Ausstellungen

MANET, THE EXECUTION OF MAXIMILIAN. PAINTING, POLITICS AND
CENSORSHIP, London, National Gallery of Art, 1.7. bis 27.9.1992

MANET, AUGENBLICKE DER GESCHICHTE, Mannheim, Kunsthalle,
1I8H10: 1992 biskIFa 11998

Fiir Timothy J. Clark und Robert L. Herbert, die im letzten Jahrzehnt die an-
spruchsvollsten und meistdiskutierten Arbeiten iiber Manet und die Impressionisten
veroffentlicht haben, waren die Maximilian-Bilder von Manet kein Thema. Den
entscheidenden Ansatzpunkt zum Verstindnis der impressionistischen Malerei sahen
beide Autoren in der Haussmannschen Modernisierung von Paris, der sichtbaren und
den Alltag ummodelnden Beseitigung von materialisierter Vergangenheit, der alten
architektonischen Strukturen von Paris, an die sich traditionelle Lebensweisen
angelagert hatten. Diese Forschungen, denen es um die historische Erfahrung von
Modernitit ging, waren von Benjamins Sicht des 19. Jahrhunderts angeregt worden.
Clark kniipfte dariiber hinaus an die Forschungen des Birminghamer Center for
Contemporary Cultural Studies an, insbesondere an die Thesen von Stuart Hall, wenn
er die Funktion der populdren Kultur — die den Impressionisten als ,,Material“ diente
— im Ausgleich oder Uberblenden von Klassenkonflikten sah. Diese sozialge-
schichtliche Situierung der impressionistischen Malerei blieb quasi unterhalb der
Schwelle der groBen Politik — als Handlungsebene von Staaten verstanden —, so daB
diejenigen Bilder von Manet, die zeitgendssische Historie thematisieren, in diesem
interpretatorischen Rahmen keinen Platz fanden.

Doch auch mit ihren Bildern zu politischen Ereignissen, die ihrem eigenen
EinfluB entzogen blieben, nahmen die Kiinstler an der Strukturierung von ,,All-
tagswirklichkeit* teil, denn auch hier gaben sie Wertorientierungen vor, mittels
derer sich die sozialen Eliten definieren und differenzieren konnten. Die Diskus-
sion dieses politischen Ereignisses diente in hohem MaBe dazu, Konsens und
Dissens dieser sozialen Schicht auszuloten.

Die beiden Ausstellungen haben erstmalig simtliche bildliche Entwiirfe von
Manet (die Zeichnungen, die Lithographie und die vier Gemilde in Boston,
London, Kopenhagen und Mannheim) zusammengebracht, ferner einige ausge-
wiihlte Werke, die Manets Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Histo-
rie zusitzlich erhellen sollen. Gut ein Jahrzehnt nach der fotografisch doku-
mentierenden Ausstellung in Providence (Edouard Manet and the Execution of
Maximilian, 1981) werden damit die Maximilian-Bilder erneut zur Diskussion
gestellt. Sie werden in London und Mannheim erstmalig im Kontext der zahl-
reichen bildlichen und verbalen Kommentare gesehen, die das politische Ereig-
nis hervorrief. Die monographische Themenstellung hat zu einer intelligent in-
szenierten, argumentativen Ausstellung gefiihrt, die sehr viel mehr an Erkennt-
nis ermdglicht als die itiblichen Bildershows, deren Aufwand erheblich groBer
zu sein pflegt.
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Der Katalog der Mannheimer Ausstellung ist gegentiber der englischen Ver-
sion nicht nur um Farbtafeln (deren Bezug zur Ausstellung oder zu den Texten
ich allerdings nicht erkennen konnte), sondern auch um eigens fiir Mannheim ge-
schriebene Beitrige bereichert worden. Informativ wird iiber die Restaurierungen
des Mannheimer Bildes berichtet sowie iiber seinen Ankauf im Jahre 1910, der
ein spannendes Stiick Rezeptionsgeschichte der franzosischen Moderne in
Deutschland darstellt. — Stefan Germer versucht, Manets Reflexion ,,des Histori-
schen® zu analysieren, wobei er ungliicklicherweise dem poststrukturalistischen
Axiom zu gldubig folgt, nach dem es auf gar keinen Fall sein darf, da ein
Kiinstler Sinn in die Geschichte bringen wollte (dal der Maler oder sein Auftrag-
geber dabei das politische Ereignis ,.konstruiert®, trifft doch wohl fiir jedes Hi-
storienbild zu und ist kein Spezifikum des Manetschen Bildes). Mogen die politi-
schen Deutungen, die in den 70er Jahren gewagt wurden, oftmals ,,Zwischento-
ne* der Bilder, die der politischen Argumentation zuwiderliefen, vernachlédssigt
haben, so scheint es nun der Ehrgeiz der Interpreten zu sein, am Schlufl mit lee-
ren Hidnden dazustehen, d.h. jegliche Bedeutung durch geschicktes ,,Dekonstruie-
ren* eskamotiert zu haben. — Der nachdenkliche Aufsatz von Michael Zimmer-
mann scheint mir der Intention nach tiber die poststrukturalistischen Negationen
linker Gewibheiten (die nicht minder dogmatisch sind als diese) hinauszugehen,
indem er fiir multiperspektivische Forschungen plddiert. Allerdings ist seine Dar-
stellung der Debatten um Manet noch einigermallen unausgegoren, und es be-
diirfte erheblicher gedanklicher Kldrungen, damit einsichtig wird, wie die unter-
schiedlichen methodischen und theoretischen Ansétze, denen Zimmermann allzu
tolerant gleiche Relevanz zuerkennt, sinnvoll zu koordinieren wiren, um ein
iberzeugendes Forschungsprogramm zu ergeben.

Konkreter und deutlicher auf die Ausstellung bezogen sind die englischen
Katalogbeitrige. Juliet Wilson-Bareau hat die Folge der Entwiirfe und der dsthe-
tischen Umformulierungen, die Manet vornahm, von der ersten skizzenhaften
Komposition in Ol (Boston) bis zur endgiiltigen Fassung (Mannheim) prizise er-
fat und damit eine wohl endgiiltige Geschichte von Manets Arbeitsprozefl an
diesen Bildern vorgelegt. Ihren intensiven Recherchen ist es zu verdanken, daf in
den Ausstellungen die vielen, meist anonymen Stiche, Zeichnungen und populi-
ren Drucke gezeigt werden konnten, durch welche die ersten Vorstellungen von
dem Ereignis geprigt wurden. Zugleich hat sie eine nahezu liickenlose Doku-
mentation der Informationspolitik erarbeitet, mit der die Erschiefung Maximilian
in Mexiko als ein Ereignis fiir Paris gesteuert wurde. Offensichtlich wurden die
visuellen Informationen in Paris rigider von der Zensur verfolgt als die verbalen
Zeitungskommentare. Erst im August 1867 wurde eine gemalte Rekonstruktion
der ErschieBungsszene bekannt, die auf den Fotografien von Aubert, dem Hoffo-
tografen Maximilians, basierte. Die Aufnahmen dieses Fotografen, die in vielen
Reproduktionen vor allem -auflerhalb Frankreichs verbreitet wurden, sind die do-
kumentarisch prizisesten bildlichen Quellen. Wenn auch nicht belegt ist, dal Au-
bert Augenzeuge des Ereignisses war, so hat er doch den Ort der Handlung un-
mittelbar nach der Exekution fotografiert. Auch die Aufnahmen von dem Er-
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schiefungskommando, die nach und nach publiziert wurden, gehen auf ihn zu-
riick.

Juliet Bareau konnte zeigen, wie selektiv Manet mit diesen visuellen Zeugnis-
sen umging, ohne unbedingt eine Angleichung an die Fakten, die nach und nach
bekannt wurden, anzustreben. So ilibernahm er die Information, da3 das Erschie-
Bungskommando nicht in das populdre Guerillakostiim mit Sombreros gekleidet
war, das Manet in seiner Bostoner Fassung noch skizziert hatte. Andererseits
ordnete er in allen Fassungen Maximilian in der Mitte an, zwischen Mejia (links)
und Miramén (rechts im Bild), den ihm ergebenen Generidlen, obwohl bekannt
wurde, da Maximilian rechts auflen plaziert war. Die Opfer waren realiter
wahrscheinlich in weitem Abstand voneinander aufgestellt worden; das hinderte
Manet jedoch nicht, sie dicht nebeneinander anzuordnen; der Kaiser hilt Mi-
ram6n bei der Hand. Den Offizier, der das Kommando gab, hat Manet in seiner
Mannheimer Fassung (fast) eliminiert, obwohl er tatsdchlich zugegen war.

Manet versuchte also nicht, Faktizititen nachzustellen, sondern traf eine Aus-
wahl entsprechend seiner eigenen dsthetischen Konzeption. Insofern ist es rich-
tig, daf der Londoner Katalog die Frage nach der empirischen Realitdtsentspre-
chung nicht weiter verfolgt, die im Katalog von Providence (1981) noch im Mit-
telpunkt stand. Dieser hatte versucht, den dsthetischen Ort der Bilder zwischen
,,Poesie” und einer als positivistisch rekonstruierbar gesetzten Realitiit zu bestim-
men, obwohl diese auch von den Fotos nicht zweifelsfrei erreicht wurde. Die Au-
toren des Londoner Kataloges setzen dagegen voraus, da Manet ausschlieBlich
auf der Ebene der Fiktionalitéit operierte, die Fotos und Drucke also lediglich als
dsthetisches Material verwendete, nicht anders als die Bildmuster, die er dem
Werk Goyas entnahm. Die Realitdt wird also weniger durch das Bild als einem
isolierten semantischen Zeichen anvisiert oder gar erreicht, als vielmehr durch
die sozialen, kommunikativen, speziell die dsthetischen Konstellationen, in denen
Manets Bild als ein Element fungierte und Bedeutung gewann. Dieses Netz der
Konstellationen wird durch die Autoren der beiden Ausstellungskataloge erheb-
lich engmaschiger gekniipft, als es um 1981 moglich war.

Ging es Juliet Bareau um die Verarbeitung der aktuellen bildlichen und
sprachlichen Informationen, die dem Kiinstler verfiigbar waren, so untersucht
House Manets #dsthetische Reaktionen auf die Bildmuster der Historienmalerei, in
deren Diskurs sein Bild ja fungieren sollte. Mit der Wahl dieses Genres der Sa-
lonmalerei lieB sich Manet nicht nur auf dsthetische Diskussionen der 1860er
Jahre ein, sondern automatisch auch auf soziale und politische Probleme, die im
Idiom der Historienmalerei seit deren Konstitution artikuliert wurden.

House beriicksichtigt bei seiner Analyse nicht nur die moderne Historienmale-
rei von David, Goya, Géricault, Gros und Delacroix bis Manet, die gemeinhin als
eine kunsthistorische Entwicklungslinie gesehen wird, in der die Synthese von
avantgardistischer, formorientierter Malerei und bedeutungsvoller Thematik noch
gelang. Diese historische Linie war fiir den Katalog Providence 1981 noch maR-
gebend. House privilegiert dagegen diese avantgardistische Tradition nicht, son-
dern sieht Manets Maximilian-Bilder im Kontext ,,aller Konzeptionen von Hi-
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storienmalerei um 1860, deren jeweiligen politischen (und &sthetischen) Konfor-
mismus bzw. deren Oppositionspotential er nicht von vornherein fiir ausgemacht
hélt (wie es bei den Apologetikern der Modernitit der Fall zu sein pflegt), son-
dern sorgfiltig neu bestimmt. Er steckt die Skala der ésthetischen und ideologi-
schen Moglichkeiten ab — etwa von den antikischen Idealisierungen der bildli-
chen Helden durch Bouguereau bis zu der kreatiirlichen Dumpfheit der Bauern
von Millet —, um in diesem Spektrum Manets Position zu definieren. Versuchten
die Autoren des Katalogs Providence 1981 Manets Verhiltnis zu Akademismus
und Realismus zu bestimmen (auch ideengeschichtlich als ,,Spannung* zwischen
Idealismus und Materialismus verstanden), so gibt House diesen kategorialen
Rahmen der kunsthistorischen Analyse auf. Stattdessen interessieren ihn die Be-
riihrungspunkte zwischen dsthetischem und politischem Diskurs, d.h. die soziale
Funktion der Diskussionen, die in den 1860er Jahren um die aktuelle Historien-
malerei gefiihrt wurden, die in dem Katalog von 1981 noch unerdrtert blieben.

Es wurden in diesen #sthetischen Debatten um 1860 soziale Angste artiku-
liert, die den Prestigeverlust der Historienmalerei als Indiz fiir den Niedergang
des franzosischen Staates deuten und die traditionellen Werte (der Salonmalerei)
durch das Eindringen des Kapitals in alle gesellschaftliche Sphiren gefdhrdet sa-
hen. Castagnary stellt die hellsichtige Frage, ob der Heroismus einzelner Indivi-
duen, der in der traditionellen Historienmalerei die Handlung trégt, iiberhaupt
noch Geschichte reprisentieren konne; ob nicht stattdessen die politische Okono-
mie ihre Bewegungen erkldre. Damit entzieht er der Historienmalerei ihr her-
kommliches Axiom.

Mit ihren Massenszenen und dem Pathos der kleinen Soldaten hatten die Mi-
litirmaler seit der Jahrhundertmitte den Zweifeln an der Reprisentativitdt der
groflen Helden bereits Rechnung getragen. Sie setzten eine bildliche Maschinerie
in Gang, deren kausale Zusammenhidnge und moralische Wertungen kaum noch
zu durchschauen waren, so entschieden diese Maler subjektiv auch noch die mili-
tarische Macht des Kaiserreichs zu verherrlichen suchten. Blieben diese Schlach-
tenbilder also ideologisch auch im Rahmen der imperialen Machtdemonstration,
so hitten die Massenszenen dennoch dsthetische Ansatzpunkte bieten konnen, um
ein demokratisches Bild von der Geschichte zu entwerfen.

Diese Versuche, die wesentlichen Triager der geschichtlichen Auseinanderset-
zungen im Volk, unterhalb der Fiihrungseliten zu entdecken, griff Manet jedoch
nicht auf. Er bleibt daher auch hinter Courbet zuriick, der die Moderne nicht nur
dsthetisch, sondern auch sozial radikal bestimmen wollte. Manet 148t sich statt-
dessen auf das alte Muster der Historienmalerei ein, in dem die Eliten die Ge-
schichte bestimmen, um dieses Muster zu ,,dekonstruieren”. House zeigt, daf
Manet durch seinen Verzicht auf die iibliche emotionale und moralische Rheto-
rik, durch die schon oft bemerkte kiihle Indifferenz und das ,,detachment seiner
Konzeption eine eindeutige Bewertung des politischen Ereignisses verweigert.
Die Soldaten fiihren die Exekution als einen fremden Befehl aus, ohne eigene
moralische Verantwortung. Maximilian, den die franzosische Propaganda als Mes-
sias des mexikanischen Volkes bezeichnet hatte, ist wie Christus zwischen die bei-
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den Mitangeklagten plaziert. Mit dem Sombrero, den er trigt, deutet Manet einen
Nimbus an und negiert doch zugleich diese Deutung durch die Trivialitit des se-
mantischen Zeichens. Er fiihrt die Ideologisierung an, die des Kaisers Funktion in
Mexiko durch die Pariser Medien erfuhr, und widerspricht ihr zugleich.

Die kritische Konzeption der Maximilian-Bilder reicht meines Erachtens noch
dariiber hinaus. Mit der Amalgamierung mexikanischer und franzosischer Merk-
male bei den Uniformen der Soldaten und der Zuriicknahme folkloristischer Mo-
mente, die die Bostoner Fassung noch aufweist, hat Manet nicht nur auf die Exo-
tik und Leidenschaftlichkeit eines fernen und fremden Ereignisses verzichtet, mit
der manche triviale Darstellungen der Salonmalerei lediglich an die Sensations-
lust appellierten. Manet verdeutlicht durch diese Modifikationen vor allem, daf3
es die franzosische Politik ist, die in Mexiko ausgetragen wird, dal Frankreich
an der ErschieBung Maximilians beteiligt war.

Mit seiner uniibersehbaren Referenz auf Goyas beriihmtes Bild ,,Die Erschie-
Bungen am 3. Mai 1808 deckt Manet dariiber hinaus ein Stiick Geschichte und
Logik des europdischen Kolonialismus auf. War es in Goyas Bild die franzosi-
sche Kolonialmacht, die die spanischen Partisanen hinrichten 1d6t, so schldgt in
Manets Bild die ,,Dritte Welt“ zuriick. Die franzosischen Truppen waren nicht
zuletzt durch die mexikanische ,,guerrilla® besiegt worden, die Juédrez unterstiitz-
te. — Seine Kenntnis dieser Zusammenhidnge macht Manet eine Heroisierung der
europdischen Geschichte zusitzlich unmoglich.

Es ist bekannt, daB Manet vor allem von Veldzquez fasziniert war, mehr noch
als von Goya, als er deren Werke 1865 in Madrid studieren konnte. Das wird ge-
meinhin mit der Affinitit seiner Malerei zu Veldzquez’ ,,impressionistischem*
Malduktus erkldrt. Bei Manets intensiver Beschiftigung mit der Historienmalerei,
die ihn gerade in den 1860er Jahren nicht loslieB, diirfte sein Interesse an Veldz-
quez jedoch mehrschichtiger gewesen sein. Veldzquez unterscheidet in seinen
Bildern zwischen der hofischen Funktion seiner koniglichen Protagonisten und
deren menschlicher ,,Substanz®. Auf diese Weise artikuliert sich seine humanisti-
sche Distanz vom Hof, nicht jedoch von den koniglichen Personen. Vor allem
seine Portraits der Infanten und Infantinnen haben diese latente Diskrepanz zum
kiinstlerischen ,,Subthema®: Die koniglichen Kinder posieren bereits in ihren
kiinftigen Rollen, obwohl ihre fragilen Gestalten und ihre kindliche Ahnungslo-
sigkeit, die Veldzquez einfiihlsam erfaBt, dieser Einbindung in die hofische Eti-
kette entgegenstehen. Genauso scheint Manets Maximilian das Format fiir seine
historische Rolle zu fehlen. Die Gestik und das bedeutsame Mienenspiel, die
charaktervollen Gesichtsziige, die im traditionellen Historienbild die Identitiit der
handelnden oder leidenden Person mit ihrem historischen Geschick suggerieren,
bleiben bei Manet undeutlich und ausdruckslos.

Die Distanzierung von offiziellen Wertungen und Identifikationen, die Manets
Kompositionen so erkennbar zur Schau stellen, entspricht, wie House darlegt,
dem Habitus des liberalen, gebildeten Biirgertums. Dieser kulturellen Avantgarde
der Bourgeoisie mufite daran gelegen sein, die ideologische Macht des Staates zu
verringern. Sie nahm hingegen das Eindringen des kapitalistischen Warenverkehrs
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auch in die wertkonservativen Bastionen des Salons, durch das die Geltung der al-
ten akademischen Gattungen der Malerei bedroht wurde, mit Gelassenheit hin.

Manet selbst hat die Kritik am Staat und seiner Politik, die seinen Bildern abzu-
lesen war, nicht bestitigt, sondern hat darauf bestanden, daf} sie allein mit kiinstle-
rischen Problemen befalit seien. Baudelaire hat diese Selbstinterpretation bestérkt.
Man kann darin — wie House es tut — eine Strategie der Schutzbehauptungen sehen,
durch die Manet der Zensur entgehen wollte. Durch die Ambivalenzen, den Ver-
zicht auf semantische Eindeutigkeit habe sich Manet politisch unangreifbar machen
wollen. Allerdings waren es gerade diese dsthetischen Irritationen und Zweideutig-
keiten, die das Salonpublikum ablehnte. Es fiihrt also m.E. weiter, wenn man da-
von ausgeht, daB Manets Priokkupation tatsichlich der Asthetik galt — Asthetik je-
doch im umfassenden Sinne als Theorie der Wahrnehmung verstanden —, und daf}
hier auch der Schliissel fiir sein Interesse an der Historienmalerei liegt.

Manet war erkenntnistheoretisch weniger radikal oder — anders gesehen — we-
niger naiv als die Impressionisten. Diese hatten sich ausschlieflich modernen
Sujets zugewandt und die alten Gattungen der Salonmalerei weitgehend ignoriert,
weil sie den visuellen Konvenus miftrauten und meinten, allein auf die empiri-
sche, aktuelle Wahrnehmung setzen zu konnen. Manet erkannte hingegen, daf in
der aktuellen Wahrnehmung die Sinneseindriicke nie voraussetzungslos registriert
werden, sondern daf ein Seheindruck stets durch vorherige und historische Seh-
erfahrungen vorstrukturiert wird. Diese iiberkommenen und {ibernommenen
Wahrnehmungsmuster konnen modifiziert und negiert, jedoch nicht als quasi in-
existent ausgeschaltet werden. Manets Interesse an der Historienmalerei (das ge-
meinhin als seine zeitweilige kiinstlerische ,,Riickstdndigkeit im Vergleich zu
den Impressionisten interpretiert wird) schlieft also eine Kritik an der Malerei
seiner impressionistischen Kollegen mit ein oder zumindest eine reflektierte Di-
stanz zu ihren erkenntnistheoretischen Priamissen. Die Anerkennung historischer
Voraussetzungen und ihre gleichzeitige ,,Dekonstruktion® sind der Punkt, in dem
Manets dsthetische Strategien und seine politische Ideologiekritik konvergieren.

Jutta Held
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