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I. Einfiilhrung:
Die Industrialisierung der Bilder und die Befreiung
der kiinstlerischen Subjektivitat

Profil und Aktualitiat der Epoche

Im Zentrum der Kunst von der Mitte des 19. Jahrhunderts bis
zur Belle Epoque um die Jahrhundertwende steht die Malerei
des Impressionismus — zunéchst eine abfillige Bezeichnung fur
die Arbeiten von Kinstlern, denen man vorwarf, sich mit fliich-
tigen Eindriicken zufriedenzugeben, ohne zu vollgiiltigen Wer-
ken zu gelangen. Die genannte Zeitspanne ist aber ebenso die
Epoche der Industrialisierung, die auch die Reproduktion und
die Produktion der Bilder erfasste: Neben die Gemailde und
Skulpturen traten Illustrationen, Fotografien und schliefSlich
Filme. Sie vermittelten Vorstellungen von fernen Welten, aber
auch von der eigenen Gesellschaft, von den Reichen und Scho-
nen wie von den Elenden und Hungernden. Das Publikum
wurde durch eine steigende Zahl von Bildern gebildet und un-
terhalten, manipuliert und organisiert. SchliefSlich erlebte die
Zeit auch erste Triumphe des Jugendstils und des A7t Nouveau,
der Konsumgesellschaft sowie des Vergniigungsbetriebs vom
Varieté-Theater bis zum Film.

Der Impressionismus fiihrt eine aufstrebende urbane Mit-
telschicht vor. Sie ergreift von der Landschaft Besitz, die im-
mer mehr in die Reichweite der neuen Verkehrsmittel kommt.
Natur ist hier nicht mehr schicksalhafte Gegenkraft des
menschlichen Strebens. Fur Ausfliigler und firr Touristen wird
sie zur Stimmung. Diese auch sozial immer mobilere Gesell-
schaft findet Eingang in unser heutiges imaginares Museum:
Im Impressionismus begegnen wir uns selbst. Hervorgegangen
war er aus Realismus und Naturalismus, deren Hauptver-
treter wie Gustave Courbet und Jean-Francois Millet, spater
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Wilhelm Leibl und Max Liebermann dem biirgerlichen Kunst-
publikum die oft noch diisteren Welten einer vorindustriellen,
vom Fortschritt benachteiligten Welt prasentierten. Die fort-
schrittsglaubige Zeit wandte sich zuerst dem Fremden zu, dem
vom Fortschritt Ausgeschlossenen, bevor das Eigene durch
Bilder neu erlebbar gemacht wurde. Zeitgleich setzten sozialis-
tische und kommunistische Bewegungen die soziale Frage auf
die Agenda, und Realisten wie Naturalisten schlossen sich ih-
nen an. Erst im Impressionismus triumphierte dann eine unter-
nehmerische Generation, die von Wissenschaft, Technik und
freier Warenzirkulation, von Arbeit und Kapital die Losung
der historischen Herausforderungen erwartete. Der Aufbruch
hielt jedoch nicht ewig an: Enttduscht von der industrialisier-
ten Welt, aber auch vom Alltag parlamentarischer Debatten,
schuf man wieder Platz fir Triume und Phantasien, fiir die
Mythen und Religionen aller Zeiten. Die Gegenbewegungen
fasste man bald unter dem Stichwort des Symbolismus zusam-
men.

Der zeitliche Rahmen dieser Entwicklungen wird durch die
Jahre 1848 und 1900 abgesteckt. Am Anfang standen Revolu-
tionen, die seit Médrz 1848 ganz Europa erschiitterten und —
trotz ihres Scheiterns — Ziele der Emanzipation und Demokra-
tisierung setzten. Das Ende markiert ein Medienereignis, die
Pariser Weltausstellung des Jahres 1900, auf der sich die Belle
Epoque feierte. Dazwischen lag der Aufbau moderner Natio-
nalstaaten, besonders in Italien und Deutschland, dem im Ers-
ten Weltkrieg der Zusammenbruch Osterreich-Ungarns und
des Osmanischen Reiches folgen sollten. Pragend fiir die Epo-
che waren auch die Fortfiihrung des dlteren Kolonialismus bis
zur Aufteilung der gesamten Welt sowie die Entdeckungen
Charles Darwins tiber die Evolution von Mensch und Tier
durch nattrliche Zuchtwahl sowie ihre Auswirkungen auf Sozi-
aldarwinismus, Nationalismus und Rassismus.

Die Welt der Kunst des spateren 19. Jahrhunderts soll in die-
sem Buch von ihrem Zentrum aus betrachtet werden: «Paris,
Hauptstadt des 19. Jahrhunderts», so Walter Benjamin 1935,
ist ein Kosmos, ein gebauter Traum des neuen Biirgertums, in
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dem das Bild, das sich die Moderne von sich selber machte, im-
mer wieder neu ausgemalt wurde.

Eine neue Bildkultur

Seit der Aufklarung waren die Bilder aus ihrer urspringlichen
Einbettung in gesellschaftliche Rituale und den religiosen Kult
entlassen worden. Bildgattungen wie die Historien- und Land-
schaftsmalerei verloren ihre Bindung an tiberkommene Erwar-
tungshaltungen. Das Gliick fand sich nicht mehr in Arkadien, in
der Idylle oder im Interieur, sondern in diesseitigen Traumen
von Luxus und Erotik, die man jedoch in eine ausschweifende
Antike oder in einen «ewigen» Orient hineinprojizierte. Umge-
kehrt war der Schrecken nicht mehr in der Unterwelt oder in
Martyrien beheimatet, sondern fand sich in Krieg und Tod,
Krankheit und Wahnsinn. In immer neuen Schiiben hatte zuvor
die Romantik als eine «permanente Revolution» (Charles Ro-
sen und Henry Zerner) den Bildern neue Hohen und Tiefen des
Emotionalen erschlossen. Seit Mitte des Jahrhunderts griff dann
die Fotografie in die Produktion und Zirkulation der Bilder ein.
Nach den Revolutionen des Jahres 1848 warfen Kiinstler mit
vorher ungekannter Insistenz in ihren Werken auch ethische Fra-
gen an das Bild auf: Vermittelten Bilder tiberhaupt ein verant-
wortbares Bild des Menschen und der Welt als Raum fiir einzelnes
und gesellschaftliches Agieren? Wenn Courbet 1849 die verroh-
ten Steinklopfer an der Strafle durch das Tal der Loue zeigte, so
wollte er die Zeitgenossen mit dem {ibersehenen Leben konfron-
tieren, dem alle menschlichen Rechte verwehrt wurden. Die sei-
nerzeit zirkulierenden Bilder hingegen wurden dieser Wirklich-
keit nicht gerecht. Die Stellungnahme zur sozialen Frage wurde
untrennbar von der durch jeden Einzelnen zu verantwortenden
Suche nach seinem Platz. Karrieren wie die Courbets und Ma-
nets, Vincent van Goghs oder Edvard Munchs zeugen von dieser
Suche, zugleich nach personlichem und gesellschaftlichem Sinn.
Die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts stellte das Leben in
ein Spannungsfeld zwischen Idealisierung und Kritik: So wurde
die Familie zum Idyll stilisiert, aber auch als Ursprung von
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Angsten und Neurosen befragt. Die Nation wurde zur ewigen,
tiberhistorischen Heimat ihrer Biirger tibersteigert, aber auch
als Ort der Ungleichheit und der rassistischen Selbstabschlie-
Rung kritisiert. Das Geschlechterverhaltnis wurde auf die Kli-
schees offentlicher Mannlichkeit und privater Weiblichkeit, ag-
gressiver Welteroberung und mitterlicher Erfiillung reduziert.
Frauen verkorperten das «ewig Weibliche», «fatal» fir die
Minner, die in ihnen der Natur und dem Tod begegneten. Zu-
gleich fanden Kiinstlerinnen, die, wie Berthe Morisot oder Mary
Cassatt, emanzipiert am oOffentlichen Leben teilnahmen, allge-
meine Anerkennung. Die Religion wurde mit neuer Innigkeit
einer vielleicht allzu bilderfreudigen Phantasie nahegebracht.
Zugleich wurde sie als Feindin der Aufklarung karikiert oder
mit anderen Religionen quergelesen — synkretistisch und da-
durch relativierend. Aufklarung schlieflich wurde als Religion
des Fortschritts verabsolutiert. Oder sie wurde als lahmende
Krankheit einer durch tberzogene Arbeitsteilung dekadent ge-
wordenen Gesellschaft verabschiedet, welche nur durch die Ge-
genmythen des Primitivismus heilbar erschien.

Suggestion und Reflexion

Das spitere 19. Jahrhundert lebte von diesen Antagonismen. Im
gleichen Zuge spaltete sich die Welt der Bilder auf in solche, die
auf unmittelbare Wirkung und gesteigerte Illusion aus waren,
und andere, die zur Reflexion einluden. Die Reflexion galt den
Phantasmagorien, die eine immer opulentere Historienmalerei
vorfihrte, zunehmend aber auch der Werbung, dem kauflichen
Spektakel und der politischen Propaganda. Sie betraf jedoch
ebenso das Bild selbst: Im Bild wurde philosophisch ausgelotet,
was Bilder eigentlich leisten und welche Freiheiten sie der Ima-
gination gegentiber den Manipulationen der industrialisierten
Phantasie erschlieffen. Immer deutlicher standen Suggestion
und Bildaufkliarung einander gegeniiber — hier der Blickfang,
dort die Einladung zum zweiten Blick. Uber Kunst wurde im
spiateren 19.Jahrhundert nicht nur philosophiert, sondern sie
wurde selbst philosophisch. Eine Minderheit im Kunstbetrieb
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hatte sich von der industrialisierten Bildproduktion abgesetzt
und einen davor geschiitzten Bereich reklamiert. Solche Selbst-
kritik der Gesellschaft im Medium des Bildes wurde in diesem
Bereich einer autonomen Kunst toleriert und bald sogar erwar-
tet. Zwar war die Kunst durchweg geprigt von den grofsen The-
men des 19. Jahrhunderts, Leben, Arbeit, Eros und Geschlecht,
und oft spielte sie die Begleitmusik zum Siegeszug des Liberalis-
mus. Den Aus- und Zurichtungen des Menschen durch neue
Ideologien — von Anarchismus, Sozialismus und Kommunismus
bis zu Nationalismus, Sozialdarwinismus, Imperialismus und
Rassismus — stellte die Kunst jedoch zugleich immer wieder
neue Bereiche des Menschlichen entgegen, die im Kanon des
Akzeptablen noch keinen Platz hatten: die Kreativitit von
«Naturvolkern», die keineswegs nur abwertend als «Primitive»
bezeichnet wurden, die schopferische Kraft der Kinder, AufSen-
seiter und Geisteskranken, schliefSlich die miandrierenden
Tagtraume, in denen eine unzensierte Phantasie in die Wunsch-
bereiche jenseits der Stereotypen vorstiefs.

Im 19.Jahrhundert eroberte sich die Kunst eine Freiheit, die
sie zuvor niemals besessen hatte. Erst seit dem spaten 18. Jahr-
hundert galt sie als eigener Zugang zur Wahrheit. Ihre Freiheit
wurde durch autonome asthetische Standards fernab aller kom-
merziellen oder ideologischen Indienstnahmen gesichert. Sie
zielte auf gesellschaftliche Wirksamkeit — allerdings auf eine
Wirksamkeit von eigener, genuin kunstlerischer Art. In diesem
ausdifferenzierten Bereich autonomer Kunst hatte das Mensch-
liche sein Recht, auch gegen vorgefasste Vorstellungen immer
neu zu Gestalt — und damit zu sich selbst — zu finden. Die Aus-
ubung einer freien, autonomen Kunst wird heute zu Recht als
unverdufSerliches Menschenrecht fiir alle beansprucht. Die ins-
titutionelle Verankerung dieses Rechts aber hat im 19. Jahrhun-
dert begonnen.

Zu diesem Buch

In den folgenden Kapiteln wird der Leser zunichst vor einem
Bild von Edouard Manet in das Jahr 1882 entfithrt. Anschlie-
end werden kiinstlerische Programme um die verschiedenen
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-ismen des spateren 19. Jahrhunderts vorgestellt und exemplari-
sche Werke besprochen. Abschlieffend werden neue Medien von
der Fotografie bis zum Bildplakat erortert. Wer sich tiber die
Institutionsgeschichte des Kunstsystems informieren will, findet
dazu einen Text auf der Website des Autors (s. Literaturhin-
weise, S. 123). Der Leser kann die Kapitel einzeln lesen oder die
Reihenfolge der Lektiire dndern.

In der Kunstgeschichte beherrschte bis in die 1960er Jahre
eine zwar geistesgeschichtlich grundierte, doch prinzipiell werk-
immanent vorgehende Formgeschichte das Feld. Man schil-
derte, wie die Kunst sich in dem hier behandelten Zeitraum im-
mer mehr von den Traditionen des Pittoresken verabschiedete
und ihre eigenen Verfahren vorzeigte, statt sie hinter der Illusion
zu verbergen. Die Flache des Bildes wurde von Paul Cézanne bis
zum Kubismus als die des objet-tableau, des Gemaildes als Ge-
genstand, akzeptiert; die Farbe wurde von Manet bis zu Kan-
dinsky fortschreitend von der Bindung an die dargestellten Ob-
jekte gelost und als abstraktes Ausdrucksmittel zu sich selbst
befreit. Ziel war die Abstraktion als internationale Kunstspra-
che, die in der amerikanischen Malerei seit 1945 und in der
«westlichen» Kunst der r950er Jahre Triumphe feierte. Dem
trat seit den 1970er Jahren eine vor allem sozialgeschichtlich
sensible New Art History entgegen. Die Autonomie einer ihren
eigenen Formgesetzen folgenden Kunst suchte sie als «biirgerli-
che Illusion» zu entlarven. Von einer Sozialgeschichte, die ganze
Gesellschaftsformationen wie auf der Bihne nach Klassen auf-
marschieren und die Kunstwerke diesen «Hintergrund» illus-
trieren ldsst, hat man sich heute jedoch ebenso verabschiedet wie
vom utopischen Formalismus der klassischen Moderne. Soziale
Verhiltnisse, wissenschaftliche und kulturelle Entwicklungen,
ideologische Formationen bilden gemeinsam das diskursive Ge-
webe, welches das Denken und Leben bestimmt. Im spateren
19. Jahrhundert spielten dabei Faktoren wie Volkerpsychologie
und Nationalismus, Darwinismus und Rassismus eine Rolle,
aber auch zukunftsweisende Tendenzen wie die Anfinge eines
transnationalen Ausstellungs- und Publikationswesens, die phy-
siologische Erforschung der Sinnesorgane und des Nervensys-
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tems, schliefSlich die Begriindung der modernen Soziologie und
Psychologie (einschlieflich der Psychoanalyse).

Der Philosoph und Historiker Michel Foucault, auf den die
Analyse von Diskurssystemen zuriickgeht, hat auch den Begriff
des medialen «Dispositivs» erfunden. Gemeint ist damit das
System der Medien und der Kiinste, das die Produktion wie Re-
zeption von Texten und Bildern insgesamt reguliert. Die Be-
griffe «Diskurs» und «Dispositiv»> fithren uns darauf, dass
selbst unsere Wiinsche und Triume, so unmittelbar sie von uns
Besitz ergreifen, doch vermittelt (eben durch «Medien») sind.
Eine Kunstgeschichte, die danach fragt, was uns ein Kunstler
sagen will, verliert vor diesem Hintergrund ihren Sinn. Statt der
Intention des Kiinstlers sollten wir uns dem zuwenden, was er
tut, seinen Verfahren, seinen Positionen zum Gegebenen. Die
Diskursanalyse bemiiht sich darum, ein Produkt der Bildkultur
in verschiedene Kontexte zu stellen. Die Untersuchung medialer
Dispositive ist darauf aus, den Zusammenhang der Produktion
und Rezeption von Medien wie Malerei, Fotografie oder Pla-
katkunst zu durchleuchten. Dafiir ist die Rezeptionsgeschichte
unerlasslich. Sie wertet die Quellen aus, welche die zatsdchliche
Wirkung eines Werkes historisch bezeugen, wahrend eine frag-
wiirdig gewordene Wirkungsdsthetik erklart, wie ein Werk vor
dem Hintergrund der kunsthistorischen Tradition vermeintlich
wirken muss. Ein Gemailde wie Manets Bar in den Folies-
Bergere wird in diesem Buch nicht aus den vermeintlichen In-
tentionen des Kiinstlers, auch nicht aus vorherigen Werken und
Traditionen erklirt, sondern in ein intermediales Feld gestellt.
Titelseiten der illustrierten Presse, Karikaturen, Plakate und Ro-
mane markieren den Kontext, zu dem Manet Stellung bezog.
Welche Wahrheiten ein solches Kunstwerk einem modernen,
grof$stadtischen Leben entreifst, welche Facetten des Menschli-
chen es neu erschliefSt, dies bleibt die Hauptfrage.



Il. Kunst und Spektakel:
Eine Begegnung im Jahre 1882

Im Varieté-Theater

Versetzen wir uns in die Epoche des spiteren 19. Jahrhunderts
und blicken mit einem Kunden in die Augen einer geistesabwe-
senden Bardame (Abb. 6). Die Ortlichkeit, an der es zu dieser
etwas verstorenden Blickbegegnung kommt, entspricht so we-
nig den Standards des Akzeptablen wie ihre Wahl als Schau-
platz eines Gemaldes, das uns dazu einlddt, uns in den so fliich-
tigen Augenblick hinein zu versenken. Wir haben uns in die
Folies-Bergere, ein 1869 nahe der rue Bergére gegrundetes Vari-
eté-Theater, verloren. Schon der Ort steht fiir den Eroberungs-
zug von Kommerz und Spektakel. Auf dem Grundstiick hatte
1860 ein Geschift mit angeschlossenem Garten, einer folie, er-
offnet, in der man zu Getranken durch Chansons und Tanz un-
terhalten wurde. 1864 war eine salle des spectacles angefiigt
worden. 1869 schloss man den Laden und erweiterte dafiir
die Darbietungen — nach dem Vorbild des Londoner Theaters
Albambra — zum umfassenderen Programm eines Varieté-Thea-
ters. Geboten wurde nun in stetigem Wechsel eine Mischung
aus meist etwas anstofSigen Liedern, Volkstheater und Comme-
dia dell’Arte, Pantomimen und Operetten, Clownerien und Ak-
robatik, vor allem aber Ballett und aufreizenden Cancan-Tén-
zen. Das Programm war also popular, aber anspruchsvoller und
abwechslungsreicher als das der sogenannten café-concerts und
der stadtischen Zirkusse. Neuartige, in bunten Farben gedruckte
Bildplakate warben fiir das Etablissement, das mit einem Ein-
trittspreis von 2 Francs pro Abend nicht die armen Leute an-
zog. Als Gestalter der Poster konnten populire Kiinstler von
Jules Chéret (Abb. 1) bis Henri de Toulouse-Lautrec gewonnen
werden. Bald war nicht nur das Programm auf seine Art exklu-
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I Jules Chéret, In den
Folies-Bergere, 1875,
Plakat (Farblithographie),
Paris, Musée de la l u
Publicité ’

siv, sondern auch das Publikum. Die Besucher verharrten kei-
nesfalls passiv im Saal, sondern erlebten sich selbst als Teil des
Spektakels. Nach den Ereignissen der Jahre 1870/71 tibernahm
ein neuer Pichter, Léon Sari, das Etablissement. Auf einer um-
laufenden Empore des Saales lief er kurzerhand die hinteren
Sitzreihen entfernen und einen Umgang anlegen. Dieser déam-
bulatoire wurde zur bevorzugten Promenade der Besucherinnen
und ihrer Verehrer, sozusagen ein zu karnavalesker Stimmung
gesteigerter Boulevard. Das Volk, das auf dieser inszenierten
Promenade lustwandelte, konnte seinem eigenen Treiben in
grofsen Spiegeln an der Wand zusehen. An einer Reihe von Bars,
die gern an junge Englanderinnen verpachtet wurden, bot man
anregende Getranke feil.

In diesem lirmenden Spektakel ldsst uns Manet innehalten:
Wahrend wir gerade ein Getrank bestellt haben, verweilt unser
Blick unerwidert fiir einen Augenblick auf dem Gesicht der mo-
mentan etwas vertriumten Bardame. Mit beiden Armen auf die
Kante ihres Tresens gestiitzt, bietet sie ihre durch das Korsett
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wie gedrechselt wirkende Silhouette dem Betrachter frontal dar.
Vor ihren hellen Handen entfalten sich Stillleben erlesener Fla-
schen mit bekannten Etiketten, auch eine Fruchtschale mit
Mandarinen ist zu sehen, alles Dinge, die sie servieren wird.
Bald wird sie sicher ein Glas neben das kleine Blumenvaschen
vor sich stellen; der Perlwein wird neben der gelben und der
rosa Rose vielleicht noch duftiger schaumen. Thr Dekolleté ziert
ein weiteres Blumenarrangement, ebenso perfekt wie fragil. We-
nige Jahre bevor man erotisch attraktive Frauen auf Plakaten
systematisch als Vermittlerinnen von Werbebotschaften zu zei-
gen beginnt, fithrt Manet uns eine moderne Abundantia vor,
eine zeitgenossische Personifikation des Uberflusses. Alles zeugt
von ihrer Gewohnheit, sich dem Betrachter zuzuwenden. Und
doch zeigt Manet sie in sich gekehrt, wie im Riickzug von jener
attraktiven Dienstbereitschaft, die von ihr erwartet wird. Ma-
net wihlte fur dieses Gemailde kein professionelles Modell. Eine
Bardame namens Suzon kam in sein Atelier und stand fur ihn
Modell: Sie spielte sich selbst.

Der Betrachter identifiziert sich schlieSlich mit einem Kunden
der Frau, doch erst nachdem er das Ambiente in dieser Kom-
position genauer erkundet hat. Denn lingst hat er realisiert,
dass die — nur erhoffte — Blickbegegnung sich inmitten der
tosenden Menge des Theaters isoliert. Als Zeitgenosse mag er
das elegante Theater anhand der Kugellampen der neuen Gas-
beleuchtung identifizieren. Doch erst der Blick auf den vergol-
deten unteren Rahmen eines grofSen Kristallspiegels, der hinter
dem marmornen Tresen das Bild durchquert, lehrt ihn, dass das
Ambiente hinter der Bar nur eingeblendet ist. Nun macht er
rechts hinter der schonen Englinderin auch deren Spiegelbild
aus: Viel bemiihter scheint sie sich nun nach vorn zu beugen,
ebenso erschopft wie zugleich bestrebt, die Worte des Kunden
im Getose auch zu horen. Und vor ihr erkennt er nun sein Alter
ego: einen Schmock, den karikierten Durchschnittstypen eines
boulevardiers. Die Ausstattung mit Zylinder, Schnauzbart und
Monokel kennzeichnet den Typus des anonymen Flaneurs derart
stereotyp, dass manche Karikaturisten zu dessen Charakterisie-
rung auf die restlichen Korperkonturen einfach verzichtet haben.
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Manet, der nichts erfand, nichts erfinden konnte, hatte dennoch
fir die Gestalt ein Modell: den Militariamaler Henri Dupray. Bal-
zacs Erfindung von «individualisierten Typen» in seinen Roma-
nen konnte kaum eine treffendere Parallele in der Malerei finden.

Mit diesem Herrn mussen wir zunichst einmal in das Gesche-
hen eintreten, um es iiberhaupt nachvollziehen zu kénnen. Da-
nach mogen wir uns davon distanzieren, wie so viele Kritiker
und Kunsthistoriker: Die deutschen unter ihnen von Wilhelm
Hausenstein bis zu Hans Jantzen haben die in sich versunkene
Schonheit gern aus dem verdorbenen Pariser Treiben befreien
wollen, in dem sie ihr begegneten; angloamerikanische Sach-
walter einer kritischen Kunstgeschichte wie Linda Nochlin und
Timothy Clark haben es spater vorgezogen, das Gemailde im
weiteren Sinne als Anspielung auf den Geschlechterkampf unter
den Bedingungen des Kapitalismus, im engeren Sinne als An-
spielung auf die Prostitution zu lesen. «Virgin and/or whore»
(so Michael Paul Driskel) — fiir immer wird Manets Suzon ein
Phantom beider Projektionsebenen bleiben.

Tatsachlich will dieses Gemalde zunichst einmal gelesen wer-
den. Schon die Einblendung des weiten Runds des Zuschauer-
raums durch den Spiegel muss man entschliisseln. Komplizier-
ter ist es, sich aus der Perspektive einen Reim zu machen. Die
linke Kante des Tresens aus weiffem Marmor fluchtet in die
Tiefe des Bildes schridg nach rechts zur Mitte hin. Doch ent-
spricht dem auf der anderen Seite kein symmetrisches, zentral-
perspektivisches Fluchten: Die dort im Spiegel erscheinende
Hauptperson ist im Gegenteil viel zu weit nach rechts geriickt.
Wie in einer filmischen Montage wurde sie aus zwei verschiede-
nen Blickwinkeln so zusammengeschnitten, dass man beide Ein-
stellungen gerade noch zusammenbringen kann. Das Mittel
dazu ist eine Art Parallelperspektive, wie man sie etwa in der
chinesischen Malerei und in den seit den 1860er Jahren im Wes-
ten begehrten japanischen Farbholzschnitten angewandt fand.
In einem Artikel, der 1876 in The Art Monthly Review erschien,
hat der Dichter Stéphane Mallarmé unterstrichen, wie sehr Ma-
net sich um eine natiirliche, nicht zentralperspektivisch kon-
struierte Perspektive bemiihte und riet dabei auch zum Riick-
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griff auf Vorbilder aus dem fernen Osten. In der Bar in den Fo-
lies-Bergere folgt Manet diesem Rat und zeigt sein Vorgehen
plakativ vor. Das Geschehen sollte aus der Sicht der Miterleben-
den nahegebracht, nicht auf einer geometrisch vorgegebenen
Raumbiihne rekonstruiert werden. Waihrend Mallarmé 1876
rihmte, dass der «Pollen» weiblichen Inkarnats bei Manet ge-
rade durch frisches Tageslicht zum Blithen gebracht werde, be-
tonte er doch im gleichen Atemzug den Kontrast zur modernen
Erfahrung. Den «tiglichen Jagern der Vorstellungskraft» be-
gegne das «noble Phantom», «durch unsere Zivilisation der
Nacht geweiht», doch eher «inmitten des grellen Glanzes [...] im
Theater». Sechs Jahre spiter nahm Manet diese Herausforde-
rung an. Statt Freilicht Gaslicht, statt duftigen Frihlings «Pari-
sin»: eine in der Halbweltpresse bertichtigte Mischung aus Par-
fum und Nikotin, aber auch Strichnin, Anilin und Chinin, so
Nestor Roqueplan in einem Pamphlet aus dem Jahre 1869.
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