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Das Fleisch des Malers

Manet malt Zola, Zola schreibt iiber Manet
Von Michael Liithy

Als Emile Zola 1867 seinen zweiten
Roman «Thérése Raquin», eine
Tragdodie von Elend, Ehebruch,
Mord und Selbstmord, veroffent
licht, sieht er sich den wiisten Be-
schimpfungen ausgesetzt, er habe
eine Kloake, einen Kehrichthaufen,
eine Schmutz- und Blutpfiitze gebo-
ten. Der zweiten Auflage, die im
Frihjahr 1868 erscheint, stellt er
daher ein Vorwort voran, in dem er
sein literarisches Verfahren recht-
fertigt.

Er habe, schreibt Zola, ganz einfach
die analytische Arbeit an zwei le-
benden Kdérpern vorgenommen,
wie sie Chirurgen an Leichen
vorndhmen. Es sei hart, wenn man
nach einer solchen allein der Wahr-
heit verpflichteten Arbeit den Vor-
wurf der Leute hére, man habe kei-
nen anderen Zweck verfolgt, als an-
stossige Szenen zu schildern. Er
habe sich in der Lage eines Malers
befunden, «der ohne den leisesten
. sinnlichen Gedanken nackte Kérper
wiedergibt und zutiefst erstaunt ist,
wenn ein Kritiker seiner Entriistung
uber-die lebendige Dastellung des
Fleisches Ausdruck gibt. .

Der Maler, an den Zola beim Schrei-
ben dieser Zeilen denkt, ist Edouard
Manet, dessen <lebendige Darstel-
lung des Fleisches» der «Olympia»
im Salon von 1865 ebenfalls heftige
sittliche Emporung hervorrief.

Die Annaherung Zolas an Manet ist
so stirmisch wie kalkuliert. In der

ersten Kunstkritik, mit der er an die -

Offentlichkeit tritt, den Berichten
uber den.Salon von 1866, nimmt
Zola den Maler mit Worten in
Schutz, mit denen er sich im Vor-
wort zu «Thérése Raquin» ein jJahr
spéter selbst verteidigen wird: Ma-
net sei ein Kinstler, der allein die
Wahrheit suche, ohne dabei auf
den Zeitgeschmack oder das mora-
lische Empfinden Riicksicht zu neh-
men. Zwar kennt er damals Manet
und dessen Werke kaum, doch
nach den Wirbeln um das «Friih-
stiick im Freien» und um die «Olym-
pia» weiss er um den Skandalwert
dieses Namens.

Dem acht Jahre alteren Maler ist be-
reits gelungen, wonach der junge,
ehrgeizige Zola sucht: mit Werken,
die einer kiinstlerischen Revolution
gleichkommen, ins Rampenlicht
der Offentlichkeit zu treten. Die er-
hoffte Wirkung tritt auch ein. Zolas
Verteidigung des Malers bringt
dem Herausgeber des «L'Evéne-
ment» eine solche Flut von Prote-
sten ein, dass er ihm die Berichter-
‘stattung iiber den Salon entzieht.
Im letzten Artikel verabschiedet
sich Zola mit den pathetischen

Was ist ein Bild?

Gegenwirtig ist im Kunstmu-
seum Basel das Portrat, das
Edouard Manet 1868 von Emi-
le Zola gemalt hat, als «guest
of honor ausgestellt. Zola hat
Manet. gegen seine Kritiker
verteidigt, Manet Zola gemalt.
Eine perfekte Freundschaft,
wie es auf den ersten thk
scheint.

Doch die Freundschaft war un-
gleich. Wahrend Zola sich an
einen strikten Empirismus des
Sehens hielt, nimmt Manets
Gemadlde eine deutliche Kor-
rektur an Zola vor. Ein Bild, so
stellt sich heraus, ist vor allem
anderen ein Artefakt, ein be-
wusst Geschaffenes und steht
nicht nur im weiten Zusam-
menhang der Menschheitsge-
schichte und Schépfung Got-
tes, sondern vor allem im we-
sentlich konkreteren Zusam-
menhang der Geschichte der
Kunst und ihrer jeweiligen
bildnerischen Verfahren.

Worten, immer die Partei der Be-
siegten zu ergreifen. Zwischen den
unbezihmbaren Temperamenten
und der Masse bestehe ein- offener
Kampf, in dem er fur die Tempera-
mente einstehe und die Masse an-
greife. Sein Prozess sei entschieden,
und er sei verurteilt worden.

Ein Jahr spater ldsst Zola eine ldan-
gere Studie liber Manet folgen, in
der er nicht nur dessen Leben und
Werke, sondern sich selbst als Rich-
ter beschreibt, der wegen seiner
Unvoreingenommenheit zum Ver-
folgten der offentlichen Meinung
wurde. Zola schildert den Maler
als kompromissloses Temperament
und zugleich als «Kind seiner Zeit»,
als «analytischen Maler», der sich
wie ein Wissenschaftler der exakten
Beobachtung von Tatsachen zZywen-
de:

«ch behauptes, heisst es von der Olympia,
«dass dieses Gemdilde wahrlich das Fleisch
und Blut des Malers ist und dass er nie wie-
der etwas Vergleichbares erschaffen wird.
In ihm kommt sein Temperament voll-
stdndig zum Ausdruck, und es enthilt nur
ihn. Auf weissen Leintiichern liegend, bil-
det Olympia einen grossen blassen Fleck
vor dem schwarzen Hintergrund. Verehr-
ter Meister, sagen Sie jenen doch, dass sie
keineswegs das sind, was jene denken, und
dass ein Bild fiir Sie ein blosser Vorwand

fir eine Analyse ist. Sie benétigten eine”

nackte Frau, und Sie haben Olympia, die
erstbeste, gewdhlt;  Sie . bendtigten
schwarze Flecken, und Sie haben eine Ne-
gerin.und eine KatZe in einer Ecke unter-
gebracht. Was soll dies alles bedeuten? Sie
wissen es nicht so recht und ich auch
nicht. Aber ich weiss, dass es Thnen ge-
glickt ist, die Wahrheit von Licht und
Schatten, die Realitat der. Dinge und-der
Lebewesen kraftvoll.in eine eigene Spra-
che zu ibersetzen.»

Zola stilisiert Manet als Mitsn‘eiter
und Verwandten im Geiste. Fiir ihn
fihrt Manet in die Malerei den «Na-
turalismus» ein, den er in diesen
Jahren als seinen Beitrag zur Litera-
tur zu konzipieren beginnt und ab
1870 in den zwanzig Romanen des

«Rougon-Macquart»-Zyklus verwirk-

lichen wird.

Zolas Kunst-
auffassung...

Zum Hoéhepunkt kommt die Allianz
der beiden im Jahr - 1868. Manet
stellt im Salon das Bildnis Zolas aus
(Abb. 1), Zola wiederum widmet
Manet die Buchausgabe seines drit-
ten Romans, «<Madeleine Férat». Die

Ubereinstimmung -scheint perfekt.

Nicht Zola, sondern hohére Miachte
haben sie zusammengefiihrt. Es sei
die Masse, die seine Freundschaft
fir Manet gewollt hitte, schreibt
Zola in seiner Widmung.

Doch die Freundschaft ist asymme-
trisch. So emphatisch Zola sie be-
schwort, so verhalten reagiert Ma-
net. Auch wenn ihn Zolas Firspra-
che inmitten der hagelnden Kritik
trostet, wird er sich in dessen Be-
schreibungen nur bedingt wieder-
gefunden haben. Neben den Brie-
fen, die seine Zuriickhaltung durch
ihre Kirze und ihre allgemeinen
Formulierungen bezeugen, ist- das
Bildnis Zolas der wichtigste Hinweis
darauf. Im Grunde widerlegt es Zo-
las Kunst- und Manet-Verstindnis
Punkt fiir Punkt.

Zola entwickelt seine Kunstauffas-
sung vor der Begegnung mit Ma-
nets. Bildern, auf die er, wie er
schreibt, seine Sichtweise der Kunst
«bloss anwendes. In mancherlei
Hinsicht ist sie wenig originell und
greift auf gangige rhetorische To-
poi der Kunstschriftstellerei zuriick.
Ihr Erfolg liegt jedoch in ihrer radi-
kalen Einfachheit, Im Zuge einer
vernichtenden Kritik an Pierre-jo-
seph’ Proudhons nachgelassenem
Werk «Von den Grundlagen und
der sozialen Bestimmung der
Kunst» ‘spricht er sich gegen jede
moralische oder politische Inan-
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Abb. 1: Edouard Manet: PortmtEmueZoIa 1868, 0

Paris, Musee d’Orsay. -

spruchnahme der Kunst aus. Der
idealisierten Darstellung der Wirk-
lichkeit, die nach Proudhon zu.ei-
ner sittlichen und physischen. Ver-
besserung der Menschheit fithren
soll, stellt er die Formel gegen-
iiber, an der er Zeit seines Lebens
festhalten wird: «Die Kunst ist
eine Ecke der Schépfung, gesehen
durch ein Temperament» Moder-
ner formuliert --—- als «Kunst
ist die subjektive Sicht des Kiinstlers
auf die Weltr -
manche die Definition auch heute
noch.

Zolas Standpunkt ist jedoch kein
subjektivistischer Relativismus. Das
Kunstwerk setzt sich aus zwei Ele-
menten zusammen, dem. Element
der unveranderlichen Natur, . das
den Werken als gemeinsames Mass
dienen kann, und dem Element des

' Individuellen, des «Temperaments»,
das unbegrenzt verdnderlich ist.’

Das «Temperaments, das Baude-
laires romantische Kunsttheorie
noch auf die Imagination des
Kiinstlers bezog, versteht Zola als
physiologischen und psychologi-
schen «Mechanismus» der Wahr-
nehmung. So sehr das Kunstwerk
Ausdruck eines Individuums ist, so
sehr vermag es gleichzeitig der Er-
kenntis der Natur einen neuen
Aspekt hinzuzufiigen.

Zola entwirft eine grossartige
Vision, in der sich die Dualitdten
von Subjekt und Welt, Natur und

unterschrieben .

Geschichte versdohnen. Er wiinscht

" sich, die Gemalde aller Maler wéren

in einem riesigen Saal versammelt,
in dem das Epos der menschlichen
Schopfung Seite fiir Seite gele-

sen werden . konnte. Das Thema .

wire stets die gleiche Natur, die
gleiche Realitit, und die Variatio-
nen die besonderen Weisen, mit de-

‘nen die Kiinstler Gottes Schépfung

wiedergegeben hitten. Das Schéne

zeigte sich hier nicht linger als ein

absolutes, allgemeingiiltiges Mass.
«Das menschliche Leben selbst wird das
Schone, das menschliche Element, das sich
mit dem unverinderlichen Element der
Realitit vermischt und eine der Mensch-
heit gehdrende Schépfung hervorbringt.»

Der entscheidende Faktor in Zolas

‘Formel scheint mir jedoch weder

die «Schopfung» noch.das «Tempe-
rament» zu sein, sondern das, was

"beide zusammenbringt und zum
- Kunstwerk werden lasst - dieses un-

scheinbare «gesehen durch» (¢vu a
travers»). In einem langen Brief aus

dem Jahr 1864 entwickelt Zola die
dafiir grundlegende «Fllter Theo-
rie».

«Jedes Kunstwerk ist wie ein Fenster, das
auf die Schopfung hin gedffnet ist. In die
Fensterdffnung ist eine Art transparenter
Filter eingepasst, durch den hindurch man
die Objekte mehr oder weniger verdndert
erblickt. In einem Kunstwerk sehen wir die

- Schépfung durch einen Menschen, durch

ein Temperament, eine Personlichkeit hin-
durch. Der Kitnstler setzt sich in den di-
rekten Kontakt mit der Natur, sieht sie auf

uf Leinwand, 146x114 cm,

seine Weise, ist von ihr durchdrungen,
und schickt sodann ihre Lichtstrahlen
zuriick, die er wie ein Prisma, entspre-
chend seiner Natur, bricht und farbt.»

Die Metapher vom Kunstwerk als
«gedifnetem Fenster» greift auf die
klassische Definition des neuzeitli-
chen Bildes zuriick, die Leon Batti-
sta Alberti in seinem Traktat «Uber

.die Malerei» (1435) pragt. Doch Zola

verandert die Metapher auf bedeut-
same Weise. Bei Alberti steht der
Maler diesseits des Fensterrahmens,
durch den hindurch er die Objekte
erblickt, die er zu malen beabsich-
tigt. Das Bildfeld entspricht einem
vertikalen Schnitt durch die Sehpyr-
amide (Abb. 2). Diese Dreiteilung
von sehendem Subjekt, Rahmen des
Sehens und gesehenem Objekt ver-
kiirzt Zola auf das Gegeniiber von
sehendem Subjekt als «Filter» und
gesehenem Objekt. Der «Filter» liegt
nicht ldnger zwischen dem Maler
und der Welt, sondern die Persén-

lichkeit des Malers ist selbst dieser -

«Filter». Somit kann, nach Zola, die
Wahrnehmung unmittelbar ins
Kunstwerk iibergehen, und umge-
kehrt erblicken wir in einem Kunst-
werk die Welt nicht durch ein Bild,
sondern durch eine Personlichkeit

hindurch. Der «Filter» im Inneren

des Malers und die Leinwand des
Bildes fallen zusammen, das Subjekt
ist gleichsam auf den Rahmen des
Bildes gespannt.

Damit erhdlt auch Zolas Diktum,
Manets Bilder seien «das Fleisch
und Blut des Malers», eine andere
Fiarbung. Denn die Schépfung des
Kunstwerks, die sich im Inneren
des Kinstlers im Augenblick der
Wahrnehmung vollzieht, gleicht
der Zeugung eines Kindes. Der
Kinstler miisse verstehen, schreibt
Zola in einem Artikel iiber Hippo-
lyte Taine, dass die Werke zart-
lich ‘ geliebte Kinder seien, denen
man sein .Blut und sein Fleisch
gébe. Je mehr sie dabei ihren Va-
tern gleichten, desto berithrender
seien sie. Den*Augenblick der «Zeu-
gung» eines Kunstwerks begreift
Zola konsequenterweise als unbe-
wusst — denn wie sollten wir ein
Wissen davon haben, was wir im
Augenblick der Zeugung entstehen
lassen?.

Eine solche Auffassung des Kunst-

werks schliesst nun aber das Ver- -

stdndnis des Bildes:als Artefakt, als
bewusst Geschaffenes, aus. Was in
Zolas Kunsttheorie fehlt, ist ein-Ver-
standnis des Bildes, das sich nicht
allein dem Sehen, sondern vor al-
lem dem konkreten Tun des Kiinst-
lers verdankt. Diese Feststellung
mag erstaunen, gehort Zolas Ma-

net-Deutung doch zu den frithen -

Beispielen einer «formalistischen»
Kunstauffassung, die das motivi-
sche «Was» zugunsten des «Wies re-
lativiert - fiir Mariet sei, so Zola, das

Sujet ein blosser «Vorwand zum Ma-

len».

...auf Manet
angewendet

Gerade von diesem «Wies, das in
der Moderne stets die Reflexion der
kiinstlerischen Darstellungsmittel
einschliesst, hat Zola aber keinen
Begriff. So ergibt sich fiir ihn die
Schwierigkeit, zu formulieren, was
Manets Bilder zeigen. Er argumen-
tiert zunachst negativ. Manet gehe
es nicht langer um die Suche nach
absoluter Schénheit. Er male weder
die Geschichte noch die Seele, we-

" der diesen Gedanken noch jene hi-

storische Tat. Was man Kompositi-
on nenne, existiere fiir ihn nicht.
Der Betrachter miisse vorgehen, so
heisst es weiter, wie der Kiinstler
selbst vorgegangen sei. Er miisse
die Schidtze der Museen und die
Regeln der Kunst vergessen, die
Erinnerung an all die Bilder der to-
ten Maler verscheuchen: «Er muss

Abb. 2: Albrecht Direr: Zeichner der Ixegenden Frau, gedruckt 1538, Holzschnitt, 7,6x21,2 cm.



nur noch die Natur sehen, wie sie
ist.
Die
Unmittelbarkeit gerdt jedoch
zwangslaufig in Aporien  hinein.
Eine direkte Darstellung der Dinge
ist ausgeschlossen. Doch die Umset-
zung des Wahrgenommenen ins
Medium des Bildes trifft auf Gesetze
und Eigenschaften dieses Mediums,
die notwendig anerkannt werden
miissen, wenn darin etwas zur Er-
scheinung kommen soll. Das Bild ist
kein transparentes Medium, son-
dern der materielle Faktor, der das,
was das Bild zeigt, bestimmt. Wie
also bestimmt Zola positiv, was ein
Bild Manets in seiner Unmittelbar-
keit zu sehen gibt?

Wie ein Refrain wiederhoit Zola die

«Aufrichtigkeit» und «Schlichtheit»
der Darstellung, die die Realitdt der
Dinge wahrhaftig wiedergebe.
Doch das eigentlich Aufféllige liegt
in der Insistenz, mit der er von den
«grossen Farbflecken», den «Mas-
sen» und «einfachen Stiicken»’
spricht, in die sich die Dinge in Ma-
nets Sehen transformierten. Nicht
nur. die «Olympia» wird als «blasser
Fleck vor schwarzem Hintergrund»s
beschrieben: Die eine Frauengestalt
des Frithstiicks im Freien bilde «in-
mitten des Griins einen wunderba-
ren weissen Fleck». Ein Kopf vor ei-
ner Wand sei «ein mehr oder weni-
ger weisser Fleck auf einem mehr
oder weniger grauen Hintergrunds,
die Bekleidung der Figur werde zu
einem «blauen Fleck neben dem
weissen». .
Die ganze Personlichkeit des Ma-
lers, so lautet die Erklarung fiir die-
se Verwandlung, bestehe in der Or-
ganisationsweise seines Auges: «Er
sieht hell, und er sieht gross-
flachig.» Und als er sich fragt, «was

" dies alles bedeuten solls, gibt er die
bereits zitierte Antwort: «Sie wissen:
es nicht so recht und ich auch
nicht.» Inmitten der Mischung aus
romantischer Genieasthetik und po-
sitivistischem = Wissenschaftsglau-
ben,  die Zolas Manet-Deutung
pragt, blitzen Georges Batailles
berithmte Satze zur «Olympia» auf,
die dieser fast hundert Jahre spater

schreiben wird: -
«Was das Bild bedeutet, ist rucht der Text,
sondern dass es ihn ausléscht. Diese Frau
ist nichts. Was sie ausdriickt, was sie ist, ist
der ceiligé Schrecken ihrer Gegenwart,
deren Einfachheit die der Abwesenheit
ist»

- Die Aporie des. Sprechens von der
«Unmittelbarkeit» miindet in ein
“«das da», das keinen Namen hat, in

_einen «bedeutungslosen Flecks, ein
«Nichtsy. Das erscheint als die
zwangsldufige Konsequenz einer
Theorie, die die Wahrnehmung wie
zugleich auch die Entstehung eines
Kunstwerks .ins dunkle Innere des
Subjekts verlegt, wo sich die Licht-
strahlen der Realitdit nach Mass-
gabe eines physiologischen und
psychologischen -
brechen.

Manets Bildnis Zolas zeichnet sich
durch mehrere Funktionen aus. Es
ist erstens der Dank fiir die vom Por-
tratierten erfahrene Unterstiitzung,
zweitens ein Literatenbildnis und
drittens -eine «gemalte &sthetische
Deklaration» (Emil Maurer). Mit die-
ser dritten Funktion scheint Manet
die Gelegenheit ergriffen zu haben,
das eigene Verstdndnis seiner Kunst
in Abgrenzung von Zola darzule-
gen.

Das Gemalde riickt den etwa in Le-

Behauptung kiinstlerischer

«Mechanismus» -

bensgrosse gezeigten Schriftsteller
hart an den Bildrand heran. Auf
dem streng bildparallel gegebenen
Sessel sitzt er aufrecht und selbstbe-
wusst, den Kopf ins Profil gewen-
det. Zola wendet sich von seiner
Lektiire ab, nicht jedoch dem Be-
trachter zu. Dieser in unbestimmte
Ferne gerichtete Blick ist bemer-
kenswert, da uns aus Manets Bil-
dern meistens ein konfrontxerender
Blick trifft.

Mit diesem ' Kunstgriff vermittelt
Manet Ndhe und Ferne der Figur,
ausserdem vermeidet er jeglichen
Eindruck des Posierens. Indem sich
Zolas Aufmerksamkeit auf etwas

~ richtet, das wir nicht sehen konnen,

entzieht sich. uns die Figur als
ganze. Um so deutlicher sind uns

dle Dmge «zugewandts, die Zola
umgeben. Vor dem dunklen Fond
entfalten sie eine leuchtende, bei--
nahe schwebende Prasenz. Sie ver-
starkt sich durch die Umkehrung
der klassischien Farbordnung, denn
sie alleine, nicht aber die Figur,
sind die Trager der Buntwerte im
Bild. Obgleich sie rdumlich hinter
der Figur liegen, treten sie optisch
naclivorne, auf die Ebene-der*Fi-
gur. So entsteht eine Oberflichen-
spannung, die an die Stelle einer
tiefenrdumlichen Bildordnung tritt.
Die Gestaltung dieser Oberfldche ist
in héchstem: Masse kalkuliert. Die
auffilligen Horizontalen und Verti-
kalen spielen auf das Rechteck des
Bildfeldes an. Sie begrenzen zu-
gleich Gegenstinde, die die Bild-
fliche innerbildlich wiederholen:
den japanischen Wandschirm, das
knapp sichtbare Bild oben links
oder den Grafik-Steckrahmen. Ein
paar . Schriagen  durchbrechen
das orthogonale Liniengeflecht.
Raumerschliessend wirken sie sich
allerdings kaum -aus. Sie dienen
vielmehr dazu, die verschiedenen
Bildzonen miteinander zu verbin-
den. So wird . durch eine solche
Schrage die Sessellehne iiber das
Buch mit der Schreibfeder auf dem
Tisch verbunden, um dort recht-
winklig umzuspringen und zum
Steckrahmen zu fihren. An-dieser
kompositorischen Gelenkstelle be-
findet sich die blaue Broschiire, die
Zolas Manet-Essay enthilt, und des-
sen gut lesbarer Titel dazu dient,
das Bild indirekt zu signieren.

Kennzeichnend fiir Manets Gemal-

-de, die von dieser Zeit an entstehen,

sind die Uberschneidungen der
Bildgrenzen. Im Bildnis Zolas sind

alle wesentlichen Bildelemente an-

geschnitten, links der Paravent,
oben das Gemalde, rechts der Steck-
rahmen und der Tisch, unten der
Sessel und die Beine Zolas. So ent-
wickelt das Gemalde einen parado-
xen Betrachterbezug. Die bildparal-
lele Ausrichtung der Darstellung
nimmt gleichsam konfrontierenden
Bezug auf den Betrachter. Gleich-
zeitig wird der Blick, der lotrecht
auf das Gemailde trifft, konsequent
in die Flache umgelenkt und gleich-
sam zentrifugal an die Bildrander
gefiihrt. Die illusionistische, tiefen-
raumliche Uberschreitung des Bil-
des kollidiert mit der -anti-illusioni-
stischen, -die materielle Flache
betonenden  Ausschnitthaftigkeit.
Nicht nur der Blick Zolas, sondern
auch die jeweils vom Bildrand un-
terbrochenen Dinge zeigen an, dass
es jenseits des Bildfeldes etwas zu
sehen gdbe, das durch dessen Be-
schrankung notwendig unsichtbar
bleibt.

-«der Maler der Maler»,

Fassen wir diese Beobachtungen zu-
sammen, so ldsst sich von einer
Spannung zwischen Konzentration
und Zerstreuung sprechen, die glei-
chermassen Zolas Gesichtsausdruck
wie die Erscheinung des Bildes als
ganzes pragt, und zwar vom Detail
des Broschiiren<Fachers» tber die
lineare Komposition bis zur Vertei-
lung der Farbe. Manet arbeitet sein
Leben lang an diesem balancieren-
den Bildkonzept, verfeinert es im-
mer weiter. Es ist sein Verfahren,
dem «Augenblick des Sehens» eine -
ganzlich unimpressionistische -
Form zu geben..

Manet suchte in der Kunst der Tra-
dition wie auch der eigenen Gegen-
wart nach Formulierungen, die ihm
dafiir behilflich sein konnten. Der

Rahmen, in dem drei Drucke
stecken, ist als «Bild im Bild» eine
der kostbaren Stellen in Manets
(Euvre, die von diesem wichtigen
Aspekt. spricht. Es ist bezeichnend,
dass Zola in seinef: Beschreibung
des Portrits Uiber dieses ¢Bild im
Bild» hinweggeht — was angesichts
der eingefiigten «Olympia», die Zo:
las Verteldlgung dieses Bildes Tri-
butzolt; fiur-um so auffatliger er-
scheint. Im Steckrahmen wird die
«Olympia» von einem Druck nach
den Trinkern von Veldsquez sowie
einem japanischén Farbholzschnitt
eines Ringers hinterfangen. Zwi-
schen die «Natur des Kiinstlers» und
die «Natur des Sichtbaren», die sich
in Zolas Theorie zum Kunstwerk
verbinden, schiebt sich eine In-

- stanz, die Zolas «Naturalismus» aus-

blendet. Die «Olympia» prasentiert
sich vor dem Hintergrund bildneri-
scher Konzepte, die durch Velas-
quez und den japanischen Farb-
holzschnitt exemplarisch vertreten
sind. Bildnerische Konzepte meint

"dabei Grundsétzlicheres als spezifi-

sche Vorlagen oder Quellen, da
dann hinter der «Olympia» Tizians
«Venus» von Urbino hervorschauen
miisste, auf der sie unmlttelbar ba-
siert.

Das Bild
als Artefakt
Manet gibt Zola den eleganten uﬁd

gleichwohl deutlichen Wink, dass
den Bezugsrahmen seiner Bilder

-nicht allein die «Schépfung» und

sein «Temperament» bilden, son-

dern dass sich dazwischen der .

«Filter». .anderer - Bilder schiebt,
das heisst bereits bestehende kiinst-

lerische Formulierungen, an denen -

er sich orientiert. Vor allem mit
Velasquez hat er sich durch sein
ganzes Werk hindurch auseinan-
dergesetzt. Nach der Riickkehr von
seiner Spanienreise 1865 schreibt
er an einen Freund, was alleine die
Reise gelohnt habe, sei das. Werk
von Velasquez gewesen. Dieser- sei
in dessen
Werk er die Realisation seines Ide-

als in-der Malerei gefunden habe.

Eine Zeichnung von 1876 zeigt eine
phantasmagorische Uberblendung
des eigenen Ateliers mit demjeni-
gen Velasquez in .den «Meninas»,
und die Haltung, in der sich Velas-

‘quez dort darstellt, ahmt Manet
- nach, als er 1879 ein Selbstportrét

malt. )

Der spanische Meister ist kiinstleri-
sches Vorbild und- Alter ego zu-
gleich. Was ihn an Bildern wie den
«Trinkern» {(Abb. 3) fasziniert haben

dirfte, sind Eigenschaften, die in
Manets Kompositionen wiederzu-
finden sind, so etwa die Spannung
zwischen . dem konfrontierenden,
durch Blicke aus dem Bild akzentu-
ierten Betrachterbezug und der
gleichzeitigen streng bildparalle-
len, friesartigen Aufreihung der
Figuren, die den Tiefenraum an

die Bildflache zuriickbindet. Und .

auch Velasquez Bilder zeichnen die
Dialektik- von Konzentration und
Zerstreuung, Sichtbarkeit und Un-
sichtbarkeit aus - Aspekte, die er in
den. «Meninas» zum Hohepunkt
fuhrt.

In einem anderen Brief, den Manet
noch aus Madrid schreibt, findet
sich eine Stelle, die die Briicke
zZum ]apamschen Farbholzschnitt

Abb. 3(Imks)
Diego Veldsquez:
Die Trinker

(Los Borrachos),
1628/29, Ol auf
Leinwand,
165x%227,5 cm,
Madrid, Prado. -

Abb. 4 (rechts):
Diego Veldsquez:
Hofnarr Pablo de
Valladolid, zirka
1636/37, Ol auf
Leinwand,
213,5x125 cm,
Madrid, Prado.

schlagt. Velasquez’' aussergewohn-
lichstes Bild, schreibt Manet, sei das
Portrét eines Schauspielers, bei dem
der Hintergrund verschwinde und
der von nichts als Luft umgeben sei
(Abb. 4). Tatsdchlich zeigen sich
zwischen Velasquez «Pablo de Val-
ladolid» und dem japanischen Farb-
holzschnitt erstaunliche Parallelen.
Der «skandaloser» Modernismus der
Olympia, Veldsquez' caravaggeskes

Frihwerk und fernéstliche Grafik:

Was kunsthistorisch nicht leicht zu-
sammenzubringen ist — die Rede
vom verbindenden ¢Realismus» be-
sagt wenig —, verbindet sich in Ma-
nets: bildnerischem Denken und ist
im «Bild im Bild» des Bildnisses Zo-
ias auch grossartig melnanderkorn-
poniert.

Aufgrund der Divergenzen von Zo-
las und Manets Bildauffassungen
fithrt das «heimliche Selbstbildnis»
(Emil Maurer), das Manet dem Bild-
nis Zolas unterschiebt, zwangslau-
fig zu einer deutlichen Korrektur
Zolas. Die «Lehre» dieser Korrektur
lautet: Ein Bild ist, vor-allem ande-
ren, ein Artefakt, und als solches
steht es nicht nur im weiten Zusam-
menhang der Menschheitsgeschich-
te -und Gottes Schopfung, sondern
vor allem im wesentlich konkrete-
ren Zusammenhang der Geschichte
der Kunst und ihrer jeweiligen bild-
nerischen Verfahren.

Was am Bildnis Zolas ins Auge fallt
ist der insistierende Verweis auf
das Bild als Bild. Zum einen ge-
schieht das durch die Komposition,
die mit dem Netz der Orthogona-

len, den bildparallelen Flachen und

der Ausschnitthaftigkeit die «Bild-
lichkeit» des Sichtbaren an jeder
Stelle manifest werden lasst. Das
Bild ist nicht Sein - «Natur»,
«Fleisch» oder «Temperament» -,
sondern Erscheinen, und zwar nicht
nur. von etwas, sondern immer

" auch seiner selbst.

Zum anderen geschleht es durch
das Motiv des «Bildes im Bild», das
das Bildnis Zolas zu einem Beispiel
von Meta-Malerei macht. Gewiss
hat Zola Manet darin richtig be-
schrieben, dass er ihn im Bemiihen
sieht, aus der Boudoir-Malerei des
offiziellen Salons auszubrechen und
die Kunst auf die Hbéhe der Zeit zu
bringen. Noch heute werden Bilder
wie «Das Frithstiick im Freien» oder
die «Olympia» oft als «Geburt der
Moderne» angeselien. Doch verein-
seitigt Zola Manets Modernitét, in-
dem er sie als strikten Empirismus
des Sehens und als «Vergessen» der
Tradition begreift.

Manets Bilder zeichnen sich durch
die Dialektik aus, die Krise der
offiziellen Malerei des Salons durch
den Ruckgrlff auf Dbildnerische
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Losungen der Tradition - auf
Velasquez, Giorgione, Tizian und
andere — zu uberwinden. Darin
ist Manet Cézanne vergleichbar,
dessen Ziel es ebenfalls war, unter
den Bedingungen der Moderne
mit dem gleichzuziehen, was er
die «Kunst der Museen» nennt, und
die sich fir ihn in Poussin oder
Veronese inkarniert. Was Cézanne
dabei als das Problem der «Reali-
sation» beschreibt, meint nichts
anderes als die Schwierigkeit, die-
sen historischen Spagat zu voll-
ziehen.

Als der alternde Zola es 1896 ein
letztes Mal unternimmt, @iber den
Salon zu schreiben, wird er die:Gei-
ster, die er rief, nicht mehr los:

«Ach, wie viele Lanzen habe ich fiir den
Triumph des Farbflecks gebrochen! Aber
hatte ich den schrecklichen Missbrauch-
vorhersehen kénnen, der nach dem Sieg
der so richtigen Theorie des Kiinstlers mit
dem Fleck getrieben werden solite? Im Sa-
lon gibt es nurmehr Farbflecken, ‘ein Por-
trét ist nurmehr ein einziger Fleck, Figu-.
ren sind nurmehr Flecken, nichts als
Flecken sind Baume, H&user, Kontinente
und Meere. Man gelangt {bergangslos
vom Beitrag eines Malers, der einfach ein
Nebeneinander von weissen Flecken ist,
hin zum Beitrag eines anderen Malers, der
ein Nebeneinander von schwarzen

. Flecken ist. Es ist scheusslich, scheusslich,

scheusslich.»

Es wird den Nachfolgenden vorbe-
halten bleiben, eine Verbindung
zwischen einer Auffassung der
kiinstlerischen Konzeption als «un-
bewusst» und der Unférmigkeit des
«Flecks», der dabei entsteht, zu zie-
hen. Zola beriihrt eine Grenze, die
im 20. Jahrhundert in vielfacher
"Weise thematisch wird. Wir finden
sie bei Kiinstlern des «Unférmigen»
wie Jean Dubuffet, der 1950 eine
Paraphrase der «Olympia» malt, die
jetzt tatsachlich ein zum Fleck zer-
driickter Korper zu sein scheint, so-
wie in den Texten Georges Batailles,
des frithen Jean-Paul Sartre, Jacques
Lacans oder des spaten Roland
Barthes.

Der Aspekt
der Peinture

Tatsdchlich erscheint mir Zolas Ma-
net-Deutung dort am originellsten
zu sein, wo er - unfreiwillig - an die
Grenzen des Verstehens und der
Sprache kemmt, wo sich in seiner
platten Geniedsthetik und seinem
wissenschaftsglaubigen  Optimis-
mus Locher zeigen. Gleichwohl ver-
mag die Thematisierung des «Un-
formigens, die sich bei Zola ankiin-
digt und die kinstlerische Moderne
wie ein Schatten begleiten wird,
hochstens einen Aspekt von Manets
Bildern zu erfassen. Denn jedes mo-
derne Kunstwerk ist, in jeweils un-
terschiedlicher .Gewichtung, zu-
gleich «unférmig» und Form, Ver-
weigerung und Erméglichung der
bildnerischen Darstellung.

Gerade das Bildnis Zolas erlaubt es,
den bei Manet so augenfilligen
Aspekt der malerischen Gestaltung,
den Aspekt der «Peinture» zu erken-
nen, die von Poussin bis Matisse das
Lebenselixier der franzdsischen
Kunst ist. Und schliesslich gilt fur
das «Unformige», dass auch dieses
in der Kunst nur als Effekt méglich
ist, das heisst als das Paradox eines
kalkulierten Unférmigen.

Man 16st sich nur ungern davon,
sich die Begegnung grosser Kopfe
der Vergangenheit als geistige Gip-
feltreffen vorzustellen. Zola und
Manet ‘waren einander zweifellos
wvon Nutzen und haben sich mit der
Hilfe des jeweilig anderen profi-
liert. Doch ihre Personlichkeiten
und Interessen waren wohl zu ver-
schieden, um sich verbinden zu
konnen. Zolas maskenartiges Ge-
sicht und der abwesende Blick, der
sich von der bezaubernden Umge-
bung abwendet und auf anderes
richtet, bleibt in Manets Bildnis ste-
hen als Ausdruck der Fremdheit,
die die beiden trennt.
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