng der kompositorische Bezug der Figuren untereinander ist, so unbestimmt 
und fast belanglos, auf keine konkrete Handlung bezogen, wirkt der inhaltliche Zu
sammenhang der Personen. Ob sie nun miteinander reden oder einander zuhören, 
bleibt unklar. Auch das mitgebrachte Picknick links vorn ist ein unberührtes Still
leben. Karl Hermann Usener hat zudem auf das merkwürdige Auseinandertreten von 
Figuren und Landschaft hingewiesen: „Die Natur und die Menschen erscheinen in 
Manets Bild als getrennte, gewissermaßen entfremdete Sphären (...) Zwar sind sie 
auf dem Waldboden gelagert — aber so, als säßen sie auf dem Boden eines Ateliers."13 

Diese Beobachtung läßt auch in der fertigen Komposition noch Manets zitierende 
Vorgehensweise bei seiner Bildgestaltung erkennen. Die kompositorisch so geschlos
sene, ausgewogene Figurengruppe ist denn auch einem klassischen Vorbild nachge
bildet, nämlich Raffaels in einem Stich des Marcantonio Raimondi überlieferter 
Gruppe von Flußgöttern und Nymphen aus einem „Urteil des Paris" (Abb. 2), 
also einer mythologischen Liebeswerbung. Aby Warburg und Ernst Gombrich 14 

haben auf die Wirkungsgeschichte dieses offenbar seit dem 16. Jahrh. hochberühm
ten Stiches hingewiesen, zuletzt hat Leo Steinberg auf ein figürliches Zitat daraus 
in dem wie eine Musterkollektion anmutenden Holzschnitt,Jungbrunnen"von Hans 
Sebald Beham aufmerksam gemacht.15 So nimmt es kaum noch Wunder, daß auch 
Raffael sich eines älteren Vorbildes bedient und auf das Relief eines spätantiken 
Sarkophags in der Villa Medici in Rom zurückgreift, wie ebenfalls schon Warburg 
entdeckt hat.16 

Bei Manet ist das Motiv der drei lagernden Figuren wörtlich übernommen, an die 
Stelle der idealisierten Flußgötter sind leibhaftige Personen getreten, mit den Porträts 
von Manets Bruder Eugene, seines zukünftigen Schwagers, des holländischen Bild
hauers Ferdinand Leenhoff, und seines in eben den Jahren bevorzugten und auch 
persönlich mit ihm befreundeten Modells Victorine Meurend. Manets Anspielung 
auf Raffael war schon 1863 von dem Kritiker Chesneau17 bemerkt worden, mußte 
aber 1908 von Gustav Pauli wiederentdeckt werden 18, ehe diese Tatsache in die 
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Abbildung 2: Raffael/Raimondi, Urteil des Paris 

Kunstgeschichte einging. 

Manet hat in seinem Bild seine Freunde zu einer Picknick- und Badeszene während 
eines Spaziergangs vor der Stadt vereint. Damit muß das „Dä jeunersur l 'herbe" auch 
als Genre-, als Gesellschaftsbild angesprochen werden. Solche Ausflüge aufs Land 
gehörten zu den sonntäglichen Vergnügungen der Pariser Großstadtbürger, wie zahl
reiche Texte , Bilder und auch schon frühe Photographien 19 belegen. Der ,,Städter 
auf dem Lande" 20 war ein bürgerliches Bi ldthema, das die Natursehnsucht, den 
Traum vom Glück und die Vorstellung des „irdischen Paradieses" der in den expan
dierenden Großstädten mehr und mehr sich und der Natur entfremdeten bürgerli-
chn Gesellschaft beinhaltet. Insofern ist die in Manets Bild zu beobachtende Diskre
panz zwischen Figuren und Landschaft sicher nicht etwa eine formale Ungeschick
lichkeit, die auf verschiedene Bildquellen verweist, sondern auch thematisch beab
sichtigt. Die Figuren „schleppen in Haltung und Gebärde das großstädtische Gehaben 
und die kultivierte Bewußtheit mi t , in der sie zu Hause sind, und sie geben nichts 
davon preis" .2 1 

Der Fourierist und Sozialutopist Domin ique Papdty hat die Sehnsucht der der Natur 
verlustig gegangenen städtisch-bürgerlichen Gesellschaft in seinem Bild „ L e Reve de 
Bonheur" von 1843 22 allegorisierend dargestellt. Der ebenfalls, wie Papäty, aus 
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dem Umkreis des Alfred Bruyas, des Mäzens Courbets, aus Montpellier stammende 
Auguste-Barthdle'my Glaize hat das Thema eher genrehaft in seinem Bild „Picknick" 
von ca. 185023 behandelt. 
Seines utopischen Gehalts entkleidet und auf die reale Situation zurückbezogen er
scheint die Thematik in den kritischen Brechungen einiger Karikaturen Daumiers.24 

Jedenfalls dürfte dieses Großstadtbürgerthema als Wunschtraum und Gegenbild zur 
Wirklichkeit des Alltags in das Manet'sche Bild miteingegangen sein und ihm auch 
dadurch seine Aktualität bis heute bewahrt haben. Der Gegensatz von zeitgenössi
scher, städtischer Kultur und Urbanität und der vermeintlich überzeitlichen, para
diesischen Natur auf dem Lande findet in dem Kontrast zwischen bekleideten und 
nackten Figuren seinen Ausdruck. So konnte Ernst Bloch Manets „Ddjeuner" auch 
mit Teniers und Breughels Paradies- und Schlaraffenland-Bildern vergleichen und 
beschreibt es mit folgenden Worten: „Dargestellt ist eine außerordentlich französi
sche, außerordentlich verweilende Situation, voll Unschuld, Souveränität, unauf
dringlichem Lebensgenuß, kummerlosem Ernst. Im ganzen läuft von den Kirmes
szenen bis zu den bürgerlichen Gelassenheiten — im Gehölz, auf der Promenade oder 
auch in einem imaginierten Tempe-Tal — jene Kategorie hindurch, die man als die 
der Sonntagsbilder bezeichnen kann; ihr Sujet ist: unmittelbares Jenseits der Be
schwerde. Freilich ist dies Sujet im neunzehnten Jahrhundert nicht mehr leicht mal
bar; Manets „Frühstück im Freien" bildet gerade hinsichtlich seiner Naivität und 
Gegenwärtigkeit eine Ausnahme. Sein unschaler Sonntag wäre mit Kleinbürgern 
schon fast nicht mehr möglich, er kommt bezeichnenderweise nicht ohne Künstler 
und ihre Modelle aus."25 

So ist das Bild auch als eine ins Freie verlegte Atelierszene zu verstehen, also als 
„Maler und Modell" mit Künstlerfreunden während einer Arbeitspause. „Maler und 
Modell" ist eine geläufige Bildformulierung, die die nackte Frau mit dem bekleideten 
Mann konfrontiert und dieses ungleiche Nebeneinander motiviert und rechtfertigt. 
„Das Zusammensein des Malers mit einem weiblichen Modell in der abgeschlossenen 
intimen Atmosphäre des Ateliers mußte zu delikaten Spekulationen führen, die ja 
durch literarische Berichte hinreichend bestätigt und dazu von Bildzeugnissen doku
mentiert wurden."26 

Genau an dem undramatischen und nicht weiter motivierten Nebeneinander des 
nackten Modells und zweier bekleideter Männer, zudem noch unter freiem Himmel 
in aller Öffentlichkeit, hat das bigotte bürgerliche Publikum des 2. Empire Anstoß 
genommen und darin eine besondere Frivolität gesehen. Das Bild provozierte einen 
Skandal: beim Publikum, bei einem Teil der Kunstrichter und nicht zuletzt bei Na
poleon III., der das Bild als öffentliche Beleidigung der Moral verurteilte, demselben 
Bonaparte, dessen private, mit damaligen Moralvorstellungen gewiß unvereinbare 
Ausschweifungen nur allzu bekannt waren und trotz Zensur häufig karikiert wurden 
und dessen Entrüstung über das Bild die Doppelbödigkeit dieser Moral um so mehr 
entlarvt. Die pharisäerhafte Empörung über die vorgebliche Schamlosigkeit des Bildes 
wird in ihrer Verlogenheit vollends deutlich, wenn man Manets „Däjeuner" mit dem 
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Abbildung 3: Alexandre Cabanel, Geburt der Venus 
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Abbildung 4: Anonyme Karikatur auf Napoleon III. 
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Bild vergleicht, das auf dem gleichen Salon des Jahres 1863, von dem Manet ausge
schlossen worden war, einen Preis bekam und von Napoleon angekauft wurde: 
Alexandre Cabanels „Venus"2 7 (Abb. 3), die sich geradezu exhibitionieren durfte, 
ohne Anstoß zu erregen, nämlich weil sie eine Venus war, eine mythologische Fik
tion und kein wirklicher Mensch, weil sie kein Selbstbewußtsein ausstrahlt, sondern 
objekthaft verfügbar erscheint, weil sie nicht in Begleitung angezogener Männer ist, 
die von dem männlichen Salonpublikum offenbar als eine Art Konkurrenz empfun
den wurden bzw. ihren eigenen nicht immer gerade ehrenhaften Interessen an der 
Frau scheinbar allzu sehr entsprachen und diese damit bloßzulegen drohten. Cabanels 
„Venus" gegenüber wird der Betrachter zum unbehelligten Voyeur;dem selbstbe
wußten Blick der Victorine Meurend hält er nicht stand. 
Eine 1908 von Gustave Kahn publizierte anonyme Karikatur mit dem Titel „Le Bain" 
auf Napoleon III.28 (Abb. 4), der sich häufiger erlaubt haben soll, bei Badepartien 
in Compiegne seinen Hofdamen nachzustellen, spielt offensichtlich auf derlei Sitten 
an und entspricht als Bildformulierung zugleich dem ursprünglich ja ebenfalls ,,Le 
Bain" genannten „Ddjeuner". Die Karikatur, zu der sich Manet jedenfalls reziprok 
verhält, ist leider nicht datiert, so daß die Priorität nicht feststeht: Ganz im Bild
schema der alttestamentlichen „Susanna, belauscht von den beiden Alten" lauern 
Napoleon und seine beiden Begleiter zwei badenden Damen auf. 
Daß letztlich auch Manets Bild u.a. in der Susanna-Ikonographie wurzelt, mag der 
von George Mauner 29 angestellte Vergleich der „Susanna" von Rubens in einem 
Stich des Lucas Vorstermann mit Manets „Überraschter Nymphe" von 1861 zeigen, 
die als eine unmittelbare Vorstufe für den sitzenden Akt im „Däjeuner" in Anspruch 
genommen werden muß. 
Mehr noch können die zahlreichen literarischen Kritiken die Wirkung des Bildes auf 
die Öffentlichkeit des 2. Kaiserreichs verdeutlichen. Hier nur zwei Beispiele: 
„ ,Le Bain' ist sehr gewagt. Die nackte Person ist nicht gut gebaut, und man kann sich nichts 
häßlicheres vorstellen als den neben ihr ausgestreckten Herrn, der nicht mal auf die Idee gekom
men ist, seinen komischen Kopfschutz abzunehmen. Der Kontrast zwischen einer so unpassen
den Gestalt und einer nackten Badenden ist schockierend. Ich kann mir nicht denken, was einen 
so intelligenten und gebildeten Künstler zu einer so absurden Komposition veranlaßt haben 
mag, die elegante und gefällige Charaktere vielleicht gerechtfertigt hätten."30 

„Eine ordinäre Frau der Demimonde, so nackt wie man nur sein kann, räkelt sich schamlos zwi
schen zwei Dandies, die bis an die Zähne bekleidet sind. Sie wirken wie Schuljungen an einem 
Feiertag, die unbedingt erwachsen sein wollen, und man fragt sich vergeblich nach dem Sinn dieses 
unschicklichen Bilderrätsels."31 

Andere Kritiker entdeckten erotische Symbole in den Früchten des Stillebens, dem 
Spazierstock und dem ausgestreckten Zeigefinger des gestikulierenden Mannes. 32 

Und noch Eduard Fuchs nannte das Bild ein „klassisches Exhibitionsbeispiel der 
offiziellen Kunst des 19. Jahrh.".33 

Manets „Dejeuner sur l'herbe" beinhaltet die Konfrontation der Naturidylle, des 
irdischen Paradieses, das noch das ausschließliche Thema bei Giorgione war, mit 
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dem modernen Urbanen Bürgertum, dem Großstadt-Dandy oder dem Baudelaire-
schen Flaneur, wobei nun aber auch die Frau teilhat an der „vie moderne", an der 
realen und konkreten Wirklichkeit des Pariser Lebens nach der Jahrhundertmitte. 
Damit folgt Manet einer theoretischen Forderung Baudelaires, wonach die Kunst 
zeitgemäß zu sein und das wirkliche moderne Leben wiederzugeben habe: „II faut 
§tre de son temps!" Mit diesem Anspruch gehört Baudelaire zu den Überwindern 
einer normativen Ästhetik, und mit seiner Schrift „Le peintre de la vie moderne" 
von 1863 wurde er einer der Begründer einer neuen Wirk- oder Wirkungsästhetik.34 

Dieser Aufsatz war zwar nicht eigentlich auf Manet gemünzt, gemeint ist vielmehr 
der Maler Constantin Guys, jedoch entspricht Manet durchaus den Forderungen 
Baudelaires, und er könnte von ihm profitiert haben. 
Mit Baudelaire ist auch die Verbindung zur Halbwelt hergestellt, zur Boheme, als 
deren Inkarnation Baudelaire selbst angesprochen werden kann 3S, der Boheme als 
zugleich Freiraum innerhalb und Ausbruch aus der bürgerlichen Gesellschaft des 19. 
Jahrh. und bis heute noch, eines wenigstens vermeintlichen Freiraums für die „Außen
seiter der Gesellschaft", die eben zugleich typisch bürgerliche Kreaturen sind: die 
Künstler, die Gaukler, die Prostituierten, die Taschen- und die Tagediebe, die großen 
Stars und die kleinen Gauner. Die Rolle, die die — durchaus gesellschaftsfähige — 
Dirne um 1860 spielte, die Anerkennung, die sie fand durch die Macht, die sie über 
die ihr zu Füßen liegende und ihr hörige Männerwelt ausübte, die Attitüde der 
„femme fatale", ist zugleich ein — wenn auch schichtspezifisch — erster Schritt zur 
realen Emanzipation der Frau. In diesem Sinne ist das das Publikum bis heute so 
irritierende, Selbstbewußtsein, die herausfordernde Offenheit der Frau in Manets 
„Däjeuner", sind die Aggressivität und die Sprödigkeit des Bildes zu deuten. „Manet 
malte die ausgezogene Nacktheit, das Natürliche als Provokation, die beiden Beglei
ter der Frau empfinden die Situation offenbar als selbstverständlich — anders das 
Publikum, das in den drei Gestalten das antibürgerliche Bündnis des Künstlers (oder 
Intellektuellen) mit der Dirne wittert". 36 Oder allgemeiner: „Niemals hat sich die 
Unsittlichkeit weiter hervorgewagt und eine größere Rolle gespielt als im zweiten 
Kaiserreich. Die Kokotte wird geradezu der Mittelpunkt der Gesellschaft, sie domi
niert in Kunst, Literatur, Theater und Leben".37 

In der Tat sind denn auch Manets Vorbilder — außer aus den schon genannten Be
reichen — in der Alltagsbilderwelt des sog. niederen Genre zu suchen, in Illustrierten
bildchen, Karikaturen und populären Illustrationen zu lasziven Vergnügen und zur 
Trivialliteratur, zur Halbwelt der Grisetten und Loretten, der Kurtisanen. Anne Cof-
fin Hanson hat u.a. auf eine Illustration aus Gavarnis „Physiologie de la grisette" 
von 1841 und eine Illustration zu Gedichten Berangers von Francois-Joseph-Aime 
de Lemud von 1860 verwiesen, also beides möglicherweise Quellen für Manet38. 

Die Verschmelzung klassischer Vorbilder der paradiesischen Naturidylle mit zeitge
nössischen und auch populären Darstellungen des modernen Großstädters, also die 
Trivialisierung der einen und die Nobilitierung der anderen Quellen, macht einen 
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Grundton von Manets „Dejeuner" aus. Geschichtlich überlieferte Vorbilder haben 
das Bild ebenso geprägt wie der moderne Ausdruckswillen. Es ist dialektische Aus
einandersetzung zwischen tradierter Kunstform und modernem Leben, zwischen 
Form gewordener Geschichte und aktuellem Ereignis. 
Soweit das Bild selbst, seine Vorgeschichte und zeitgenössische Bedeutung. Wenden 
wir uns nun seiner Folge und Nachgeschichte zu, die zumindest heute eben auch ei
nen Teil der Bedeutung des Bildes ausmachen. 
In Claude Monets Gemälde gleichen Titels von 186639 überwiegt das Interesse des 
Impressionisten an der Plein-Air-Malerei und an der Licht- und Farbgestaltung. 
Monet wollte mit seinem großformatigen Bild — und dies ausdrücklich — Manet im 
gleichen Sinn „korrigieren", wie dieser den Giorgione korrigieren wollte. Die Kon
trastmotive werden ausgeklammert, sowohl formal als auch inhaltlich, an die Stelle 
der aggressiven Schärfe tritt nur noch heitere gelöste Stimmung, der „Traum vom 
Glück" der vornehmen Pariser Oberschicht, Selbstdarstellung und Zurschaustellung 
vor der Naturkulisse. 
Ähnlich genrehaft und ohne weitergehendes inhaltliches Interesse hat auch James 
Jacques Joseph Tissot seine Picknick-Bilder40 aufgefaßt. Sie bezeugen die Aktualität 
des Bildthemas in den sechziger und siebziger Jahren. Seine Bilder sind reine Gesell
schaftsstücke der „upper classes" und dem bürgerlichen Realismus bzw. der Salon
malerei zuzurechnen. 
In fauvistischem Pinselduktus und pastosem Farbauftrag hat der junge Jacques Villon 
in seiner nicht datierten Kopie „d'apres Manet" (Abb. 5) 41 sein Interesse am „De
jeuner" und dessen Wirkung auf die moderne Kunst unseres Jahrhunderts dokumen
tiert und damit eine zweite Phase der Adaption — nunmehr im Rückblick — einge
leitet. 
Eher ein Außenseiter in diesem Zusammenhang und nicht direkt inhaltlich anknüp
fend ist die surrealistische Umprägung des Bildes bei Max Ernst in seinem „Dejeuner 
sur l'herbe" von 193 6 42 . (Abb. 6). Immerhin bezeugt auch dieses Bild die offensicht
liche Faszination, die von Manet ausging und immer noch ausgeht, eine skandalträch
tige Faszination, die gewiß auch der gewollten oder unterstellten Zweideutigkeit des 
Vor-Bildes zu verdanken ist und die man nicht nur einem vermeintlich rückständigen' 
Publikum als Unverstand oder Sensationslust anlasten sollte. Immerhin hatsich auch 
Max Ernst, wie die direkte Titelübernahme zeigt, von Manet zu einem erotischen 
Tagtraum inspirieren lassen. 
1965/67 hat der Wiener Surrealist Helmut Leherb sich selbst in die phantastisch um
geprägte Szene des Manet-Vorbildes versetzt und mit dem Wortspiel „Dejeuner chez 
Leherb"43 betitelt, wobei nun aber, ganz anders als bei Max Ernst,die ursprüngliche 
Komposition erhalten bleibt. Der Betrachter wird dabei zugleich verstört und erhei
tert. 
1959/61 hat Picasso eine lange Folge von Variationen auf Manets „Frühstück im 
Grünen" gemalt, gezeichnet und radiert, insgesamt 27 Gemälde und 150 graphische 
Blätter44. Dabei hat er, mehr oder weniger frei das Vorbild variierend, besonders 
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Abbildung 5: Jaques Villon, d'apres Manet 

die arkadisch-paradiesische Naturidylle und die darin eingebettete Spannung 
zwischen den Geschlechtern betont und — wie schon Manet — seine eigene Künstler
welt mit Anspielungen auf das Thema „Maler und Modell" reflektiert. Douglas Coo-
per wollte in der Bildabfolge und ihren Veränderungen sogar so etwas wie eine 
dramatische Bilderzählung erkennen mit dem Thema „Liebeswerbung".45 

1964 — vielleicht schon aus Anlaß des 100-jährigen Bestehens des Vor-Bildes? — 
malte die Amerikanerin Dottie Attie in enger Anlehnung an Manet, jedoch in neo
expressionistisch anmutender Manier, ihre Version des „Frühstück im Freien".46 

Die Künstlerin hat sich in ihren Arbeiten in-extenso mit Vor-Bildern aus der Kunst
geschichte, besonders des 19. Jahrh., auseinandergesetzt. So hat sie verschiedentlich 
Bilder von Ingres „zitiert".47 

Ebenfalls 1964 und wohl aus dem gleichen Anlaß malte ihr Landsmann Wynn Cham-
berlain seine „Hommage to Manet".48 Die Figuren, möglicherweise Porträts, sind 
nun alle unbekleidet, in überrealistischer Manier gemalt, in eine unwirklich leere 
Landschaft versetzt und mit modernen Accessoires versehen wie Aktenkoffer und 
Kaffeetassen. Die Kontrastwirkung entsteht hier nicht aus der Konfrontation von 
natürlich unbefangener Nacktheit und bürgerlicher Kleidung, die Figuren sind nicht 
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Abbildung 6: Max Ernst, Le däjeuner sur l'herbe 

unbefangen, sondern entkleidet, sie kommunizieren nicht miteinander, sind der 
Leere ausgesetzt und allein mit banalen Konsumartikeln der modernen Warenwelt 
ausgestattet. Die Konfiguration verweist auf die Absurdität des allein mit nichtigen 
Gebrauchsgegenständen versehenen, ansonsten nackten Menschen in einer gespenstig 
leeren Umwelt. 
Als dritter hat im gleichen Jahr 1964 der Franzose Alain Jacquet seine Huldigung 
an Manet in einem großen gerasterten Acrylbild 49 nach einer nachgestellten Foto
grafie mit Selbstporträt an einen Swimmingpool verlegt und damit wieder das Künst
lerthema aufgegriffen, der Künstler als Außenseiter — zwischen fotografischer Wirk
lichkeit und inszenierter, gemalter Kunst-Welt, die ein älteres Kunstwerk reflektiert. 
Dieses Bild hat nichts mehr von der kritischen Dimension und Schärfe Manets, wirkt 
eher ironisch, bewußt artifiziell und distanziert. 
Jacquets Bild erfährt in einer Fotomontage in Gunter Rambows „Marienerscheinun
gen in Kurhessen" von 1969 50 eine abermalige Brechung und nun allein ironische 
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Abbildung 7: Matthias Koeppel, Sport 

Umformung, die kaum mehr Manet persifliert, sondern vielmehr dem Kunstzitat als 
solchem zu gelten scheint. 
Wie vor ihm schon Picasso hat Paul Wunderlich 1977 das Vorbild Manets in einer 
Folge von insgesamt dreizehn Gemälden und Radierungen variiert51, wobei auch 
Wunderlich einem der Männer selbstbildnishafte Züge verleiht. In der präzisen Mal-
und Radiertechnik Wunderlichs, vor surrealen Landschaften, nimmt das Thema ei
nen vornehm distanzierten, manirierten Ausdruck an, wirkt nun geradezu artistisch, 
mit Max Bense gesprochen: „aus einer maximalen Entfernung zum Naiven". Diese 
Bewußtheit und Gekünsteltheit ist wohl ein allen Kunstwerke zitierenden Kunstwer
ken gemeinsames Merkmal, eine besonders artifizielle Form der Reflexion über 
Kunst im gleichen Medium. 
Die Columbianerin Beatriz Gonzäles hat 1978 auf der Biennale in Venedig eine 
große, sechs auf zehn Meter messende, als „Drop-Curtain" bezeichnete Leinwand52 

17 



mit Manets „Däjeuner" als Bildmotiv ausgestellt. Sie sucht nach eigenen Äußerungen 
mit dem Kunstzitat bewußt Anschluß an die große Vergangenheit europäischer Kul
turgeschichte, die sich ihr wie ein Schauspiel darstellt, zu dem sie sich den Bühnen
vorhang schafft. Manets „Däjeuner" steht hier als Chiffre für Kultur schlechthin, die 
selbst die Natur überformt. 
Ihr Landsmann Fernando Botero hat vielleicht aus ähnlichen Motiven bereits 1969 
ein „Frühstück im Grünen" und 1972 als Pendant dazu ein „Ländliches Konzert" 
gemalt 53. Er spielt also nicht nur auf Manet, sondern zugleich auf dessen Vorbild 
Giorgione an. Dabei ist sein „Ländliches Konzert" mit einem bürgerlich gekleideten 
Lautenspieler und einem liegenden weiblichen Akt eigentlich eher dem Manet analog, 
während er in seinem „Frühstück im Freien" mit einem liegenden Männerakt und 
einer bekleideten Frau die Rollen vertauscht. Dieser Rollentausch ist gewiß nicht 
nur ein Künstlerscherz für den Kenner, sondern stelltauch eine inhaltliche Umdeu-
tung dar, die die Partei der Frau in unserer sonst so von Männern beherrschten Ge
sellschaft ergreift. Eine Schlange verweist auch auf „Adam und Eva". 
1977 hat der Mitbegründer der Berliner sog. „Schule der neuen Prächtigkeit", 
Matthias Koeppel, seine mit „Sport"54 (Abb 7) betitelte Landschaft mit drei Figu
ren, die auf einem vor einem kahlen Baum aufgestellten Fernsehgerät offenbar eine 
Sportreportage betrachten, gemalt. Wie bei Manet sind die beiden Männer bekleidet, 
die Frau ist nackt. In der an Caspar David Friedrich gemahnenden Landschaft klingt 
so etwas wie Naturromantik an, durch das Fernsehgerät wird die Natur allerdings 
gänzlich denaturiert und in Frage gestellt, in dem Baum erscheint sie schon abge
storben wie in Friedrichs Winterlandschaften. Das Manet'sche Vorbild wird hier — 
wenn auch verhalten und nicht wörtlich zitiert — wie bei Chamberlain für eine kultur
kritische Aussage in Anspruch genommen, die selber die Kunst- und Kulturgeschich
te reflektiert. Die evozierten Bilder von bekannten Klassikern stehen für Kunst und 
Kultur schlechthin, wie nun schon mehrfach zu bemerken war. 
Im Zusammenhang eines Stillebens erscheint Manets „Dejeuner" in einer Collage 
aus heterogenen Bild-Elementen des Antwerpener Künstlers Marcel Marien, die 1974 
entstand 55. Die Figurengruppe, in einem Eisbecher oder auf einer Fruchtschale prä
sentiert, wird hier selbst zum Genuß verheißenden Bestandteil eines „Frühstücks", 
zum Glücksbringer in „Situations privile'ge'es". 
Zu beißendem Sarkasmus dagegen wird das ebenfalls Stilleben eines „Frühstücks im 
Freien", so der Bildtitel, in der trostlosen Neubausiedlungs-Balkonidylle des Dort
munder Malers Willy Kemper von 1975 gesteigert (Abb. 8)5 6 . Mit Manet hat das 
Bild nur noch den Titel gemein, das Paradies zeigt sich hier höchst irdisch, die harte 
Beton-Realität läßt der Utopie keinen Raum mehr. 
Und auch Peter Carers „Frühstück im Grauen" von 197 8 57 läßt keine Tagträume 
und Illusionen vom „irdischen Paradies" mehr aufkommen, indem es die gleiche 
Szene, nunmehr mit einem Arbeiter bestückt, in Industrie-Smog, Schmutz und Ab
fällen grau in grau versinken läßt. 
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Abbildung 8: Willi Kemper, Frühstück im Freien 

Als letztes Beispiel dieses Genres sei ein Warschauer Theaterplakat vom Anfang der 
siebziger Jahre für Alexander Fredros Lustspiel ,,Maz' i Zona" (=Mann und Frau) ge
nannt (Abb. 9), abermals unter Verwendung des „Dejeuner" von Manet. Die Figu
ren, der Gegensatz zwischen Nackt und Angezogen, stehen hier ganz allgemein für 
die Geschlechter Mann und Frau. Die drei Personen illustrieren das in dem Stück 
komödiantisch geschilderte Dreiecksverhältnis einer Frau zwischen zwei Männern, 
Sollte der Regenbogenden Ausbruch aus solcherlei Rollenzwängen versinnbildlichen 
wollen? 
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Abbildung 9: Warschauer Theaterplakat für A. Fredros „Mann und Frau" 

Im Übrigen ist das Kunstzitat in der Theaterwerbung für eine Komödie natürlich als 
Gag zu verstehen, der mit dem Schmunzeln des wiedererkennenden Betrachters 
rechnet. 
In dieser Richtung sind alle Wiederverwendungen des Manet'schen Bildmotivs in der 
Reklame, speziell der Warenwerbung eingesetzt, wenn auch mit unterschiedlicher In
tensität. Damit möchte ich mich noch einigen Beispielen dieser nunmehr trivialen 
Bilderwelt zuwenden. 
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Abbildung 10: aus Sunday Times Magazine 1971 

1971 erschien im Londoner „Sunday Times Magazine" (Abb. 10) eine Schallplatten
werbung deren Bildmotiv eine Manets „Däjeuner" nachgestellte Fotografie war58. 
Ein auffällig altmodischer Plattenspieler ersetzt das Stilleben links vorn und verweist 
auf das Produkt. Das Thema wird auf den Genuß der Warenwelt reduziert und allein 
zweckästhetisch eingesetzt, die Reklame profitiert von der Bekanntheit des Vorbil
des und von dem satirischen Effekt seiner Übersetzung in eine zwar konstruierte, 
aber doch reale Wirklichkeit, die das Medium Fotografie scheinhaft dokumentiert. 
Die Komplexität des Bildinhaltes bei Manet ist zu einem frivolen Scherz verdünnt, 
der sich seiner Werbewirkung auf ein wissendes Publikum sicher sein darf. 
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Abbildung 11: aus „Spiegel" 1973 

Die Affinität zur Reklame scheint Manets Bild selbst schon wenigstens latent inne-
zuwohnen. Bereits in ihren Anfängen hat sich die Warenwerbung erotischer Motive 
bedient, wie es Emile Zola etwa so eingängig in seinem Roman „Paradies der Damen" 
schildert59. In seinem mit Manets Bild fast gleichzeitigen Roman „Der Bauch von 
Paris" beschreibt Zola die Schaufenstermarkise eines Fleischerladens als „Jagdfrüh
stück in einer Waldlichtung mit Herren im Frack und Damen mit tief ausgeschnitte
nen Kleidern, die auf dem gelben Gras eine rote Pastete essen"60; die so farbige 
Markise könnte man sich wohl von Manet gemalt vorstellen. 
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Abbildung 12: aus „Spiegel" 1973 

Um 1971 mußte-Manet auch für Jägermeister starten unter dem Slogan: „Ein paar 
Jägermeister, und sie fühlen sich gleich viel freier", wobei die „Freiheit" sich hier 
auf die Nacktheit der Frau reduziert. „Die Aufforderung zum Trunk geht von Mann 
zu Mann, die Dame wird zum Ziel der ,Freiheit'. Aus der Picknick- und Badeszene 
ist eine Anweisung zur Verführung geworden".61 

In einer Tourismus-Werbung, 1973 in der „Quick" erschienen62, wird diese Intention 
denn auch durch Verdoppelung des Modells in einer zweiten, fotografischen und 
buchstäblich vordergründigen Realitätsebene ganz ohne Umschweife und unmißver
ständlich hervorgekehrt. 
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1971 ist in verschiedenen mittelständischen Illustrierten eine Reklame für einen 
französischen Liqueur verbreitet worden (Abb. 11) 63, die ebenfalls auf Manet zu
rückverweist, wenn auch nur indirekt und vielleicht nicht auf den ersten Blick er
kennbar. Fünf junge Leute sind als „lustige Gesellschaft" beim Picknick in einem 
Kahn vereint, in einer sommerlichen Waldlandschaft. Die beiden sitzenden Männer 
sind gegenüber dem Vorbild leicht abgewandelt und modernisiert, der in den Hin
tergrund gerückte Frauenakt entspricht in seiner Pose ziemlich genau dem Manet-
schen Modell, ist nur leicht aus dem Profil gedreht und —schamhaft kess und schein
bar befangen — vom Betrachter abgewandt. Doch gerade das strenge Profil und die 
offene Frontalität des Gesichts und des selbstsicheren, herausfordernden Blicks ma
chen den Akt bei Manet so bezeichnend und verleihen dem Bild seine emanzipatori-
sche Qualität. Die Reklame dagegen will sich einschmeicheln, der Kontrast zwischen 
nackt und bekleidet ist gemildert, die Erotik soll werblich wirken, keinesfalls verun
sichern. In dieser Reklame ist das „Frühstück im Grünen" nun zum erschwinglichen 
und erfüllbaren Wunschtraum geworden, ein vorgegaukeltes Paradies, an dem die 
Konsumgesellschaft teilhaben kann, folgt sie nur dem Werbeversprechen und trinkt 
sie, vor allem: kauft sie nur den Schnaps. Die Natur vermittelt Natürlichkeit und 
Freiheit und garantiert für die Qualität des Produkts: „Leben wie Gott in Frank
reich".64 

So trifft für diese Werbung vollends zu, was bei Manet nur einen Teilaspekt ausmachte: 
die Nacktheit der Frau wird — nach Werner Hofmann — zum „Indiz der Pseudofrei-
heit der zur Schau gestellten Ware, über die jeder verfügen kann".65 Das Kunstwerk 
ist als Reklame prostituiert und — mit Walter Benjamin — zur „Hure"geworden, „die 
Verkäuferin und Ware in einem ist".66 

Eine nur noch entfernte Analogie zu Manet erscheint auf einem schwülstigen Rekla
mebild für einen italienischen Branntwein von 1973 (Abb. 12) 67, nunmehr als 
„Malerund Modell" bzw. „Frühstück im Atelier", womit wiederum auf die vermeint
liche Außenseiterrolle des Künstlers und sein quasi paradiesisches Leben als Gegen
bild zum grauen Alltag der wirklichen Welt angespielt wird, durch Cognac-Konsum 
wird Glück verheißen. Glück in der und durch die Gesellschaft schöner Frauen. Das 
nach landläufigen Vorstellungen Unmoralische wird der Narrenfreiheit des Künstlers 
zugestanden: „Wildes Leben, junge Liebe, alter Brandy". 
1975 wurde von Mario Grossi ein Cover der Firmenzeitschrift des Ciba-Geigy-Chemie-
konzerns68 mit einem Bildmotiv nach Manet gestaltet (Abb. 13). Das Picknick, die 
Mahlzeit besteht aus Naturprodukten, ist in eine moderne Kultur-und Industrieland
schaft versetzt, in eine von übertriebener wirtschaftlicher Nutzung bedrohte Natur. 
Manets Personal, aus dem vorigen Jahrhundert und doch schon ganz der modernen 
Industriegesellschaft zugehörig, wird zum Nutznießer der mit Chemieprodukten 
geförderten Landwirtschaft und zugleich zum nostalgischen Garanten für eine „na
türliche", schützenswerte Umwelt, wirbt — sozusagen mit den Argumenten der „Grü
nen" — für Produktökologie und umweltgerechte Produkte, freilich: ohne mitzutei
len, daß deren Produktion die Umwelt gerade besonders belastet. 
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Abbildung 13: Umschlag Ciba-Geigy'-Broschüre 

Ein Kalender eines großen französischen Automobilkonzerns für das Jahr 1979 
(Abb. 14) wurde ausschließlich mit fotografisch arrangierten Bildmotiven nach be
rühmten Vorbildern der Kunstgeschichte bestückt, womit die Werbungsich durchaus 
auf der Höhe der aktuellen Ausstellungsszene und Kunstmoden zeigt. Das März/ 
April-Blatt ist Manets „Dejeuner" gewidmet. 
Die Funktion und die Absicht einer solchen Werbeaussage ist nun schon hinlänglich 
bekannt. Die Paraphrase auf Manet in Verbindung mit einem Mittelklassewagen, der 
sozusagen erst die Flucht aus dem Alltag in die paradiesische Natur ermöglicht, ist 
selbst schon ein Kulturgut für den, der wiedererkennt, und das als zusätzlicher Wert 
demjenigen versprochen wird, der durch das Fahren oder den Besitz eines Autos 
seine Natursehnsucht stillt, natürlich nicht irgendeines, sondern eines bestimmten 
und nur diesen Automobils, etwa nach dem Motto: Manet — bzw. Kunst — bürgt 
für Qualität, Gediegenheit und Wert der Ware. 
Mit diesen Beispielen sollte veranschaulicht werden, wie sich Bilder im Laufe ihrer 
Geschichte unter jeweils besonderen Bedingungen und Interessen wandeln, wie sie 
rezipiert und reproduziert, wie sie in Dienst genommen werden. Manet selbst hat 
seinen zeitgenössischen Inhalt in eine mehrfach reflektierte, historisch tradierte 
Kunst-Form gegossen, wie er selbst von seinen Nachfolgern bisweilen geradezu aus
geschlachtet worden ist. Wie Raffael das Bild des Medici-Sarkophags aus dem ur-
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Abbildung 14: Belgischer Renault-Kalender 1979, Blatt März/April 

sprünglichen Totenkult im Zusammenhang eines Grabdenkmals und damit der reli
giösen Gebrauchssphäre entrückt, es automatisiert und in die Aura der Kunstschön
heit erhoben, wie Manet den Raffael entmythologisiert und verbürgerlicht hat, so 
wird er selbst warenästhetisch trivialisiert und zugleich im Dienst des Fetischs Ware 
erneut in ein scheinbar utopisches, traumhaftes Paradies mit dem „schönen Schein 
der Ware" entrückt. 
Diesem historischen Wandel unterliegt nicht nur das Bild selbst, sondern auch unser 
Verständnis von Manet. Man erfährt auch aus den Rezeptionen und bildnerischen 
Adaptionen noch etwas über das Vorbild. Es ist gewiß nicht zufällig, daß die Wer
bung sich gerade dieses Bildes so ausgiebig bedient hat — der Beispiele gäbe es noch 
mehr —, sicher nicht nur, weil es so bekannt ist, nicht nur, weil es einstskandalum-
wittert war — und dieser Ruch hängt dem Bild auch heute noch irgendwie an, es 
mag auf manchen Betrachter heute noch genauso unschicklich wie damals wirken, 
nur ist er heute abgebrühter —, sondern weil es selbst schon einen der Werbung ge
mäßen Inhalt zum Thema hat. 
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Andererseits werden wir mit Wissen darum, was daraus gemacht wurde, Manets Bild 
nicht mehr unbefangen betrachten können, auch die banalsten Reklamebilder drin
gen in unser Bewußtsein oder Unterbewußtsein ein, man wird sie vordem „Ddjeuner 
sur l'herbe" im Jeu de Paume nicht unbedingt vergessen können, schon gar nicht 
angesichts von Reproduktionen im Kalender-, Postkarten- oder Briefmarkenformat, 
auch sie, oder gerade sie prägen unser Bildverständnis. Die Warenwerbung wurde ge
zielt nach zweckästhetischen Gesichtspunkten gestaltet, wohingehend das bekannte 
und bewußt gewählte Vorbild umzudeuten war. Und doch bleiben von dem ursprüng
lichen Sinnzusammenhang wenigstens noch schemenhafte Schatten erhalten, selbst 
in der trivialsten Umformung leuchtet noch das Vorbild durch. 
Die wahre Kunst der Konsumgesellschaft scheint die Werbung zu sein. „Die Werbung 
hat die Tradition der Ölmalerei in der Tat gründlicher verstanden als die meisten 
Kunsthistoriker", so John Berger, gewiß sehr überspitzt, sie habe „die Konsequenzen 
der Beziehung zwischen dem Kunstwerk und seinem Betrachter/Besitzer begriffen 
und versucht, mit ihrer Hilfe den Betrachter / Käufer zu überreden und ihm zu 
schmeicheln". 70 

Für Max Brod waren schon 1913 die „Plakate an den Straßenecken (seine) Gemälde
sammlungen" 71. G.F. Hartlaub schrieb 1928: „Werbekunst ist heute, neben der 
modernen Zweckarchitektur, die einzig wahrhaft öffentliche Kunst (...) Werbekunst 
ist wahrhaft sozial, kollektiv, wahrhaft Massenkunst: die einzigste, die es heute noch 
gibt. Sie schafft dem namenlosen Kollektivum der Öffentlichkeit seine optischen 
Gewohnheiten"72. Im gleichen Sinne, wie Werner Hofmann zwischen „Poesie und 
Prosa" 73 unterscheidet, bezeichnet Christina Thon Reklamebilder und Plakate als 
einen „Journalismus der Malerei"74. Und auch Hans Magnus Enzensberger inter
pretierte die Werbung als „eine Art Kunstersatz".75 

So kann denn heute auch umgekerhrt die Werbung in die sog. „Hochkunst" oder 
„Galeriekunst" eindringen, die dabei selbst desto mehr den Charakter von Werbung 
annimmt, je mehr sie zur bloß-noch-Ware verkommt und ökonomisiert, zur Werbung 
für sich selbst wird.76 

Zugleich sollte mit diesen „Bildern nach Bildern"auch Einblick in den —sozusagen — 
„Mechanismus" der Kunstgeschichte gegeben werden. Es ist der These Max Benses, 
die er im Zusammenhang mit der schon eingangs angesprochenen „Autoreproduk-
tivität des Kunstwerks" geäußert hat, gewiß nicht uneingeschränkt zuzustimmen, 
nämlich „daß nur die Kunst die Kunst verändern und entwickeln" 77 könne. Die 
Kunstgeschichte ist so wenig autonom wie die Kunst selbst. Differenzierter ist Aby 
Warburgs Bemerkung zum Phänomen der kunstgeschichtlichen Entwicklung, die sei
nem Manet-Manuskript von 1928 entnommen ist: „Brauchte sich, fragen wir uns 
heute, Manet, der vorwärts Schreitende zum Licht durch Rückwärtswendung als 
getreuer Erbgutsverwalter vorzustellen, da er doch durch seine unmittelbare Gestal
tung die Welt erfahren ließ, daß Teilhabe am geistigen Gesamterbgut erst die Möglich
keit schafft, einen neue Ausdruckswerte schaffenden Stil zu finden, weil diese ihre 
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Durchschlagskraft nicht aus der Beseitigung alter Formen, sondern aus der Nuance 
ihrer Umgestaltung schöpfen."78 

Anmerkungen 

Für nützliche Hinweise und Diskussionsbeiträge danke ich herzlich Anna Meseure, Rudolf Veit, 
Monika Wagner und Ursel Zänker. 
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