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Michael Lüthy

Manets Reise zu Velázquez und das Problem 
der kunstgeschichtlichen Genealogie 

In seinem Essay über Vorgestellte Reisen erinnert Gert Mattenklott an
die Möglichkeit, schon vor dem Antritt einer Reise zu erkennen, daß
man das Beste daran schon hinter sich hat. Sein Beispiel ist Joris-Karl
Huysmans’ Romanfigur des Esseintes. Dieser sah sich bei einer Kut-
schenfahrt durch den Pariser Nebel und dem Besuch eines englischen
Restaurants im Bahnhofsviertel so entschieden nach London versetzt,
daß er zu der Überzeugung kam, die Wirklichkeit könne dahinter nur
zurückbleiben. Beruhigt nahm er seine Koffer und fuhr nach Hause,
denn: »Wozu sich bewegen, wenn man so herrlich in einem Stuhl reisen
kann?«1 Zur selben Überzeugung hätte auch Édouard Manet kommen
können, als er 1865 eine Spanienreise zu planen begann, so gründlich
hispanisiert war das damalige Paris und so lebendig das innere Spa-
nien, das er sich selbst geschaffen hatte. Aus welchen Gründen er den-
noch fuhr, ist das Thema der folgenden Ausführungen. Zu schildern
gibt es allerdings weder einen dramatischen Reiseverlauf noch denk-
würdige Vorkommnisse unterwegs, denn äußerlich war die Reise ereig-
nisarm. Als um so komplexer erweist sich deren innere, psychische Di-
mension. Die Reise galt der längst verstorbenen Malerpersönlichkeit des
Velázquez, deren Nähe Manet im Augenblick einer tiefen künstleri-
schen und persönlichen Krise suchte. Daß es Manet nicht nur um das
Studium von Velázquez’ Meisterwerken im Prado ging, sondern daß er
deren Schöpfer hier endgültig als eine ›innere Figur‹ installierte, mit der
er in seiner Malerei dialogisierte, ist die nachfolgend auszuführende
These. Um Manets Spanienreise als Ausdruck einer Krise wie auch als
Weg zu ihrer Bewältigung zu begreifen, ist mancher ›Umweg‹ erforder-
lich, der vom Reisethema im engeren Sinne wegführt.

 Wenn nicht anders angegeben, stammen die Übersetzungen vom Verfasser.

1 Joris-Karl Huysmans. Gegen den Strich. Stuttgart 1992. S. 167. – Gert Mat-
tenklott. »Vorgestellte Reisen – Reisevorstellung«. Neue Horizonte. Eine Reise
durch die Reisen. Hg. Klaus Bergmann/Solveig Ockenfuß. Reinbek bei Ham-
burg 1984. S. 156-172. S. 156f.
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I Spanien in Paris

Seit den 1830er Jahren entwickelte sich in der französischen Hochkul-
tur eine Spanienmode, die sich beispielsweise literarisch in Victor Hu-
gos Drama Hernani (1830) oder Prosper Merimées Novelle Carmen
(1845), in der bildenden Kunst in Louis-Philippes 1838 eröffneter Ga-
lerie Espagnole im Louvre manifestierte.2 1840 bereiste Théophile Gau-
tier – der später eine der ersten Kunstkritiken über Manet schreiben
sollte – Spanien, insbesondere Madrid und Andalusien, und sein Be-
richt, der 1843 in Buchform erschien und bis 1875 neunmal wiederab-
gedruckt wurde, ermutigte Nachahmer, die mit dem ›Gautier‹ reisten
wie heutige Franzosen mit dem ›Michelin‹.3 Die Gründe für die Zuwen-
dung zu Spanien waren vielfältig. Das Interesse wandte sich einem
Land zu, dessen Bevölkerung sich der napoleonischen Besetzung hart-
näckig widersetzt hatte und dessen Sitten und Gebräuche von der fran-
zösischen ›civilisation‹ stark abwichen. Vor allem romantisch gesinnte
Zeitgenossen suchten das ›Archaische‹ eines Landes, in dem es noch
immer die Inquisition gab (bis 1834) und das zu bereisen als Abenteuer
galt. Parallel zum Interesse am Land selbst wurde die spanische Male-
rei des ›siglo d’oro‹ entdeckt und in großer Zahl nach Paris gebracht.
Sie diente sowohl den Romantikern um Delacroix als auch den Reali-
sten um Courbet und später Manet als Gegenentwurf zu den klassizisti-
schen Idealen der Académie des Beaux-Arts.

Doch es war das Zweite Kaiserreich, in dem die Begeisterung an al-
lem Spanischen bis in die Populärkultur vordrang. Sie wurde Teil der
Pariser Vergnügungskultur, die das Kaiserpaar zur Kompensation sei-
ner repressiven Herrschaft zielstrebig förderte, mit der Begründung, es
gehöre zu den obersten Pflichten eines Souveräns, die Untertanen aller
Gesellschaftsschichten gut zu unterhalten.4 Auslöserin dieser neuen
2 Zur künstlerischen Rezeption Spaniens in der französischen Kultur des

19. Jahrhunderts, siehe den materialreichen, weit über die bildende Kunst
hinausgehenden Katalog: Manet/Velázquez. The French Taste for Spanish
Painting. Hg. Gary Tinterow/Geneviève Lacambre zus. mit Deborah L.
Roldán/Juliet Wilson-Bareau. Ausstellungskatalog The Metropolitan Museum
of Art, New York. New Haven/London 2003.

3 Zur Reisekultur nach Spanien allgemein und zu Gautier speziell: Bartholomé
Bennassar/Lucile Bennassar. Le voyage en Espagne. Anthologie des voyageurs
français et francophones du XVIe au XIXe siècle. Paris 1998. S. VIIff. sowie
die Einträge zu Gautier.

4 Zit. n. Matthew Truesdell. Spectacular Politics: Louis-Napoleon Bonaparte
and the Fête Impériale, 1849-1870. New York 1997. S. 67.
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Welle der Hispanisierung war die aus spanischem Landadel stammende
Abenteurerin Eugenia de Montijo, die im Januar 1853 in einer überaus
pompösen Zeremonie Napoleon III. geheiratet hatte – jenen schwer ein-
zuschätzenden, zugleich fortschrittlichen und reaktionären Herrscher
über Frankreich, den Victor Hugo als »den Kleinen« und Karl Marx als
»falschen Spieler« verspotteten.5 Der Ehrgeiz von Kaiserin Eugénie, wie
sie nun hieß, war groß, und ihre Macht wuchs proportional zur Schwä-
che ihres bedeutend älteren Mannes, die in den 1860er Jahren bedroh-
lich zunahm. Eugénie gehörte zu den entschiedenen Verfechtern der
fatalen Idee, der seit vierzig Jahren von Spanien unabhängigen mexika-
nischen Republik mit der Gewalt französischer Soldaten erneut eine
Monarchie aufzuzwingen. Diese Unternehmung endete 1867 in einem
kolossalen außenpolitischen Desaster, als Erzherzog Maximilian von
Österreich, der 1864 als Kaiser von Mexiko eingesetzt worden war, von
Soldaten des gewählten mexikanischen Präsidenten Benito Juáres stand-
rechtlich erschossen wurde. Das Ereignis, in dem die Zeitgenossen be-
reits das Ende des Zweiten Kaiserreichs sich ankündigen sahen, veran-
laßte Manet zu einem ambitionierten Historiengemälde, das aufgrund
der scharfen Zensurbestimmungen nicht ausgestellt werden durfte.6 Er-
neut war es Kaiserin Eugénie, die maßgeblich daran beteiligt war, auf-
grund von Streitereien über die Wiederbesetzung des spanischen Kö-
nigsthrons 1870 den Deutsch-Französischen Krieg vom Zaune zu
brechen, der innerhalb weniger Wochen die Niederlage der französi-
schen Armee und den Zusammenbruch des Napoleonischen Regimes
herbeiführte. Obschon der kranke und zunehmend apathische Kaiser in
den wenigen Augenblicken der Handlungsfähigkeit versucht hatte, den
Frieden zu retten – allein schon weil er sich außerstande sah, auf einem
Pferd zu reiten und das französische Heer zu befehligen –, setzte sich
Eugénie, im Verbund mit einigen Ministern aus Napoleons Kabinett und
getragen von einer antipreußisch aufgestachelten öffentlichen Meinung,
darüber hinweg. Als die Abgeordnetenkammer für die Kriegserklärung
an Preußen stimmte, beanspruchte sie die entscheidende Rolle für sich:
»Cette guerre là; c’est ma guerre«.7 Im Tuilerienpalast trug die ›Spanie-
5 Victor Hugo. »Napoléon le Petit« (1852). Ders. Œuvres complètes. Bd. 11.

Paris 1987. – Karl Marx. »Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte«
(1852). Ders./Friedrich Engels. Werke. Bd. 8. Berlin (DDR) 1960. S. 118.

6 Zu diesem Gemälde: Vf. Bild und Blick in Manets Malerei. Berlin 2003.
S. 121-159.

7 Zit. n. David Wetzel. Duell der Giganten. Bismarck, Napoleon III. und die Ur-
sachen des Deutsch-Französischen Krieges 1870/71. Übers. Michael Epken-
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rin‹ – wie sie anfänglich euphorisch, zum Schluß abschätzig genannt
wurde – entschieden dazu bei, das Zweite Kaiserreich in den Untergang
zu treiben. Im Pariser Kultur- und Festkalender hingegen zeigte sich
das Spanische als pittoreskes Dauerspektakel, von Maskenbällen über
Gastspiele spanischer Tänzergruppen bis zu Versuchen, den Stierkampf
auch in Paris einzuführen.

II Der Zögling Goyas

Manet gelang es geschickt, sich dem Zeitgeschmack anzupassen. Nach-
dem 1859 seine erste Eingabe zum Salon, die Darstellung eines Pariser
Straßenstreichers, von der Jury abgelehnt worden war, errang er zwei
Jahre später mit dem Chanteur espagnol (Abb. 1) einen ersten Erfolg, der
ihm eine ›ehrenvolle Erwähnung‹ der Salonjury einbrachte. Das Bild ver-
anlaßte sogar eine Gruppe junger Künstler, den ihnen unbekannten Ma-
ler im Atelier aufzusuchen und zur Leitfigur einer neuen malerischen
Richtung, die Romantik und Realismus versöhnen sollte, auszurufen.8

Gautier, der inzwischen auch einflußreiche Kunstkritiken schrieb,
widmete dem Bild in seinem Salonbericht folgenden ausführlichen
Kommentar:

Caramba! Hier ist ein guitarero, der nicht aus der Opéra-Comique
stammt und auf der Titellithographie einer Romanze eine schlech-
te Figur machte. Aber Velázquez grüßte ihn mit einem freund-
schaftlichen Augenzwinkern, und Goya bäte ihn um Feuer für
seinen papelito. Wie beherzt er krakeelt und seinen Schinken
traktiert. – Wir scheinen ihn zu hören. – Dieser ehrliche Spanier
mit seinem sombrero calañes und seiner veste marseillaise trägt
eine französische Hose. Hélas! Figaros Hose wird nicht mehr nur
von den espadas und banderillos getragen. Aber diese Konzession
an die zivilisierte Mode wird von den alpargates [den Schnursoh-

hans. Paderborn 2002. S. 38. – Zur Rolle Kaiserin Eugénies in der französi-
schen Politik, siehe auch S. 54 und S. 198-202. Selbst Desmond Seward
gibt in seiner zur Hagiographie neigenden Biographie zu, daß Eugénie in der
Frage des Krieges über ihren Mann hinweg handelte: Desmond Seward.
Eugénie. The Empress and Her Empire. Stroud 2004. S. 206f.

8 Der Bericht über diesen Besuch in: Salon des Refusés: La peinture en 1863.
Hg. Fernand Desnoyers. Paris 1863. S. 40f. Zit. in: Manet/Velázquez (wie
Anm. 2). S. 218-220, Anm. 59. – Zur Gruppe gehörten u.a. die Maler Al-
phonse Legros, Henri Fantin-Latour und Carolus-Duran.
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len-Schuhen, M.L.] wiedergutgemacht. Viel Talent steckt in die-
ser lebensgroßen Figur, die mit dickem Farbauftrag, mutigem
Pinselstrich und sehr wahrhaftigen Farbtönen gemalt ist.9

Abb. 1: Edouard Manet. Chanteur espagnol. 1860. Öl auf Leinwand.
147 x 114,3 cm. New York. The Metropolitan Museum of Art.

9 Théophile Gautier. »Le Salon de 1861«. Le Moniteur Universel (3.7.1861).
Zit. n. Eric Darragon. Manet. Paris 1989. S. 50.
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Gautiers Rhetorik bezeugt nicht nur die grassierende Spanienmode,
sondern offenbart auch den Kitsch, der darin mittransportiert wurde.
Dies liegt insbesondere an Gautiers Ehrgeiz, sich durch die zahlreichen
spanischen Fachtermini als Kenner der Materie auszuweisen.

In den überaus produktiven Jahren 1860 bis 1863, in denen Manets
malerische Handschrift Kontur gewinnt, kann die Mehrheit der Arbeiten
dem Themenfeld ›Spanien‹ zugerechnet werden, von Darstellungen ei-
ner Tänzergruppe aus dem Königlichen Theater in Madrid, die 1862
mit großem Erfolg in Paris auftrat, über eine Titellithographie für eine
Serenade, die sein hispanophiler Freund Zacharie Astruc 1863 kompo-
nierte, bis zur Genredarstellung einer spanischen Zigeunerfamilie.10

Bei der nächsten Gelegenheit, vor das Salonpublikum zu treten, prä-
sentierte Manet Mlle V… en costume d’espada (Abb. 2).11 Die eigentüm-
liche ›Falschheit‹, die Gustave Flaubert in einem Brief an George Sand
dem Zweiten Kaiserreich attestierte – »Alles war falsch, ein falscher
Realismus, eine falsche Armee, ein falscher Kredit und sogar falsche
Huren!«12 – durchzieht auch Manets spanische Produktionen. Aller-
dings liegt das Herausfordernde an Bildern wie Mlle V… darin, diese
›Falschheit‹ nicht zu verschleiern, wie es das Merkmal der offiziellen Sa-
lonmalerei war, sondern augenfällig herauszustreichen.13 So verdeutli-

10 Zu Abbildungen und Kommentaren zu diesen Bildern vgl. die ausführlichen
Einträge im Katalogteil von: Manet/Velázquez (wie Anm. 2). Nrn. 85 und
135-138.

11 Gezeigt wurde es im sogenannten Salon des Refusés, den Napoleon als Reak-
tion auf die überaus strenge Juryauswahl einrichten ließ. Im Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit dieses Gegensalons stand Manets zusammen mit Mlle V…
ausgestellte Déjeuner sur l’herbe.

12 Gustave Flaubert. Brief an George Sand, 30. April 1871. Ders. Correspon-
dance 1859-1871. (Œuvres complètes. Bd. 14). Paris 1975. S. 641. – Die
Briefstelle lautet im Zusammenhang: »On avait perdu toute notion du bien et
du mal, du beau et du laid. Rappelez-vous la critique de ces dernières
années. Quelle différence faisait-elle entre le sublime et le ridicule? […] Tout
était faux: faux réalisme, fausse armée, faux crédit et même fausses catins.
On les appelait »marquises«, de même que les grandes dames se traitaient
familièrement de »cochonnettes«. […] Et cette fausseté […] s’appliquait sur-
tout dans la manière de juger. On vantait une actrice, non comme actrice
mais comme bonne mère de famille. On demandait à l’art d’être moral, à la
philosophie d’être claire, au vice d’être décent et à la science de ›se ranger à
la portée du peuple‹«.

13 Zur Differenzierung zwischen der ›Falschheit‹ der offiziellen Malerei des
Zweiten Kaiserreichs und derjenigen, die in Manets Malerei wiederkehrend
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Abb. 2: Edouard Manet. Mlle V… en costume d’espada. 1862. Öl auf Leinwand.
165,1 x 127,6 cm. New York. The Metropolitan Museum of Art.

irritiert: Vf. Bild und Blick (wie Anm. 6). S. 93-119 (über Olympia vs. aka-
demische Aktmalerei) und S. 121-159 (über L’Exécution de Maximilien vs.
akademische Historienmalerei).
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chen gerade die ambitioniertesten unter Manets Gemälden jener Jahre,
daß das Spanische eine Maskerade ist und die Schlüssigkeit des Bildes
folglich nicht im Motiv liegen kann, sondern allein in der Farbgebung
und im formalen Arrangement auf der Bildfläche. Schon Gautier hatte
an der Kleidung des Chanteur espagnol (Abb. 1) das Zusammengestük-
kelte hervorgehoben, und den zeitgenössischen Betrachtern fiel zudem
rasch auf, daß dies gar kein professioneller Gitarrenspieler sein kann,
da er als Linkshänder ein für Rechtshänder gestimmtes Instrument
hält.14 In Mlle V… trägt Victorine Meurent, Manets bevorzugtes Modell
jener Jahre, teilweise dieselben Kostümversatzstücke wie Le chanteur
espagnol und kombiniert sie mit braunen Hausschläppchen, in denen
man einem Stier nicht gegenübertreten sollte. Auch der szenisch-räumli-
che Zusammenhang der Figur bleibt unklar. Die Figur steht zugleich im
Bild und vor dem Bild. So wirkt der Hintergrund, dessen Stierkampfsze-
ne sowie Männergruppe Manet zwei Tauromaquia-Stichen Francisco de
Goyas entnahm, aufgrund der perspektivischen Unplausibilität wie eine
Theaterkulisse, vor der sich das Modell in Pose wirft. Die augenfälligste
›Falschheit‹ aber besteht wohl darin, für diesen männlichsten aller Beru-
fe ein weibliches Modell auszuwählen. Diese Travestie ist nur scheinbar
gedeckt durch die Bezeichnung ›espada‹, die nach einem weiblichen
Pendant zum männlichen Stierkämpfer klingt, in Wahrheit aber – wie
Gautier den Lesern seiner Voyage en Espagne erklärt – die in Spanien
übliche Bezeichnung für den Torero darstellt.15 Das Bild erscheint als
malerische Fiktion einer theatralen Fiktion, als Gemälde einer Auffüh-
rung. Dadurch bleibt unklar, auf welcher Ebene das augenfällig Un-
plausible anzusiedeln ist. Während für das befremdliche Aneinander-
stoßen von Modell und Stierkampfszene der Realitätswechsel zwischen
Figur und Kulisse verantwortlich zu sein scheint, ist zugleich eine Kulis-
se, die eine zeitlich so zugespitzte Stierkampfszene enthält, undenkbar.

Nach dem verheißungsvollen Auftakt des Chanteur espagnol ver-
schlechterte sich Manets fortuna critica schnell und nachhaltig. Dabei
14 Manet en el Prado. Hg. Manuela B. Mena Marqués zus. mit Juliet Wilson-Ba-

reau/Françoise Cachin/Gudrun Mühle-Maurer/Valeriano Bozal/Ángel Gonzá-
lez García. Ausstellungskatalog Museo Nacional del Prado, Madrid. Madrid
2003. S. 433.

15 Théophile Gautier. Voyage en Espagne. (Œuvres complètes. Bd. 1). Genève
1978. S. 72. – Damit kann angenommen werden, daß Manet Gautiers Text
kannte. Zu weitergehenden Parallelen, welche die Forschung zwischen Gau-
tiers Text und Manets Gemälde erkennt: Manet en el Prado (wie Anm. 14).
S. 443.
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biß sich die Kritik gerade an jenem Spanischen fest, das Manet anfäng-
lich half, ein Publikum zu finden. Sie erklärte ihn zum bloßen Imitator
Goyas, Velázquez’ oder El Grecos, der offenbar selbst zu wenig Persön-
lichkeit besitze, um eigenständig arbeiten zu können.16 In einem Brief
an Théophile Thoré, der Manets spanische ›pastiches‹ entsprechend kri-
tisch beurteilt hatte, sprang Baudelaire dem Künstler bei, indem er klar-
zustellen versuchte, es gehe hier nicht um Imitationen, sondern um
»mysteriöse Koinzidenzen« zwischen voneinander unabhängigen Œuvres.
Ja, mit Blick auf sich selbst vollzog Baudelaire eine kühne Wendung.
Ihn selbst habe man beschuldigt, Edgar Allen Poe zu imitieren. Tat-
sächlich verhalte es sich jedoch umgekehrt:

Wissen Sie, warum ich Poe so geduldig übersetzt habe? Weil er
mir glich. Als ich das erste Mal ein Buch von ihm aufschlug,
stieß ich, zu Tode erschrocken und hingerissen, nicht nur auf Su-
jets, von denen ich träumte, sondern auf SÄTZE, die ich gedacht
hatte und die er zwanzig Jahre zuvor niederschrieb.17

Dieser Disput über das Spanische in Manets Kunst war jedoch nur ein
zahmer Anfang. Zur gefährlichsten Krise in Manets künstlerischer Bio-
graphie wurde der Entrüstungssturm, den sein Gemälde Olympia
(Abb. 3) im Salon von 1865 entfachte. Sowohl die Rezensenten als
auch das Publikum reagierten so heftig, daß das Bild in die oberste Rei-
he der Exponate umgehängt wurde, um es den Blicken weitestmöglich
zu entziehen. Das war die genaue Umkehrung der Situation vier Jahre
zuvor, als Le chanteur espagnol aufgrund des großen Zuspruchs von sei-
ner anfänglich hohen Positionierung auf Augenhöhe heruntergeholt wor-
den war.18 In den zahlreich überlieferten Schmähungen des Bildes, die
häufig in ein obszönes Metaphernregister abrutschten, figurierte das

16 Diesbezüglich negative Kritik wird erstmals über die beiden Salonexponate
1864 Christ aux anges und Épisode d’un combat de taureaux geäußert. Vgl.
Nancy Locke. »Manet’s Oceanic Feeling«. Nineteenth-Century Art Worldwide
(2005) (www.19thc-artworldwide.org/spring_05/articles/lock.html). Locke zi-
tiert im Einleitungsabsatz mehrere Beispiele.

17 Charles Baudelaire. Brief an Théophile Thoré, Juni 1864. Ders. Correspon-
dance. Hg. Claude Pichois/Jean Ziegler. Bd. 2. Paris 1973. S. 386 (Hervor-
hebung Baudelaire). – Zu Baudelaires Umkehrung der Ähnlichkeitsrelation,
vgl. Svetlana Alpers. The Vexations of Art. Velázquez and Others. New Haven/
London 2005. S. 235f.

18 Juliet Wilson-Bareau. »Manet and Spain«. Manet/Velázquez (wie Anm. 2).
S. 203-252. S. 218.
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›Spanische‹ – das Manet auch jetzt zugesprochen wurde, obwohl Olym-
pia auf Tizians Venere d’Urbino anspielte – nicht mehr als Angebot an
den Publikumsgeschmack oder als Möglichkeit, Romantik und Realismus
miteinander zu versöhnen, so wie es Le chanteur espagnol verwirklicht zu
haben schien. Vielmehr wurde es zum Synonym für die nackte Häßlich-
keit harten Lichts und schwarzer Konturen, welche Manet nur deshalb
gemalt habe, weil er die Augen und den Anstand des Publikums zu belei-
digen suche. Olympia sei, so eine der damaligen Stimmen, »Malerei aus
der Schule Baudelaires, ausgeführt von einem Zögling Goyas«.19

Abb. 3: Edouard Manet. Olympia. 1863. Öl auf Leinwand.
130,5 x 190 cm. Paris. Musée d’Orsay.

Das vollständige Mißverstehen seiner Anliegen, verbunden mit der
Grobheit der Angriffe, verletzten Manet zutiefst. Baudelaire schrieb er
ins Brüsseler Exil, gerne erführe er dessen gesundes Urteil über sein
Bild, denn all dieses Geschrei mache ihn verrückt. Es sei offensichtlich,
19 Jean Ravenel (Pseudonym von Alfred Sensier). »Salon de 1865«. L’Époque

(7.6.1865). Zit. n. Darragon. Manet (wie Anm. 9). S. 124. – Darragon
(S. 115-124) versammelt zahlreiche weitere Kritikerstimmen.
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daß jemand sich irre – er oder das Publikum.20 Manet mußte Klarheit
über sein Tun gewinnen, insbesondere über sein Verhältnis zu jenem
›Spanischen‹, das ihm etwas ganz anderes bedeutete, als was die Salon-
gänger darin erkannten. Dafür reichten die Erfahrungen, die Manet im
Variété oder vor den – in ihrer Echtheit meist umstrittenen – spanischen
Gemälden des Louvre gewinnen konnte, nicht aus. Zwei Monate nach
Schließung des Salons bat er den spanienkundigen Freund Astruc, ihm
das Programm für einen einmonatigen Aufenthalt in Spanien zusammen-
zustellen.21 Nach dessen ausführlicher Antwort hielt es ihn nicht länger:

Ich möchte sogleich aufbrechen, übermorgen vielleicht, ich habe
es sehr eilig, so viele schöne Dinge zu sehen und maître Veláz-
quez um Rat zu fragen.22

Da sich die beiden Freunde, die er zur Mitreise aufforderte, nicht
schnell genug entschieden, fuhr er, entgegen der damaligen Sitte, al-
lein. Am 29. August bestieg er die Eisenbahn und erreichte am 31. Au-
gust Madrid.23

III Maître Velázquez

Die Fahrt in das pittoreske Spanien, das Manets Œuvre bislang evoziert
hatte, war jedoch wider Erwarten kurz: Schon zehn Tage später war Ma-
20 Édouard Manet. Brief an Charles Baudelaire, ca. 25. März 1865. Zit. n.

Darragon. Manet (wie Anm. 9). S. 112.
21 Édouard Manet. Voyage en Espagne. Hg. Juliet Wilson-Bareau. Caen 1988.

S. 13. – Astruc war in den Skandal um Olympia unmittelbar einbezogen. Er
schrieb ein kurzes Gedicht zu dem Bild, das im Salonkatalog abgedruckt und

 ebenfalls zum Objekt des Kritikerspottes wurde. Im Porträt Astrucs, das Ma-
net 1866 malte, verlieh Manet dessen Verbindung zu Olympia Gestalt. Er
fügte dem Porträt eine Hintergrundszene ein, welche jene Hintergrundszene
in Tizians Venere d’Urbino evoziert, die Manet in Olympia gerade wegließ.
Dieses interpikturale Spiel verstand nur ein naher Freund, der die Entste-
hung Olympias mitverfolgte.

22 Édouard Manet. Brief an Zacharie Astruc, 23.(?) August 1865. Zit. n. Ma-
net. Voyage en Espagne (wie Anm. 21). S. 41. – Manet schreibt den Namen
des spanischen Künstlers jeweils »Vélasquez«, was ich aus Gründen der Ver-
einheitlichung nicht übernehme.

23 Die Rekonstruktion von Reiseroute und -daten in: Gudrun Mühle-Maurer.
»Manet’s trip to Madrid«. Manet en el Prado (wie Anm. 14). S. 394-402.
S. 395.



130 Michael Lüthy

net wieder in Frankreich, und ein entsetzter Astruc mußte erfahren,
daß seine zahlreichen Hinweise auf Sehenswürdigkeiten und Exkursi-
onsmöglichkeiten in den Wind geschrieben waren. Geflohen sei er, wie
Manet andeutete, vor der spanischen Küche, die seinem Pariser Magen
nicht bekommen sei. Das dürfte nicht der einzige Grund für die vorzeiti-
ge Rückreise gewesen sein. In den Briefen an Fantin-Latour, Baudelaire
und Astruc, in denen Manet von der Reise berichtete, spricht er keines-
wegs von einer vorzeitig beendeten oder gar mißlungenen Reise.24 Viel-
mehr scheint Manet in den wenigen Tagen gesehen zu haben, was er zu
sehen brauchte. Dabei stellen die Reiseberichte Gautiers Hierarchie des
Sehenswerten auf den Kopf. Dieser besuchte in Madrid als erstes einen
Stierkampf, den er höchst detailliert schildert, streifte danach durch die
Stadt, unter anderem um die Schönheit der Madrileninnen zu ergrün-
den, und besuchte zuletzt pflichtschuldig auch den Prado. Gerade ein-
mal fünf uninspirierte Zeilen preisen dessen »außerordentlichen Reich-
tum«, der »einen Band für sich allein« erforderte, und listen die
wichtigsten Künstler auf.25 Manet hingegen trug sich gleich am Tag
nach seiner Ankunft ins Besucherbuch des Prado ein und scheint täg-
lich wiedergekommen zu sein.26 Auch in den Briefen kommt er jeweils
zuallererst auf Velázquez zu sprechen, um dann die Qualität weiterer
Maler zu erörtern, während die Reize des Stierkampfs und der fächer-
wedelnden ›majas‹ deutlich abgesetzt hintangestellt werden. Angesichts
der bisherigen Faszination für die folkloristischen Aspekte Spaniens mu-
ten die entsprechenden Darstellungen überdies eigentümlich stereotyp
an. Aufschlußreich ist schließlich, daß Maler wie Murillo, Ribera und
sogar Goya, die als entschieden ›spanischer‹ gelten können als Veláz-
quez, beiläufig oder gar ablehnend kommentiert werden. Obschon
Astruc glauben mußte, Manets Reise sei gescheitert – »wirklich, alles

24 Édouard Manet. Briefe an Henri Fantin-Latour, 3. September 1865; Charles
Baudelaire, 14. September 1865; Zacharie Astruc, 17. September 1865.
Abgedruckt in Manet. Voyage en Espagne (wie Anm. 21). S. 43-45, 47f. und
49f.

25 Gautier. Voyage en Espagne (wie Anm. 15). S. 114. – Besondere Beachtung
schenkt Gautier allein Goya, dessen ›romantisches‹ Leben und Werk er dem
Leser ausführlich vorstellt (ebd. S. 115-124).

26 Manet/Velázquez (wie Anm. 2). S. 392. – Théodore Duret, den Manet zufäl-
lig in Madrid traf und mit dem er den Aufenthalt gemeinsam verbrachte, be-
richtet von den täglichen Pradobesuchen. Mühle-Maurer. Manet’s trip (wie
Anm. 23). S. 397.
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muß nochmals gemacht werden«, schrieb er zurück27 – hatte Manet sein
Reiseziel erreicht:

Ich blieb sieben Tage in Madrid und hatte genügend Zeit, alles
zu sehen […]. Was mich am meisten hinriß […], was ganz alleine
die Reise lohnt, ist das Œuvre von Velázquez. Er ist der Maler
der Maler […]; in ihm habe ich die Verwirklichung meines Ideals
in der Malerei gefunden; der Anblick dieser Meisterwerke hat
mir große Hoffnung und Zuversicht gegeben.28

Als Manet nach der katastrophalen Aufnahme Olympias aufgebrochen
war, um »maître Velázquez um Rat zu fragen«, ging es um einen Akt
der Rückversicherung in einem Augenblick größter Selbstzweifel. Wie
die Briefstelle belegt, gelang dies auch: Manet kehrte hoffnungsvoll zu-
rück. Zugleich erkannte er, was ihn wirklich betraf. Während die Be-
gegnung mit Velázquez’ Gemälden alles überstrahlte, erschien jenes
›Spanische‹, das seine Malerei bislang durchzog, mit einem Male ent-
behrlich. Wenn Manet später auf Bildfindungen spanischer Künstler zu-
rückgriff, beispielsweise 1868 auf Goyas Majas al balcón für Le balcon
(Abb. 4 und 5), übernahm er lediglich die Grundstruktur, um zugleich
jegliches ›spanische Kolorit‹ auszulöschen. Worin aber bestand die Zu-
versicht, die ihm Velázquez gab? Sowohl der Zweifel am eigenen male-
rischen Standpunkt als auch der Versuch, sich bei diesem Maler rück-
zuversichern, haben komplexe Ursachen. Den Schlüssel zu deren
Verständnis bildet, so meine Vermutung, das Wort ›maître‹.

IV Legitimität, Vaterschaft und Tradition

Manets Reisemotive hängen, so die zu erläuternde These, mit einem Le-
gitimitätsproblem zusammen, das sich in zwei unterschiedlichen Be-
reichen abzeichnete: einerseits in Manets Familie, andererseits in der
eigenen künstlerischen Praxis. In beiden Bereichen zeigt es sich als un-
sichere genealogische Verankerung, als ungewisse Vater- und Sohnes-
schaft; und in beiden Bereichen war es die erste Hälfte der 1860er Jah-
re, in der sich die Krise und deren Bewältigung ereigneten.

27 Zacharie Astruc. Brief an Édouard Manet, ca. 20. September 1865. Zit. n.
Manet. Voyage en Espagne (wie Anm. 21). S. 51-55. S. 54.

28 Manet. Brief an Astruc (wie Anm. 24). S. 49f.
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Abb. 4: Francisco de Goya. Majas al balcón. Um 1810-12.
Öl auf Leinwand. 162 x 107 cm. Privatsammlung.
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Abb. 5: Edouard Manet. Le balcon. 1868/69.
Öl auf Leinwand. 169 x 125 cm. Paris. Musée d’Orsay.
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Wenden wir uns zunächst der familiären Situation zu. Auf zahlreichen
von Manets Gemälden begegnen wir einem Jungen – später einem jun-
gen Mann –, dessen bürgerlicher Name Léon-Édouard Koëlla lautete
und der gemäß Geburtsurkunde der Sohn von Suzanne Leenhoff und
einem unbekannten Holländer namens Koëlla war. Suzanne Leenhoff
war um die Jahreswende 1849/50 ins Haus Auguste Manets, des Vaters
des Künstlers, gekommen, um den Söhnen Klavierunterricht zu erteilen.
1852 gebar sie den erwähnten Sohn, dessen leiblicher Vater bis heute
nicht feststeht. In der Gesellschaft wurde er als Suzannes jüngerer Bru-
der ausgegeben, bei der späten Taufe 1855 wurde Manet sein Pate.
Nach Auguste Manets Tod heirateten Suzanne und Édouard. Daraus
wurde geschlossen, Léon sei deren gemeinsamer Sohn. Doch es gibt
mehrere Indizien, die gegen Édouards Vaterschaft sprechen. Das wich-
tigste dürfte sein, daß er Léon nie als Sohn legitimierte.29 Von Nancy
Locke wurde statt dessen die Vermutung ins Spiel gebracht, Manets Va-
ter Auguste sei Léons leiblicher Vater gewesen. In diesem Falle wäre je-
ner nicht Édouards Sohn, sondern Halbbruder gewesen. Auch wenn
dies nicht zu beweisen sein dürfte, bleibt an den vorliegenden Doku-
menten doch auffällig, daß gerade die engsten Familienfreunde den
Rätselcharakter von Léons Abstammung betonten, ja Léon selbst davon
sprach, er habe dieses »secret de famille« nie aufdecken können.30 Dies
erzeugt den Eindruck eines Rätsels, das nicht gelöst werden durfte.
Während die Vaterschaft des ledigen Kunststudenten Édouard kein all-
zu großes moralisches und juristisches Problem gewesen wäre, hätte
Augustes Vaterschaft unter allen Umständen geheim bleiben müssen,
nicht zuletzt weil er als Richter über genau solche Familienangelegen-
heiten schwere Sanktionen zu gewärtigen gehabt hätte. Da sichere Infor-
mationen darüber fehlen, ob und ab wann Édouard und Suzanne ein
Liebespaar waren, ergeben sich, sofern die Vermutung von Augustes
Vaterschaft zutreffen sollte, mehrere in unterschiedlicher Weise proble-
matische Konstellationen. Entweder war Suzanne die Geliebte des Va-
ters und des Sohnes, und Édouard fühlte sich verpflichtet, für den Sohn
(auch) seiner Geliebten zu sorgen; oder Manet ›erbte‹ als erstgeborener
Sohn nach dem Tod des Vaters nicht nur beträchtliche Vermögensteile,

29 Nancy Locke. Manet and the Family Romance. Princeton 2001. S. 56ff. und
S. 114ff.; Michael F. Zimmermann. »Présences de l’absent. Le jeu des iden-
tités dans la peinture de Manet«. Où en est l’interprétation de l’œuvre d’art?
Hg. Régis Michel. Paris 2000. S. 157-204. S. 171f. und S. 198, Anm. 20.

30 Zit. n. Zimmermann. Présences (wie Anm. 29). S. 199, Anm. 20.
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sondern auch dessen Geliebte sowie den mit ihr gezeugten Sohn. In bei-
den Fällen hätte Manet das väterliche Unrecht gedeckt, auch über des-
sen Tod hinaus.

Dieses ödipale Drama, sollte es sich tatsächlich ereignet haben, hätte
sich einer ohnehin schwierigen Vater-Sohn-Beziehung eingefügt. Augu-
ste Manet, Magistrat der Restaurationszeit, exemplarischer ›haut bour-
geois‹ und autoritärer ›père de famille‹, war vor allem anderen besorgt,
das Ansehen des Familiennamens und des Berufsstandes, dem schon
seine Vorfahren angehörten, zu wahren. Infolgedessen versuchte er mit
allen Mitteln, dem ältesten Sohn seine Neigungen zum Künstlerischen
auszureden. Er sollte die juristische Laufbahn einschlagen, und als dies
unmöglich schien, in der Marine untergebracht werden.31 Da Manet je-
doch die jeweiligen Examen nicht bestand oder gar nicht ablegte, blieb
Auguste nichts anderes übrig, als in die Malerausbildung einzuwilligen.
1857, ein Jahr nachdem Manet seine Lehrzeit beendet und den Weg
des selbständigen Malers angetreten hatte, erkrankte Auguste so
schwer, daß er sein Amt niederlegen mußte, da er aufgrund von Läh-
mungserscheinungen nicht mehr sprechen und schreiben konnte. Das
ohnehin schwierige Gespräch zwischen Vater und Sohn brach ab. Ein
eindrückliches Dokument dieses Verstummens hinterließ Manet im Por-
trait de M. et Mme Manet (Abb. 6). Gerade weil die Figuren in Manets
Bildern meistens direkt aus dem Bild blicken, fällt hier auf, daß Augu-
ste, obwohl er nahe und fast frontal an den vorderen Bildrand gerückt
wurde, nicht zum Betrachter – bzw. zum porträtierenden Sohn –
schaut, sondern mit einem Gesichtsausdruck vor sich hinstarrt, in dem
sich Wut, Anstrengung und Trauer gleichermaßen abzeichnen.32 1861,
ein Jahr vor Augustes Tod, präsentierte sich Manet mit diesem Bild in
dem ersten Salon, dessen Jury ihn zuließ. Daneben hing sein Chanteur
espagnol (Abb. 1), der vom Publikum als Beginn einer erfolgreichen
Malerlaufbahn gepriesen wurde.

Ein Jahr nach dem Tod des Vaters wurde die causa Léon Leenhoff
innerlich und äußerlich abgeschlossen: 1863 heiratete Manet Suzanne
Leenhoff, sie bezogen eine gemeinsame Wohnung, und Manet sorgte
für Léon wie für seinen eigenen Sohn. Später bestimmte er ihn testa-

31 Darragon. Manet (wie Anm. 9). S. 10ff.; Locke. Manet (wie Anm. 29).
S. 44ff.

32 Vgl. Locke. Manet (wie Anm. 29). S. 48-51.
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Abb. 6: Edouard Manet. Portrait de M. et Mme Manet (Auguste Manet
et Eugénie-Désirée Manet). 1860. Öl auf Leinwand. 110 x 90 cm.

Paris. Musée d’Orsay.

mentarisch als denjenigen, der nach seinem und Suzannes Tod die ge-
samte Hinterlassenschaft erben sollte.33

Der andere Bereich der Legitimitätskrise betraf Manets künstleri-
sches Metier. Es handelte sich um die Kehrseite der Autonomisierung

33 Wiedergabe und Diskussion des Testaments in: Locke. Manet (wie Anm. 29).
S. 116f.
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der Kunst, in deren Geschichte sein Name besonders prominent er-
scheint.

Im Hinblick auf den künstlerischen Autonomisierungsprozeß sind im
Frankreich des 19. Jahrhunderts zwei Phasen zu unterscheiden.34 Nach
dem Ende des Ancien Régime und verstärkt in der Romantik ging es
darum, die Malerei von der Aufgabe zu entbinden, eine gesellschaftli-
che Funktion zu erfüllen – einem Auftrag zu gehorchen oder einer Sa-
che zu dienen, beispielsweise der Sache des Staates. Der zweite Schritt
war entschieden radikaler. Manet – und nach ihm mancher Künstler
der klassischen Avantgarden – wies die Verpflichtung zurück, in den ei-
genen Bildern überhaupt etwas aussagen zu müssen, was den herkömm-
lichen Auffassungen eines künstlerischen Sujets entsprochen hätte. Ab-
gewehrt wurde insbesondere das ›Literarische‹ im weitesten Sinne. War
es in der Romantik, etwa bei Delacroix, noch allgegenwärtig, wurde es
jetzt als aufzusprengende Umklammerung empfunden. Das Bild sollte
auf keine Textquelle rückführbar sein, ja noch nicht einmal auf einen
heteronomen ›Diskurs‹, der von außen bestimmte, wonach sich seine
Herstellung und seine Betrachtung zu richten hätten. Daraus erklärt
sich die zunehmende Tendenz zur ›Offenheit‹ und zum ›Unvollendeten‹:
Beides unterlief die Möglichkeit, dem Bild eine bestimmte Aussage ab-
verlangen zu können. Bataille hat dies mit Blick auf Manets Malerei zu
der Formulierung zugespitzt, deren Spezifik liege darin, jeden literari-
schen Sinn, aber auch jede Referenz auf tradierte Normen liquidiert zu
haben: »Der Text«, so Bataille, »wird durch das Bild ausgelöscht. Und
was das Bild bedeutet, ist nicht der Text, sondern dessen Auslöschung.«35

Der augenfällige Rekurs auf Gemälde früherer Epochen verdeutlicht
allerdings, daß Manet nicht nur bestehende Bindungen zerstörte, son-
dern ebenso nachdrücklich nach neuen suchte. In der normativen Lee-
re, die durch den Niedergang der Académie des Beaux-Arts und durch
die Autonomieforderungen der jungen Künstlergeneration entstand,
wurde ungewiß, wer sich legitimerweise als Maler bezeichnen konnte
und welche Sujets und Malweisen als Kunst zu gelten hatten. Bislang
besaß die Académie das Monopol darauf, die ›wahren‹ Künstler von
den ›anderen‹ zu scheiden. Dies zeigte sich nirgendwo deutlicher als bei
der Kontrolle über den Salon, jener riesigen, meistens jährlichen Kunst-

34 Im folgenden beziehe ich mich auf: Pierre Bourdieu. Die Regeln der Kunst.
Genese und Struktur des literarischen Feldes. Frankfurt a.M. 1999.

35 Georges Bataille. Manet. Vorwort Françoise Cachin. Genève 1994. S. 55
(Hervorhebung Bataille).
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schau, die damals beinahe die einzige Möglichkeit der Künstler war,
ihre Werke auszustellen. Die Jury aus Akademieprofessoren und Regie-
rungsvertretern entschied nicht nur, wer zugelassen wurde, sondern ließ
die abgelehnten Werke rückseitig sogar mit einem roten ›R‹ (für ›re-
fusé‹) stempeln, wodurch es fast unmöglich wurde, das Bild noch zu
verkaufen.36 Gerade die heftigen Kämpfe, die zu Manets Zeit um die
Zulassung zum Salon geführt wurden und beispielsweise 1863 Napole-
on veranlaßten, einen Salon des Refusés einzurichten, bezeugten die
schwindende Autorität der ehemals mächtigen Selektionsinstanz der
Académie. In dieser unklaren künstlerischen Situation suchte Manet die
Rückversicherung bei Malern der Vergangenheit, in deren Bildern er
Vorläufer seiner eigenen Absichten zu entdecken glaubte. In Tizian und
Rubens, vor allem aber in ›maître Velázquez‹ erkannte er Wahlver-
wandte, deren nicht-akademische, zu jener Zeit jedoch wachsende Au-
torität seiner eigenen Malerei, welche die überlieferten Normen so of-
fensichtlich zu mißachten schien, die künstlerische ›maîtrise‹ verleihen
sollte.37 Seine Orientierung an gerade diesen Künstlern dürfte dabei
nicht nur stilistische Gründe gehabt haben. In ihnen erkannte er Per-
sönlichkeiten, deren aristokratischer Habitus eine künstlerische Autono-
mie avant la lettre darzustellen schien. Sie prägten ein Künstlerbild vor,
dem er – unter den anderen historischen Bedingungen des ›Dandyis-
mus‹ – selbst nachzuleben versuchte.

In Manets Malerei überschneidet sich das Bemühen, sich kunsthisto-
risch als Teil einer Tradition zu begreifen, mit der Thematisierung des
eigenen Familienzusammenhangs. Nancy Locke gelang es, aufgrund der
Erhellung von Manets prekärer familiärer Situation Schlüsselbilder des
Œuvres neu zu deuten. Dabei konnte sie zeigen, daß sich Manet immer
wieder dem Thema der Familie zuwandte, ohne daß die Bilder je Fami-
lienbildnisse geworden wären, sowohl weil jeweils familienfremde Mo-
delle hinzutraten als auch weil die repräsentierten familiären Rollen of-
fen blieben. Locke deutete dies als künstlerische Realisierung einer
›alternativen‹ Familie.38 Bezeichnend für diese Quasi-Familienbildnisse

36 Jacques Lethève. La Vie quotidienne des artistes français au XIXe siècle. Paris
1968. S. 123.

37 Zum sich im 19. Jahrhundert vollziehenden Aufstieg Velázquez’ zu einem
der größten Maler der Kunstgeschichte: Gary Tinterow. »Raphael Replaced:
The Triumph of Spanish Painting in France«. Manet/Velázquez (wie Anm. 2).
S. 3-62.

38 Locke. Manet (wie Anm. 29).
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ist die Häufigkeit, mit der Léon Leenhoff darin erscheint. Dabei fällt
auf, daß er jeweils randständig positioniert wurde, beispielsweise im
Déjeuner dans l’atelier (Abb. 7) vor den anderen Figuren, im Balcon
(Abb. 5) hingegen im Zimmerdunkel hinter ihnen.39 Sich selbst inte-
grierte Manet kaum je in diese Figurenkonstellationen. So ist die männ-
liche Figur im Déjeuner dans l’atelier, obschon es den Raum zeigt, in
dem Manet das Bild malte, nicht dieser selbst, sondern ein befreundeter
Maler. Die kaffeebringende Frau wiederum ist nicht Suzanne Leenhoff,

Abb. 7: Edouard Manet. Le déjeuner dans l’atelier. 1868. Öl auf Leinwand.
118 x 153 cm. München. Bayerische Staatsgemäldesammlungen.

Neue Pinakothek.

39 Das Artifizielle von Léons Einfügung in Le balcon, auf dem sich die Malerin
und spätere Schwägerin Berthe Morisot, der Maler Antoine Guillemet und
die Geigerin Fanny Claus befinden, zeigt sich auch daran, daß Léon viel jün-
ger gemalt wurde als er damals war. Während er im zeitgleich entstandenen
und zusammen mit Le balcon im Salon ausgestellten Déjeuner dans l’atelier
als junger Mann auftrat, übertrug Manet hier die Darstellung Léons aus ei-
nem Gemälde, das mehrere Jahre zuvor entstanden war (Abb. 14).



140 Michael Lüthy

wie zuweilen vermutet wurde, sondern ein unbekanntes Modell.40 In ei-
nem Bild wie dem Déjeuner schuf Manet das Bild eines familiären Zu-
sammenhangs, der im realen Leben fehlte. Gleichzeitig wurde dieser
innerbildliche Zusammenhang aufgebrochen, einerseits durch die Hete-
rogenität des Personals, andererseits durch eine Bildkomposition, die in
irritierender Weise offenläßt, in welchen Beziehungen die Figuren un-
tereinander und zum Raum außerhalb des Bildes, wo Manet als Maler
sich situierte, stehen. Das Déjeuner dans l’atelier zeige, so die Formulie-
rung Michael F. Zimmermanns, zugleich »die unmögliche Stellung des
Sohnes im familiären Dreieck und die unmögliche Beziehung des Vaters
zum Sohn«.41

Wie aber stand es um die künstlerische Genealogie? Der Besuch je-
ner Künstlergruppe, die ihn 1861 wegen des Chanteur espagnol im Ate-
lier aufsuchte und zum Kopf ihrer Bewegung erklärte, beweist, daß es
Manet im Feld der Kunst gelang, sich als ›Vaterfigur‹ zu etablieren. Der
sich etablierenden Avantgarde der 1860er Jahre erschien Manet als
Autorität, auf die sich die Nachkommenden berufen konnten. Dieser
Rang, mit seinen Gemälden das ›Vorwort zur Zukunft‹ geschrieben zu
haben, wurde ihm seither immer wieder zuerkannt – als eine der höch-
sten Auszeichnungen, welche die Kunstgeschichtsschreibung zu verge-
ben hat.42

Unerledigt blieb jedoch das Problem des künstlerischen Herkom-
mens, der ›Sohnesschaft‹ seiner Kunst. Besonders der Aufschrei ange-
sichts der Olympia, die nicht nur als Verhöhnung des Sittlichen, son-
dern auch der Kunst aufgefaßt wurde, mußte Manet offenbaren, daß
der Versuch, die eigene Malerei durch den Rekurs auf ältere Bilder
kunsthistorisch zu legitimieren, gescheitert war. Mochte er sich selbst in
die Tradition der ›grande peinture‹ stellen – die Öffentlichkeit folgte
ihm darin nicht. Aufgrund ebendieser Erfahrung brach Manet nach Ma-
drid auf. In seiner Verunsicherung, die Suzanne Manet in einem Brief
an Baudelaire als »Sorgen meines armen Édouard über seine Zukunft«

40 Manet, 1832-1883. Hg. Françoise Cachin/Charles F. Moffett. Ausstellungs-
katalog The Metropolitan Museum of Art, New York. New York 1983. S. 292.

41 Zimmermann. Presences (wie Anm. 29). S. 179 (Hervorhebung Zimmer-
mann).

42 Zu diesem für die französische Kunst- und Literaturgeschichte wichtigen Mo-
tiv: Sima Godfrey. »The Anxiety of Anticipation. Ulterior Motives in French
Poetry«. Yale French Studies 66 (1984): S. III–IX (»Editor’s Preface«) und
S. 1-26. Die Formulierung »preface of the future« auf S. VI.
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beschrieb43, wandte sich Manet an jene Autorität, die ihm seit Studien-
tagen als die überragende galt. Hatte Manet bislang lediglich zweifelhaf-
te Gemälde oder aber druckgraphische Reproduktionen von Velázquez
gesehen, sah er sich nun mehreren Dutzend gesicherten Arbeiten ge-
genüber, unter denen sich auch die Hauptwerke befanden – eine Prä-
senzerfahrung, die Manet, wie die Briefe bezeugen, überwältigte.44

Doch sie warf ihn nicht nieder, im Gegenteil. In jenem Brief, den er an
Astruc schrieb, faßte er den Bezug zu Velázquez in Worte, die an Bau-
delaires Beschreibung seines Verhältnisses zu Edgar Allen Poe erinnert:
In Velázquez habe er die Verwirklichung seines Ideals in der Malerei
gefunden.45 Die mutige Filiation, die er zwischen sich und ›maître
Velázquez‹ über die Jahrhunderte und die kunsthistorischen Zusam-
menhänge hinweg herstellt, überbietet er noch durch die Kühnheit, sich
selbst als Träger des Ideals, Velázquez hingegen als dessen Realisator
zu bezeichnen. Dieser Umkehrung gemäß war Manet gerade nicht der
Imitator, als welcher er kritisiert wurde, sondern es war Velázquez, der
ihm, Manet, glich.

Die in Manets Worten erzeugte Ambivalenz, wer in wessen Abhän-
gigkeit stand, sollte durch die Wiederentdeckung von Velázquez’ Male-
rei im 19. Jahrhundert, an der Manet so entschieden beteiligt war, bald
auch das offizielle Bild des spanischen Malers prägen. Hatte sich Manet
in Velázquez eine kunsthistorische Herkunft zu sichern versucht, ver-
schaffte umgekehrt der Zuspruch der Nachgeborenen Velázquez eine
überraschende Gegenwart, ja sogar eine unerwartete Zukunft. Wenige
Jahre nach Manets Tod schrieb Paul Lefort, als Inspecteur des Beaux-
Arts eine der offiziellen Stimmen in der Kulturadministration der Drit-
ten Republik, in seiner Monographie über den Maler, dieser sei seiner
Zeit so deutlich voraus, daß er eher der gegenwärtigen anzugehören
scheine. Man sei sogar versucht zu sagen, er spreche die Sprache der
Zukunft, welche die Avantgarde gerade erst zu stammeln begonnen ha-
be.46 Velázquez war zum Modernisten avant la lettre geworden, auch er

43 Suzanne Manet. Brief an Charles Baudelaire, 5. September 1865. Zit. n.
Manet. Voyage en Espagne (wie Anm. 21). S. 46.

44 Die 1864 neu organisierte und vor allem in der Beleuchtung wesentlich ver-
besserte Hängung von Velázquez’ Gemälden im Prado ist genau beschrieben
in: Mühle-Maurer. Manet’s trip (wie Anm. 23). S. 399f.

45 Manet. Brief an Astruc (wie Anm. 24). S. 49. – Der Zitatzusammenhang in
(meiner) Anm. 28.

46 Paul Lefort. Velazquez. Paris 1888. S. 8f.
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schien jenes ›Vorwort zur Zukunft‹ verfaßt zu haben, das man rückblik-
kend auch in Manets Œuvre zu erkennen glaubte.

V Velázquez als ›innere Figur‹

Die Zuversicht, die Manet nach eigenem Zeugnis in Madrid erfüllte,
läßt sich den Bildern, die nach der Spanienreise entstanden, ablesen.47

In ihnen verstetigen sich die Sicherheit im Bildaufbau sowie der faszi-
nierend komplexe, auf direkte Konfrontation angelegte Betrachterbezug,
der bereits Gemälde wie Mlle V… oder Olympia (Abb. 2 und 3) be-
stimmte. Das unmittelbare Ergebnis des Zuspruchs, den er im Prado
verspürte, war folglich die konsequente Fortsetzung des eingeschlage-
nen Weges über alle Anfechtungen hinweg. Zugleich versuchte er den
Velázquez-Bezug seiner Malerei zu präzisieren und der Öffentlichkeit
vorzuführen. Dem nächsten Salon 1866 reichte er Bilder ein, welche
die Orientierung an Velázquez so deutlich zeigen wie kaum ein Werk
zuvor, unter ihnen Le fifre (Abb. 8). Darin verarbeitete er Erfahrungen,
die er vor Velázquez’ Porträt des Pablo de Valladolid (Abb. 9) machte,
das ihm aufgrund der Eigenart, die Figur lediglich mit Luft zu umge-
ben, als das »vielleicht erstaunlichste Stück Malerei, das je gemacht
worden« sei, erschienen war.48 Wie schon hinsichtlich des Balcon be-
merkt, orientierte sich Manet jedoch lediglich am bildnerischen Konzept
des Vorbildes, um es unter Weglassung jeder spanischen Anmutung auf
ein zeitgenössisches französisches Sujet zu übertragen, in diesem Falle
auf einen jungen Pfeiffer der Garde Impériale. Bei der nächsten Gele-
genheit, vor das Salonpublikum zu treten, kam Manet erneut auf den
Bezug seiner Kunst zu derjenigen Velázquez’ zurück. 1868 präsentierte
er das Portrait d’Émile Zola (Abb. 10), das im Graphiksteckrahmen in
der rechten oberen Bildecke ein metamalerisches Manifest enthält. Es
zeigt eine Reproduktion der Olympia und links davon den japanischen

47 Einzelne Passagen dieses Abschnittes basieren auf: Vf. Bild und Blick (wie
Anm. 6). S. 184-194.

48 Manet. Brief an Fantin-Latour (wie Anm. 24). S. 44. – Manets Saloneinga-
ben wurden von der Jury abgelehnt, was kaum an den Sujets der Bilder ge-
legen haben kann, sondern wohl der Absicht geschuldet war, den Skandal-
verursacher des vorherigen Jahres fernzuhalten. – Zu einer psychologischen
Deutung des offen Bildraums, der Le fifre umgibt: Locke. Manet’s Oceanic
Feeling (wie Anm. 16). o.S. (bei Anm. 27 und 28).
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Abb. 8: Edouard Manet. Le fifre. 1866.
Öl auf Leinwand. 160 x 98 cm. Paris. Musée d’Orsay.
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Abb. 9: Diego Velázquez. Pablo de Valladolid. Um 1636/37.
213,5 x 125 cm. Madrid. Museo del Prado.
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Abb. 10: Edouard Manet. Portrait d’Emile Zola. 1868.
Öl auf Leinwand. 146 x 114 cm. Paris. Musée d’Orsay.

Farbholzschnitt eines Sumo-Ringers, den Manet auf der Weltausstellung
ein Jahr zuvor gesehen hatte. Hinter Olympia steckt ein weiteres Blatt,
aber nicht etwa Tizians Venere d’Urbino, an der sich Manet bei seinem
Aktbild orientiert hatte, sondern ein Druck nach Velázquez’ Los borra-
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chos (Abb. 11).49 Die Ersetzung Tizians durch Velázquez bestätigt nicht
nur den Vorrang des letzteren, sondern gibt der poetologischen Selbst-
deklaration zugleich jenen strukturellen, vom jeweiligen Sujet losgelö-
sten Zug, den ich betonen möchte. Olympia, so scheint Manet zu formu-
lieren, ist nicht nur die moderne Variante eines spezifischen Bildes,
sondern bezieht sich in einem umfassenderen Sinne auf die klassische
Malerei, die Tizian ebenso umfaßt wie Velázquez. Was Manet überdies
an Los borrachos fasziniert haben dürfte, sind Eigenschaften, die Olym-
pia, darüber hinaus aber Manets gesamtes Œuvre aufweist. Dazu gehört
vor allem die Spannung, die sich zwischen einem frontalen, durch Blik-
ke aus dem Bild akzentuierten Betrachterbezug und einer streng bild-
parallelen Komposition ergibt – eine Spannung, die an fast allen hier re-
produzierten Gemälden Manets beobachtet werden kann. Auch Los
borrachos entfaltet sich in einem Bildraum, dessen Plastizität nicht in die
Bildtiefe, sondern vielmehr nach vorne, in Richtung des Betrachters,
projiziert erscheint. Der Farbholzschnitt eines Sumo-Kämpfers wieder-
um verweist auf Velázquez’ Pablo de Valladolid (Abb. 9) zurück, den
Manet im Prado als so außergewöhnliches Gemälde empfand. Bei allen
Unterschieden haben die beiden Bilder gemeinsam, eine Ganzfigur in
Dreiviertelwendung vor einem monochromen, untiefen Grund zu prä-
sentieren. Mit diesem Steckrahmen, der auf den ersten Blick Heteroge-
nes zusammenstellt, führte Manet dem Salonpublikum ein bildnerisches
Denken vor, das die eigene Malerei in einem kunsthistorischen und
bildkonzeptuellen Zusammenhang präzise zu verorten wußte.50

49 Zu diesen beiden Drucken: Katharina Schmidt. »Zu Edouard Manets ›Porträt
Emile Zola‹«. Manet/Zola/Cézanne – Das Porträt des modernen Literaten. Hg.
Katharina Schmidt. Ausstellungskatalog Kunstmuseum Basel. Ostfildern-Ruit
1999. S. 21-47. S. 36ff.

50 Eine souveräne und zugleich neue Aspekte herausarbeitende Zusammen-
schau der Verbindungslinien zwischen Velázquez und Manet in: Alpers.
Vexations (wie Anm. 17). S. 219-262. – Deren Relation beschreibt Alpers
als »continuity of interests« (ebd. S. 237). Zugleich sieht sie eine Verwandt-
schaft in deren kunsthistorischer Stellung: »Velázquez painted at the end of
something. Indeed, in the understatement of his depiction of human actors
and in the economy of his use of paint, he helped to bring the Venetian man-
ner of painting to an end. What more was possible? The sense in which
Velázquez was a latecomer was an attraction for Manet. Being a latecomer
was a situation with which he could identify. Baudelaire had put it to him that
way. The two were latecomers and both were without direct issue. It is strik-
ing that despite the general agreement that Velázquez and Manet both antici-
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Abb. 11: Diego Velázquez. El triunfo de Baco o ›Los borrachos‹. 1628/29.
Öl auf Leinwand. 165,5 x 227,5 cm. Madrid. Museo del Prado.

Parallel zu diesen für die öffentliche Schaustellung gemalten Arbeiten
brachte die Identifikation mit Velázquez private Bilder hervor, die das
Begehren bezeugen, sich in dessen Person und Werk buchstäblich hin-
einzumalen. War hinsichtlich des Déjeuner dans l’atelier davon die
Rede, es zeige »die unmögliche Beziehung des Vaters zum Sohn«, wäre
im Blick auf diese kleinen Gemälde davon zu sprechen, sie handelten
von der unmöglichen Beziehung des Schülers zu jenem Meister, der
150 Jahre vor Manets Geburt starb. In phantasmagorischer Weise um-
kreisen sie die Figur und das Atelier des Velázquez, so wie sie Las
meninas (Abb. 12) darstellt. Zugleich fließen Elemente ein, die sich Ma-
nets Beschäftigung mit einem weiteren Bild verdanken, das damals

pate art that was to come, neither had immediate followers, neither produced
an heir.« (ebd. S. 260) – Alpers Satz: »Baudelaire had put it to him that
way«, bezieht sich auf dessen Diktum über Manet: »Vous n’êtes que le pre-
mier dans la décrépitude de votre art.« Baudelaire. Correspondance (wie
Anm. 17). S. 496f.
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Abb. 12: Diego Velázquez. La familia de Felipe IV o ›Las Meninas‹. 1656/57.
Öl auf Leinwand. 318 x 276 cm. Madrid. Museo del Prado.

Velázquez zugeschrieben wurde und das Manet im Louvre kopierte: Les
petits cavaliers (Abb. 13). Wie Las meninas schien auch dieses kleine
Werk ein Selbstporträt zu enthalten, da man in der Figur am linken
Bildrand das Selbstbildnis des spanischen Malers erkennen wollte.
Trotz der ansonsten großen Differenzen zwischen den beiden Bildern
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treffen sie sich in einem Merkmal, das Manet interessiert haben dürfte.
Beide zeigen den Künstler inmitten einer Gesellschaft, in der er als ih-
resgleichen erscheint, gesellig und sozial integriert. Elemente der bei-
den Bilder arrangierte er neu, woraus zwei kleine Gemälde resultierten
(Abb. 14 und 15). Wahrscheinlich gehörten sie einmal zu einer größe-
ren Darstellung von Velázquez’ Atelier, bevor Manet die Leinwand in
Fragmente zerschnitt.51

Abb. 13: Ehemals Diego Velázquez zugeschrieben. Les petits cavaliers.
undatiert. Öl auf Leinwand. 47 x 77 cm. Paris. Musée du Louvre.

Auf dem einen Fragment (Abb. 14) sehen wir drei der ›kleinen Kavalie-
re‹ – teilweise seitenverkehrt wiedergegeben –, die mit der geöffneten
Türe aus dem Hintergrund der Meninas kombiniert wurden. Einer von
ihnen scheint auf den kleinen Jungen im Vordergrund zu deuten. Es ist
Léon Leenhoff, den Manet als neues, nicht von Velázquez stammendes
Element einfügte. Er trägt ein Tablett mit einer Karaffe, möglicherweise

51 Peter Rudd. »Reconstructing Manet’s ›Velázquez in his studio‹«. The Burling-
ton Magazine 1100 (1994): S. 747-751. – Vgl. Manuela B. Mena Marqués’
kritische Auseinandersetzung mit Rudds These in: Manet en el Prado (wie
Anm. 14). S. 428. Die Entstehungszeit der beiden Fragmente ist nicht gesi-
chert, Datierungen zwischen 1859 und 1870 werden vorgeschlagen.
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Abb. 14: Edouard Manet. Cavaliers espagnols. Um 1859-65.
Öl auf Leinwand. 45 x 26 cm. Lyon. Musée des Beaux-Arts.
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Abb. 15: Edouard Manet. Velázquez dans son atelier, peignant ›Les petits 
cavaliers‹. Um 1859-65. Öl auf Leinwand. 46 x 38 cm. Privatsammlung.

um sie Velázquez zu bringen. Der Einschluß Léons schlägt die Brücke zu
den ›Familien‹-Bildern wie dem Déjeuner dans l’atelier, in denen Léon
mehrfach auftritt; und tatsächlich nahm Manet in Le balcon (Abb. 5),
wie bereits erwähnt, die Figur des tabletttragenden Jungen wieder auf.

Im anderen Fragment (Abb. 15) erscheinen erneut zwei jener ›Kava-
liere‹, die hier nicht Léon, sondern Velázquez zugewandt sind. Dieser
hat die Arbeit unterbrochen, um noch ausdrücklicher als Léon aus dem
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Bild zu schauen – zum Betrachter, aber auch zu Manet, den wir uns an
genau dem Bild malend vorstellen müssen, das wir sehen. Velázquez
seinerseits arbeitet am Gemälde der Petits cavaliers, das Manet kopierte
und das die beiden Atelierzuschauer enthält. Die Bild- und Realitäts-
ebenen verschwimmen, zugleich überblenden sich Manets und Veláz-
quez’ malerisches Tun. Das Ergebnis ist ein Gemälde, das zugleich ein
Manet und ein Velázquez zu sein scheint und folglich Verehrung und
Rivalität gleichermaßen bezeugt.52

Eine andere Variante dieser Überblendung zeigt die um 1873/76
entstandene aquarellierte Zeichnung Visiteurs dans l’atelier (Abb. 16),
in welcher Manet Las meninas mit einer Selbstdarstellung im eigenen
Atelier verschmolz.53 Das Indiz dafür sind die eigenen Bilder, die Manet
in seiner Zeichnung an der Stelle der Rubens- und Jordaens-Kopien im
Hintergrund der Meninas plazierte. Analog zur Einfügung Léons in die
Phantasmagorie von Velázquez’ Atelier, von der gerade die Rede war,
kamen auf diese Weise erneut Familienmitglieder ins Spiel, da das linke
der Bilder Manets Frau und einen seiner Brüder, das rechte hingegen
seine Frau und seine Mutter zeigen dürften.54 Wer aber ist nun der Ma-
ler mit dem seltsam zweigeteilten Gesicht – Manet oder Velázquez?
Welche Identität haben die Männer, die anstelle der Infantin und ihres
Gefolges ins Atelier getreten sind? Sind es erneut jene spanischen Kava-
liere, oder vielmehr die Besucher von Manets Atelierschau, die er 1876
veranstaltete, nachdem seine Einsendungen zum Salon abgelehnt wor-
den waren? In den Visiteurs dans l’atelier, das die Identitäten überein-
ander legte, rückte die Nachahmung von Velázquez in die Nähe der
Verkörperung.

Den Abschluß dieser identifikatorischen Auseinandersetzung mit
›maître Velázquez‹ bildete das 1879 gemalte Autoportrait à la palette
(Abb. 17), bei dem Manet die Pose einnahm, in der sich dieser in den
Meninas (Abb. 12) zeigte. Wie bereits die Zeichnung der Visiteurs dans
l’atelier läßt auch das Autoportrait offen, ob man eher von ›Manet als
52 Rudd. Reconstructing Manet’s ›Velázquez in his studio‹ (wie Anm. 51).

S. 748: »In a radical reformation of accepted copying practice, he [Manet,
M.L.] entered and rearranged the painting of Velázquez, embodying his ex-
emplar with sufficient energy to invent a new painting by the old master.«

53 Michael Diers. »Manet als Velázquez. Eine unbekannte ›Meninas‹-Paraphra-
se.« Zeitenspiegelung. Zur Bedeutung von Traditionen in Kunst und Kunstwis-
senschaft. Festschrift für Konrad Hoffmann. Hg. Peter K. Klein/Regine Pran-
ge. Berlin 1998. S. 203-215.

54 Diers. Manet als Velázquez (wie Anm. 53). S. 205.
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Abb. 16: Edouard Manet. Visiteurs dans l’atelier ou Exposition de tableaux.
Um 1873-76. Graphit und Aquarell. 14,6 x 9,9 cm. Paris. Musée du Louvre.
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Abb. 17: Edouard Manet. Autoportrait à la palette. Um 1879.
Öl auf Leinwand. 86 x 67 cm. Privatsammlung.

Velázquez‹ oder aber von ›Velázquez als Manet‹ sprechen sollte. Im
Selbstporträt, das sich ganz auf die eigene Figur beschränkt, erzeugte
Manet diese Ambivalenz durch den Doppelzug, einerseits die Haltung
des Anderen einzunehmen und andererseits durch die spiegelbildliche
Darstellung der eigenen Figur offenbar zu machen, daß es sich um ein
– mit Hilfe eines Spiegels gemaltes – Bildnis seiner selbst handelte. Auf
diese Weise aber malte Manet weniger sich selbst als vielmehr das Spie-
gelbild, das er sah. Dadurch wird unentscheidbar, ob wir Manet dabei
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beobachten, wie er Velázquez spielt, oder an Manets Blick teilhaben,
der in den Spiegel schaute und dort Velázquez erblickte.55

Die Durchsicht dieser Bildzeugnisse führt vor Augen, welch komple-
xe Rolle Velázquez für Manet spielte. Diese Rolle wird durch den Hin-
weis auf stilistische Übereinstimmungen, beispielsweise auf beider ›Rea-
lismus‹ oder ›Präimpressionismus‹, nicht erschöpft. Weiterführend sind
hier Ansätze, die im Rahmen der Psychologie künstlerischer Produktivi-
tät entwickelt wurden. Insbesondere scheinen mir Thesen, die der Psy-
choanalytiker Michel de M’Uzan zur Natur des künstlerischen Schaf-
fensprozesses entwickelte, einschlägig zu sein, sowohl hinsichtlich des
Charakters der Beziehung zwischen Manet und Velázquez als auch hin-
sichtlich der Gründe, diese Beziehung aufzubauen.56

Den Ausgangspunkt von M’Uzans Argument bildet die blockierte
Kommunikation zwischen Künstler und Publikum. M’Uzans Beschrei-
bung einer solchen Situation erlaubt es, Manets Dilemma zu erfassen,
als sein chef-d’œuvre der Olympia im Salon von 1865 auf einhelliges
Mißfallen stieß. Sich auszudrücken, ohne zu gefallen, so M’Uzan, werfe
den Künstler auf seine Einsamkeit und Ohnmacht zurück; sie verweise
ihn, wie der Psychoanalytiker formuliert, auf seine Kastration. Doch in
einer solchen Situation dem Publikumsgeschmack nachzugeben, biete
hier keine Abhilfe. Denn zu gefallen, ohne sich auszudrücken, also auf
die eigene Wahrheit zugunsten einer unmittelbaren narzißtischen Be-
friedigung zu verzichten, löse eine narzißtische Kränkung aus, die tiefer
gehe, da sie an die Wurzeln der eigenen Person rühre.57

Für M’Uzan hängt in einer solchen Situation alles davon ab, ob es
dem Künstler gelingt, einen Weg aus dieser unmöglichen Alternative zu

55 Zur produktionsästhetischen Selbstreflexion in Manets Selbstbildnis, siehe:
Victor I. Stoichita. »Manet raconté par lui-même«. Annales d’Archéologie et
d’Histoire de l’Art de l’Université Libre de Bruxelles 13 (1991): S. 79-94 und
14 (1992): S. 95-110. S. 91. – Die Auseinandersetzung mit Velázquez kam
mit dem Autoportrait m.E. noch nicht an ihr Ende. Auch das letzte große Ge-
mälde, Un bar aux Folies-Bergère (1881/82) dürfte sich auf Las meninas be-
ziehen. Dies herauszuarbeiten sprengte jedoch den hier gesetzten Rahmen
und wurde überdies an anderer Stelle bereits unternommen: Vf. Bild und
Blick in Manets Malerei (wie Anm. 6). S. 161-205.

56 Michel de M’Uzan. »Zum Prozeß des literarischen Schaffens«. Seminar:
Theorien der künstlerischen Produktivität. Entwürfe mit Beiträgen aus Litera-
turwissenschaft, Psychoanalyse und Marxismus. Hg. Mechthild Curtius. Frank-
furt a.M. 1976. S. 151-175.

57 M’Uzan. Prozeß (wie Anm. 56). S. 166.
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finden. Die Lösung bestehe darin, sich eine ›innere Figur‹ aufzubauen,
die anstelle des unverständigen Publikums zum Adressaten des eigenen
künstlerischen Tuns werde. Manets Aufbruch nach Madrid scheint mir
genau so motiviert gewesen zu sein: der Wahl zwischen ›Publikum‹ oder
›Wahrheit‹ auszuweichen und statt dessen ›maître Velázquez‹ als jene
›innere Figur‹ zu installieren, an die sich die eigene Malerei richtete.
Der Künstler arbeite, so führt M’Uzan zum Charakter einer solchen ›in-
neren Figur‹ aus, immer im Hinblick auf jemanden, für oder gegen ei-
nen anderen, der auch völlig still bleiben könne, dessen unausgespro-
chene Meinung aber von höchster Wichtigkeit sei. Wenn eine solche
Person in der Wirklichkeit nicht vorstellbar sei, habe dies jene ›innere
Figur‹ zu leisten, über die das Zusammenspiel der gegensätzlichen Stre-
bungen möglich sei:

Dieser […] Andere, dem man gewissermaßen schon im Augen-
blick der Konzeption das Werk widmet, fällt keineswegs mit dem
realen Publikum zusammen, dem sich das fertige Werk grund-
sätzlich früher oder später stellen muß. Aber er ist auch nicht
der wirkliche Vater, obwohl er von einem introjizierten Elternbild
notwendigerweise abstammt, denn die Eltern sind im Normalfall
das erste Publikum, sozusagen die ersten Adressaten des Kin-
des. […] Der Autor hat also in sich ein gutes Objekt errichtet, auf
das er in aller Sicherheit seine Triebe richten kann, denn er ris-
kiert dabei nicht, die Figur zu zerstören noch sich ihre Repressa-
lien zuzuziehen. Er ist der Vater dieses anderen, der gewiß aus
Eigenschaften entsteht, die zuerst auf den realen Vater projiziert
werden, und der, für das Entstehen des Werks notwendig, sym-
bolisch die Rolle des Erzeugers spielt. Das Werk ist das Kind,
das man ihm verdankt, das man ihm zueignet und das gleichzei-
tig dazu dient, ihm zu zeigen, wozu man fähig ist, während man
ihm die bedingungslose Bestätigung abverlangt, die im voraus
die Rechtmäßigkeit der Arbeit garantiert. […] In dieser Hinsicht
übernimmt sie [die innere Figur, M.L.] die Rolle des Mittlers […]
mit allem, was das an Gefühlen der Verehrung und Rivalität ein-
schließt. Aber in einem letzten Paradox macht das beständige
Wechselspiel der Projektionen und Identifizierungen aus ihr
auch das alter ego des Autors, der auf diesem Umweg seine nar-
zißtische Integrität wiederherzustellen sucht.58

›Alter ego‹, ›Mittler‹, ›Vater‹ und ›Rivale‹: M’Uzans Beschreibung ver-
sammelt genau diejenigen Rollen, die Velázquez bei Manet übernahm,

58 M’Uzan. Prozeß (wie Anm. 56). S. 166 und S. 168.
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und die Manet, vor dessen Werken im Prado stehend, überprüfte und
bestätigte. Die Gewichtungen wechseln dabei von Bild zu Bild. Le fifre
(Abb. 8), in der Auseinandersetzung mit Velázques’ Pablo de Vallado-
lid (Abb. 9) entstanden, ist – wie in Anlehnung an M’Uzan formuliert
werden kann – jenes ›Kind, das man dem Meister verdankt‹, das ihm
gleichzeitig zeigen soll, ›wozu man fähig ist‹. Im Portrait d’Émile Zola
(Abb. 10) spielt Velázquez hingegen eher die Rolle des ›Mittlers‹, der es
Manet erlaubte, sein eigenes künstlerisches Vorgehen zu rechtfertigen,
während er schließlich im Autoportrait (Abb. 17) als Manets ›alter ego‹
auftritt.

VI Tradition und/oder Modernität

Den Aspekten des Verhältnisses zwischen Manet und Velázquez, die
M’Uzans psychoanalytische Theorie künstlerischer Produktivität zu er-
kennen erlaubt, ist allerdings der geschichtliche bzw. genealogische
Aspekt hinzuzufügen, daß Velázquez eine Instanz war, die Manet mit
der vormodernen ›grande peinture‹ in Berührung bringen konnte. So-
bald man die Motive von Manets Spanienreise aufblättert, entsteht das
Bild eines Künstlers, das so gar nicht dem Mythos jener Moderne ent-
sprechen will, welche die Vergangenheit liquidierte, um gänzlich neu
anzusetzen. Genau gegenläufig dazu bezeugt Manets gesamtes Œuvre
das starke Verlangen nach Verankerung in einer Tradition, die sein Tun
sanktionieren konnte. Allerdings sah sich Manet gezwungen, diese Tra-
dition in einer paradoxen Bewegung selbst zu erfinden, das heißt die
ihn legitimierende Autorität selbst einzusetzen. Traditions- und Selbster-
findung begründeten sich dabei wechselseitig. Die »Aufgabe der Ausar-
beitung seiner selbst«, die Michel Foucault als Kern der condition mo-
derne begriff, schloß für Manet beides gleichermaßen ein.59 Dadurch
schuf er sich eine künstlerische Position, die ihn, wie schließlich aner-
kannt wurde, zugleich als letzten Sohn der Tradition und als Grün-
dungsvater der Moderne auswies. Man kann sich die Erarbeitung dieser
Position kaum schwierig genug vorstellen. Denn sie vollzog sich in ei-

59 Michel Foucault. »Was ist Aufklärung?«. Übers. Eva Erdmann/Rainer Forst.
Ethos der Moderne. Foucaults Kritik der Aufklärung. Hg. Eva Erdmann/Rai-
ner Forst/Axel Honneth. Frankfurt a.M./New York 1990. S. 35-54. S. 45. –
Vgl. dazu: David H. Halperin. Saint Foucault. Towards a Gay Hagiography.
New York 1995. S. 104-106.
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nem polarisierten künstlerischen Umfeld, das den Willen, den radikalen
Neuanfang mit der Tradition der klassischen Kunst zu verklammern, als
ausgeschlossenes Drittes begreifen mußte – unverstanden von den Ver-
tretern jener akademischen Tradition, die im besten Falle ausgelaugt er-
schien, im schlimmsten Falle die Verlogenheit aufwies, die dem Kunst-
geschmack des Zweiten Kaiserreichs entsprach; unverstanden aber
auch von den jungen, bald als ›Impressionisten‹ bezeichneten Malern,
welche in die freie Natur zogen, um jenseits der Tradition neu sehen
und malen zu lernen. Diesbezüglich ist signifikant, daß Manet sein Le-
ben lang darauf beharrte, im Salon auszustellen, selbst als er von den
sich formierenden Impressionisten gebeten wurde, sich ihren sezessioni-
stischen Ausstellungen anzuschließen. Denn der Salon, in dem Traditio-
nalisten und Modernisten aufeinandertrafen, war für ihn der einzig pas-
sende Ort für seine zweipolige künstlerische Ambition.

Manets Position erweist sich als ein Scharnier, das Tradition und Mo-
derne ebenso trennt wie verbindet. Beim Beharren auf dieser unmögli-
chen Position half ihm die Identifikationsfigur des ›maître Velázquez‹,
zu welcher er 1865, im Augenblick der größten Krise seiner künstleri-
schen Biographie, aufbrach, um mit ihr im Prado eine Art Bündnis zu
schließen. Indem dieses Bündnis offenließ, wer in wessen Abhängigkeit
stand, trug es dasselbe Doppelgesicht wie Manets Malerei.
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