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Johannes Grave
Belagerte Moderne.

Eine Hinfithrung zur Ausstellung

Wer aus einer kunsthistorischen Perspektive auf die Zeit um
1870 zuriickblickt, wird in der Regel nur am Rande auf den
Deutsch-Franzosischen Krieg und die Pariser Kommune auf-
merksam werden. Das Hauptaugenmerk der Kunstgeschichte
gilt dem Aufbruch in eine dezidiert moderne Kunst, fiir die
Maler wie Edouard Manet und frithe Impressionisten wie
Claude Monet und Camille Pissarro stehen. Ausstellungen und
Uberblicksdarstellungen zur franzosischen Kunst dieser Zeit
weisen allenfalls am Rande auf den Einschnitt hin, den Krieg
und Kommune in den Jahren 1870/71 bedeutet haben miissen.
Stattdessen iiberwiegt der Eindruck, dass Entwicklungen der
franzosischen Malerei, die in den 1860er Jahren ihren Anfang
genommen haben, scheinbar ungebrochen in den 1870er Jahren
fortgesetzt und zur Entfaltung gebracht wurden.!

Tatsdchlich miissen jedoch die gewaltsamen Ereignisse in
den Jahren 1870 und 1871 fiir die Zeitgenossen, insbesondere
fiir die Pariser Bevolkerung, einen denkbar scharfen Einschnitt
markiert haben. Nach den knapp zwei Jahrzehnten des Second
Empire, die tiberwiegend von wirtschaftlicher Prosperitét, ei-
ner durchgreifenden Modernisierung und einem weitreichen-
den Stadtumbau von Paris gepragt gewesen waren, sah sich die
Bevolkerung mit Krieg, Belagerung, Artilleriebeschuss, Nieder-
lage und den biirgerkriegsartigen Auseinandersetzungen um
die Kommune konfrontiert. Ausgerechnet die Metropole, die

besonders eindrucksvoll und selbstbewusst fiir zivilisatori-



schen Fortschritt und moderne Kultur zu stehen schien, wurde
nun zum Schauplatz von dramatischer Nahrungsmittelknapp-
heit, Gewalt, Zerstorung und Tod. Zunéachst unterlag man dem
deutschen Feind, dessen Truppen bis nach Paris vorriickten und
die Stadt lange belagerten; darauf folgte — nur wenige Wochen
nach Kapitulation und Waffenstillstand — der gewaltsame Kon-
flikt zwischen der neugegriindeten Pariser Kommune mit ihren
sozialreformerischen Anspriichen und der in Versailles residie-
renden Regierung. Erst nach der dufierst blutigen Niederschla-
gung der Kommune im Mai 1871 schwiegen die Waffen.

Dass die Kunstgeschichte allzu haufig {iber diesen tiefen Ein-
schnitt hinwegsieht, ist nicht zuletzt auf die Kunstproduktion
der Zeit zuriickzufiihren. Denn in der progressiven Malerei des
Impressionismus, der das Interesse der Kunstgeschichte gilt,
haben Krieg und Kommune vergleichsweise wenige Spuren
hinterlassen.? Es war weitgehend der eher konservativen
Schlachtenmalerei von Alphonse de Neuville und Edouard De-
taille oder Kiinstlern wie Ernest Meissonier und Georges Clairin
vorbehalten, die Ereignisse von 1870/71 in Gemaélden zu verar-
beiten.? Diese Bilder konnten freilich kaum das Interesse einer
Kunstgeschichte wecken, die lange auf eine Fortschrittsge-
schichte fokussiert blieb.

Eine erstaunlich breite Bildproduktion lédsst sich aber auf
dem Feld der Druckgraphik beobachten. Direkt in den Krisen-
jahren 1870 und 1871 entstanden zahlreiche graphische Arbei-
ten, von denen viele als Folgen konzipiert und in Mappen ange-
boten wurden. Graphiker wie Adolphe Martial Potémont, Maxi-
me Lalanne, Francois Pierdon oder Edmond Yon kniipften da-

bei an eine Renaissance der Radierung an, die kurz zuvor in den



1860er Jahren eingesetzt hatte.* Nachdem in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts vor allem die neue Technik der Lithogra-
phie die franzdsische Druckgraphik dominiert hatte, waren die
Qualititen der Radierung in den 1850er und 1860er Jahren
durch jiingere Kiinstler wiederentdeckt worden. Die Radierung
erwies sich dabei als eine Technik, mit der sich anspruchsvolle,
individuelle und durchaus moderne Ideen umsetzen liefSen.

Im Jahr 1862 hatte sich um den Verleger Alfred Cadart die
Société des Aquafortistes gegriindet, eine hochst produktive Ver-
einigung von Kiinstlern, die der Radierung zu einer neuen Blii-
te verhelfen sollte. Zu den Graphikern, die Beitrédge fiir die re-
gelmaflig erscheinenden Mappen der Eaux-fortes modernes lie-
ferten, gehorten u. a. Camille Corot, Charles-Francois Dau-
bigny, Edouard Manet und Félix Bracquemond. Die Société 16s-
te sich zwar nach fiinf Jahren auf, hatte aber innerhalb dieser
Zeit erheblich zum Aufbau eines stabilen Marktes und eines
differenzierten Graphikdiskurses beigetragen, so dass ver-
gleichbare Projekte unmittelbar an die Eaux-fortes modernes an-
schliefen konnten. In der ersten Lieferung der Illustration nou-
velle, die Cadart 1868 lancierte, bezeichnete Adolphe Martial
Potémont das ,,intime Notat der Kiinstler {iber die Welt, die
Stadte und ihre Erscheinung, die Dinge der Natur, der Kunst
und des Lebens”> als den eigentlichen Gegenstand der Radie-
rung. Es lag daher nahe, dass sich die Druckgraphik auch den
Kriegsereignissen und der Kommune zuwandte und dabei ein
besonderes Augenmerk auf Verdnderungen im Stadtbild und
im sozialen Alltag richtete.

Die Kiinstler, die die génzlich neue Realitit der Jahre

1870/71 festzuhalten versuchten, bedienten sich vielfach bildli-



cher Darstellungsformen und Strategien, die sie in den Jahren
zuvor erprobt hatten: So konzentrierte sich Maxime Lalanne
auch unter den verdanderten Umstianden auf niichterne, sachli-
che Notate der urbanen Umgebung, nur dass sich sein Blick
nun besonders auf die Festungsanlagen, die durch Bombarde-

ments verursachten Ruinen oder zerstorte Parkanlagen richtete.

| Qulnefows powe fo butte on” wiswnast fos avmes , -
Cou wetodt pavs prafique et oo wamquait. de chormes .

Abb. 1: Adolphe Martial Potémont: Civry, 1871, Radierung, 15,4 x 12,3
cm, London, British Museum.



Adolphe Martial Potémont setzte seine Gewohnheit fort, bildli-
che Szenen um ausfiihrliche briefartige Berichte oder kurze
Dichtungen zu bereichern, wobei die Verse seiner Eaux-fortes et
distiqgues nun allerdings ausgesprochen bitter und anklagend
ausfielen. Vor allem aber blieben wichtige Rahmenumstande
weitgehend unveriandert, etwa die Biindelung von Radierungen

zu zusammenhéngenden Mappen sowie der Vertrieb iiber das

Verlagshaus Cadart.

Abb. 2: Alexandre Cabanel: Die Geburt der Venus, 1863, Ol auf Lein-
wand, 130 x 225 cm, Paris, Musée d'Orsay.

Und dennoch zeigt sich auf beinahe allen Blattern dieser
Graphikfolgen die Tiefe des Einschnitts, die Krieg und Kommu-
ne bedeuteten. Immer wieder begegnen motivische Versatzstii-
cke, die wie regelrechte Kontrafakturen von Bildern anmuten,
die den Kunstdiskurs der 1860er Jahre gepragt hatten. Wahrend
zum Beispiel in den Salons von 1863 und 1865 Darstellungen
liegender Frauen Sensationserfolge und Skandale erzielt hatten,
erscheint ein solches Motiv nun in einer kleinen Radierung

Potémonts (Abb. 1) in vollig anderem Licht. Alexandre Cabanel



(ADbb. 2) hatte mit seiner Venus 1863 einen grofien Erfolg gefei-
ert, Manet zwei Jahre spater mit seiner Olympia (Abb. 3) das
biirgerliche Publikum und die Kunstkritik aufs Schéarfste provo-
ziert. Bei Potémont jedoch findet sich ein vergleichbares Motiv
in einem vollig veranderten und zugleich bestiirzend aktuellen
Zusammenhang: Bei ihm steht die Liegende fiir die Frauen und
Mainner, die im Oktober 1870 der Eroberung und Zerstorung
des Dorfes Civry durch bayerische Truppen zum Opfer gefallen
waren. Zusammen mit dem Nachbardorf Varize galt Civry als
mahnendes Beispiel fiir die unbarmherzige Rache, mit der die
siegreichen deutschen Truppen Vergeltung fiir den Widerstand
von franzosischen Freischérlern iibten. Potémonts liegende
Frau changiert dabei zwischen einem konkreten Individuum
und einer allegorischen Figur. Sie steht ebenso fiir die einzelnen
Opfer wie fiir das gesamte Dorf oder gar fiir Frankreich und
vereint auf diese Weise in sich jenes Spannungsfeld, dessen Pole
zuvor Manets Olympia und Cabanels Venus markiert hatten.
Ihre konkrete Gestalt, ihre Lage auf der Seite und besonders die
Positionierung ihrer Hande weisen allerdings weniger auf Frau-
enfiguren in den Salonbildern der 1860er Jahre als auf ein deut-
lich alteres Vorbild zuriick: Offenkundig zitiert Potémont in
leicht variierender Form die berithmte, auch in Druckgraphiken
reproduzierte Skulptur der Heiligen Cicilie, die Stefano Ma-
derno im Jahr 1600 fiir die romische Kirche Santa Maria in
Trastevere geschaffen hatte (Abb. 4). Potémonts anonymes Op-
fer gewinnt damit Ziige einer Mértyrerin.

Die Radierung zeigt exemplarisch, dass die Graphikfolgen
zu den Ereignissen von 1870 und 1871 weit mehr bieten sollten

als Momentaufnahmen von bloff kurzzeitigem Interesse. Viel-



Abb. 3: Edouard Manet: Olympia, 1863, Ol auf Leinwand, 130 x 190 cm,
Paris, Musée d'Orsay.

Abb. 4: Stefano Maderno: Heilige Cécilie, 1600, Marmor, Rom, Santa
Maria in Trastevere

mehr kniipfen die auf den ersten Blick eher unprétentiosen,
kleinformatigen Radierungen an den vergleichsweise hohen

Anspruch an, der sich bereits mit den Eaux-fortes modernes der
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1860er Jahre verbunden hatte. Wie die Kiinstlerradierungen der
Jahre zuvor sollten sich auch die Druckgraphiken zum Krieg
und zur Kommune durch Zeitgenossenschaft und Modernitat
auszeichnen und dabei eine individuelle kiinstlerische Sicht ver-
mitteln. Die Prasentation in Mappen lasst keinen Zweifel daran,
dass diese Blatter nicht nur wie Karikaturen oder Pressebilder
von rasch voriibergehender Aktualitét sein sollten, sondern als
Kunstwerke eigenen Rechts gesammelt wurden. Sie zdhlen da-
her zu jenen bildlichen Zeugnissen, an denen sich beobachten
lasst, wie eine dynamische, in die Moderne aufbrechende Kunst
auf die Konfrontation mit Krieg und Gewalt reagiert. Es sind
nicht zuletzt die Radierungen der Jahre 1870 und 1871, die einen
Blick auf die ,belagerte Moderne’ eroffnen.

Unsere Ausstellung stellt diese druckgraphischen Arbeiten
in einer Auswahl von Blattern vor. Sie zeugen exemplarisch da-
von, wie die Kiinstler, die gerade erst eine ambitionierte Renais-
sance der Radierung angestofien hatten, auf den Krieg und die
Kommune antworteten, welche Sujets sie fiir bildwiirdig hielten
und wie sie vertraute Darstellungsformen transformierten, um
in ihren Bildern der neuen Wirklichkeit der Jahre 1870 und 1871
entsprechen zu konnen. Im Zentrum der Prédsentation stehen
Arbeiten von Adolphe Martial Potémont und Maxime Lalanne.
Dieser Fokus soll es erlauben, aufschlussreiche Bilder der Jahre
1870 und 1871 genauer in den Blick zu nehmen; mit ihm gehen
unweigerlich aber auch Verengungen unserer Perspektive ein-
her: Weder beziehen wir die deutsche Sicht auf die Ereignisse
ein, noch kann unsere begrenzte Auswahl das ganze Spektrum
der sehr verschiedenartigen Bildproduktion in Frankreich vor

Augen fiihren.
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Nur punktuell weiten wir den Blick {iber die Kiinstlergraphik
hinaus. Dabei veranschaulicht eine Zeichnung von Pierre Ga-
varni (Abb. 5), dass dhnliche Formen der kiinstlerischen Verar-
beitung auch in grofsformatigen, bildméafligen Zeichnungen ver-
sucht wurden. Denn Gavarnis Zeichnung scheint ebenfalls mit
kunsthistorischen Referenzen zu arbeiten: Zum einen kann sie
als Variation auf Manets — von der Zensur verbotene — Lithogra-
phie der Erschieffung des Kaisers Maximilian (Abb. 6) verstan-
den werden. Zum anderen erinnert die Figur der oder des Ver-
zweifelten, die sich links am oberen Bildrand weit aus einem
Fenster lehnt, zumindest vage an Darstellungen von Dantes Lie-

bespaar Paolo und Francesca.

Abb. 5: Pierre Gavarni: Die PreuBen bei der Arbeit, 1871, Feder und
Pinsel in Braun uiber schwarzer Kreide, 30,5 x 47 cm, Privatbesitz

Eine dezidierte Gegenposition zu dem Bild, das vor allem die
Radierungen von Adolphe Martial Potémont von der Kommune

prégten, integrieren wir in die Ausstellung, indem wir auch ei-
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Abb. 6: Edouard Manet: Die ErschieBung des Kaisers Maximilian, 1868,
Lithographie, 34 x 43,8cm, New York, Metropolitan Museum

nige Postkarten nach Photographien prasentieren, die von Kom-
munarden angefertigt wurden. Wahrend Druckgraphiker wie
Potémont vor allem eine gehobene biirgerliche Kauferschicht
ansprachen, die dem Aufstand der Pariser Kommune skeptisch
bis ablehnend gegeniiberstand, haben Anhénger der Kommune
in Photographien ein ganz anderes Bild der Wochen zwischen
Mairz und Mai 1871 gezeichnet. In diesen Photographien wer-
den Bevolkerungsschichten bildwiirdig, die zuvor kaum als ei-
genstandige Akteure mit Gestaltungswillen sichtbar waren. Un-
ser Ausstellungstitel , Belagerte Moderne” erhilt angesichts die-
ser Aufnahmen einen weiteren, deutlich anderen Sinn: Nicht
eine kiinstlerische Moderne, sondern eine gesellschaftliche Uto-
pie und ein Bildmedium der Zukunft stehen hier fiir eine Mo-

derne, die der Extremsituation der Belagerung ausgesetzt ist.
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Das vorliegende Begleitheft zur Ausstellung bietet Gelegenheit,
einige Aspekte zu vertiefen und um weitere Perspektiven zu
erganzen. Neben Beitrdgen zur Kiinstlerradierung in den Jahren
1870 und 1871 enthalt das Heft auch Aufsatze zu Photographien
der Kommunarden sowie zu Darstellungen von Krieg und
Kommune in der Malerei. Eingeleitet werden diese Beitrdge mit
einem knappen Uberblick iiber die historischen Ereignisse der
Jahre 1870 und 1871. Die Ausstellung und das Begleitheft sind
aus einem kunsthistorischen Seminar im Sommersemester 2021
hervorgegangen, das Mira Claire Zadrozny und ich geleitet ha-
ben. Den beteiligten Studierenden danken wir dafiir, dass sie
sich auch tiber das Seminar hinaus engagiert an dem Projekt
beteiligt haben. Unser Dank gilt aufSerdem Frau Dr. Tilde Bayer
fir vielseitige Unterstiitzung sowie Herrn PD Dr. Johannes
Rofler fiir hilfreiche Korrekturen an dieser Broschiire. Widrige
Umsténde hatten zur Folge, dass die Hauptlast der Organisati-

on bei Mira Claire Zadrozny lag, der dafiir herzlich gedankt sei.
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Anmerkungen

1

Vgl. Clayson 2002, bes. S. 3-17.

Vgl. Milner 2000; Tillier 2004; Tillier 2017, S. 23-27.

Vgl. Robichon 1998.

Vgl. Bailly-Herzberg 1972a; Schaar / Hopp 1977.

Potémont 1868, Blatt 2.

Vgl. insbesondere das in mehreren Gemaldefassungen und
in einer Lithographie iiberlieferte Bild von Ary Scheffer; z. B.
Ary Scheffer: Paolo und Francesca, 1835, Ol auf Leinwand,
172,7 cm x 238,8 c¢m, London, Wallace Collection. Scheffer
diirfte sich wiederum orientiert haben an Tommaso Piroli
nach John Flaxman: Die bestraften Liebenden (Tafel 6 aus: Com-
positions [...] from the Divine Poem of Dante Alighieri [...], Lon-
don 1807), 1807, Umrisslinienradierung, 159 x 207 mm
(Platte), Hamburger Kunsthalle.
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Justus Hierlmeier
Zum historischen Kontext des Deutsch-Franzosischen Krieges

und der Paris Kommune

Die Kaiserkronung in Versailles

,Eisen und Blut“!— mit diesem Begriffspaar kiindigte der preu-
Bische Staatsmann Otto von Bismarck eine aktive Aufienpolitik
an, mit der die deutsche Einigung unter preuflischer Vorherr-
schaft erreicht werden sollte. Hierfiir strebte er nach einer Verei-
nigung der Deutschen gegen dufiere Feinde, die sich in den so-
genannten Einigungskriegen vollzog. In chronologischer Rei-
henfolge waren das der Deutsch-Danische Krieg im Jahre 1864,
der Deutsche Krieg im Jahre 1866 und abschlieffend der
Deutsch-Franzosische Krieg von 1870 und 1871. Preufien ging
aus all diesen Konflikten als Sieger hervor, und das preuflische
Streben nach einer Vormachtstellung erreichte seinen Hohe-
punkt mit der Kronung Kénig Wilhelms I. zum Deutschen Kai-
ser in Versailles am 18. Januar 1871. Dieser Tag fiel mit dem 170-
jahrigen Jubilaum der Kronung Friedrichs III. von Brandenburg
zu Konig Friedrich I. in Preuflen in Konigsberg am 18. Januar
1701 zusammen.? Die Reichsgriindung erfolgte im Rahmen ei-
ner Demiitigung der Franzosen — eine vor allem aus preuflischer
Sicht naheliegende Geste, um den eigenen Machtanspruch zu
bekréftigen.? Doch wie kam es zu dieser Proklamation, die sich
zudem im Spiegelsaal von Versailles vollzog, dem Schloss des
Sonnenkonigs Louis XIV? Um das zu ergriinden, miissen wir
die internationale politische Ausgangssituation vor 1870 in den

Blick nehmen.
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Die Vorgeschichte des Deutsch-Franzdsischen Krieges

Die Vorgeschichte des Deutsch-Franzdsischen Krieges sowie der
sogenannten Erbfeindschaft zwischen Deutschen und Franzo-
sen geht weit {iber das 19. Jahrhundert hinaus und reicht min-
destens bis in die Zeit des bereits erwdhnten Sonnenkénigs.
Ludwig XIV. hatte im Rahmen seiner sogenannten Reunionspo-
litik das Ziel verfolgt, nach historischen Rechtstiteln zu suchen,
die aus seiner Sicht territoriale Anspriiche der franzdsischen
Krone auf das Elsass oder die Bistiimer Metz, Toul und Verdun
rechtfertigten. Er versuchte diese Anspriiche mit mehreren Krie-
gen bis hin zum pfalzischen Erbfolgekrieg durchzusetzen. Mit
dem Frieden von Rijswijk 1697 wurden Elsass und Lothringen
franzosisch, wenn auch nur vorlaufig fiir 20 Jahre. Im 19. Jahr-
hundert kultivierte man daher ein Bild von Louis XIV als abso-
lutistischem Raubkoénig, dem Deutschland zum Opfer gefallen
sei. Es gilt jedoch zu bedenken, dass eine solche Vorstellung in
vielerlei Hinsicht problematisch ist, nicht zuletzt, weil sich ein
modernes Verstandnis der deutschen Nation nicht ohne Weite-
res auf die Frithe Neuzeit {ibertragen lasst.*

Im 19. Jahrhundert selbst wurde vor allem die Eroberung
links- und rechtsrheinischer Gebiete durch Napoleon I. nach der
Franzosischen Revolution als Demiitigung empfunden. So war
es nicht zuletzt der Wunsch, den franzodsischen Besatzer aus
Deutschland zu vertreiben, der zur Herausbildung einer
,deutschen Identitat’ fithrte. In diesem Sinne fungierte Versailles
1871 als Ort der Reichsgriindung und damit als symbolische
Statte des Triumphs, nach dem sich vor allem nationalpatrioti-
sche Krifte im deutschsprachigen Raum seit den Befreiungs-

kriegen 1813-15 gesehnt hatten. Die Vorstellung von Frankreich
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als kriegslustigem und auf Eroberungen sinnendem Feind, den
es zu vernichten galt, war fiir Teile der deutschen Nationalbe-
wegung bis 1870 pragend. Wenn auch aus heutiger Sicht gefahr-
lich und hochst problematisch, diente dieser Hass auf die Nach-
barnation als identitatsstiftendes Mittel zur Vereinigung der
Bayern, Sachsen, Schwaben, PreufSen etc. als Deutsche.’

Doch werfen wir nun einen Blick auf die européische Kon-
fliktsituation unmittelbar vor Kriegsbeginn 1870. Der preufdi-
sche Sieg bei Koniggréatz 1866 im bereits erwahnten Deutschen
Krieg war fiir die Franzosen ein entscheidender Wendepunkt
im politischen Méachtegleichgewicht. Die Preufien hatten sich im
Deutschen Dualismus, also im Kampf um die Vorherrschaft,
gegen Osterreich-Ungarn durchgesetzt. Als sich Preuflen mit
der Griindung des Norddeutschen Bundes im Jahre 1867 im
sog. Kleindeutschland die Vormachtstellung sicherte, nahm
man diese Entwicklung in Paris zunehmend als Bedrohung
war.® Dariiber fithrte der preuflische Pavillon auf der Pariser
Weltausstellung im selben Jahr die Ambitionen Preufiens vor
Augen, das seine wirtschaftliche und vor allem auch militari-
sche Macht unter anderem mit modernen Kanonen aus dem
Hause Krupp demonstrierte. Napoleon III. verfolgte zwischen
1866 und 1870 eine nicht mehr ganz zeitgeméfle Machtpolitik.
So versuchte er etwa nach der Schlacht bei Sadowa bzw. Konig-
gritz ein Biindnis mit Wien einzugehen. Er empfahl den Oster-
reichern, Schlesien zu beanspruchen, das sich die PreufSen 1740
einverleibt hatten, sowie einen Siidbund gegen Preufien zu
griinden. Der franzosische Kaiser schlug vor, Osterreich koénnte
Schlesien annektieren, wenn Frankreich dafiir das linke Rhein-

ufer erhielte.” Aufierdem forderte er bereits im August 1866 die
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Abtretung der bayerischen Pfalz und Rheinhessens bis nach
Mainz.8

Das sind nur einige Beispiele fiir mehrere diplomatische
Querelen zwischen Berlin und Paris in den Jahren zwischen
1866 und 1870. Letztlich sollte sich der Konflikt allerdings an
der Frage nach der spanischen Thronfolge entziinden. Nach ei-
nem Putsch musste in Madrid ein neuer Konig gefunden wer-
den. Anfang 1869 schlug die preuflische Regierung Prinz Leo-
pold von Hohenzollern-Sigmaringen, den Vertreter einer katho-
lischen Nebenlinie des preufliischen Herrscherhauses, als Kro-
nungskandidaten vor. Dieser Vorschlag war aus Sicht der Pari-
ser Regierung nur schwer ertraglich. Ein Hohenzoller in Madrid
hétte bedeutet, dass Frankreich von Hohenzollern ,umzingelt’
gewesen ware. Der preufiische Konig Wilhelm I. war von der
Kandidatur nicht {iberzeugt, genauso wie sich Leopold selbst
von dem Angebot wenig begeistert zeigte. Es war vor allem Bis-
marck, der beharrlich hinter der Kandidatur stand. Es kann
davon ausgegangen werden, dass er diesen Schachzug als be-
wusste Provokation Frankreichs durchfiihrte. Spater duflerte er
gegeniiber seinem Mitarbeiter Lothar Bucher bei der Abfassung
seiner Memoiren, er habe Napoleon III. eine Falle stellen wollen,
indem er ihn mit dem Dilemma konfrontierte, entweder innen-
politisch als Schwéchling oder aufienpolitisch als Kriegstreiber
dazustehen.

Als sich Wilhelm I. im Juli 1870 in Bad Ems aufhielt, besuch-
te ihn der franzdsische Botschafter Vincent Benedetti. Er forder-
te den Konig energisch dazu auf, eine Verzichtserkldarung der
Hohenzollern auf den spanischen Thron abzugeben. Wilhelm I.

soll angesichts der Krise durchaus besorgt gewesen sein und
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angeboten haben, Leopold von Hohenzollern-Sigmaringen per-
sonlich umzustimmen. Dieses Angebot wurde in Frankreich
bekannt, man lehnte es aber vor allem in rechten bonapartisti-
schen Kreisen ab. Diese politischen Krafte forderten eine Ver-
zichtserklarung der Hohenzollern auf die spanische Krone fiir
alle Zeit. Wilhelm telegraphierte am 13. Juli 1870 nach Berlin,
und Bismarck veroffentlichte eine gekiirzte Version dieses Tele-
gramms, die berithmte Emser Depesche. Mit diffamierenden
Formulierungen und gezielten Auslassungen wurde darin er-
klart, dass der preufsische Konig eine solche Erkldarung ablehne
und nicht mehr bereit sei, den franzdsischen Botschafter zu
empfangen. Nachdem der Text in Frankreich Verbreitung ge-
funden hatte, war der auflenpolitische Eklat, der bereits langer
in der Luft gelegen hatte, erreicht. Zu diesem Zeitpunkt muss
allen Beteiligten bewusst gewesen sein, dass der Konflikt in ei-

nen Krieg zu miinden drohte."

Der Kriegsverlauf

Frankreich erklarte Preuflen am 19. Juli 1870 den Krieg und
konnte somit im Nachhinein als Aggressor dargestellt werden.
Dariiber hinaus war von Anfang an klar, dass ein bewaffneter
Konflikt mit Preufien auch einen solchen mit den siiddeutschen
Staaten bedeutete, weshalb aus dem anfangs diplomatischen
Konflikt zwischen Paris und Berlin rasch der Deutsch-
Franzosische Krieg wurde. Aus diesem Grund endete der Krieg
schnell mit einem preufischen Sieg. Die erste Phase dauerte nur
sechs Wochen, und die Deutschen brachten den Franzosen be-
reits am 2. September in der Schlacht von Sedan die kriegsent-

scheidende Niederlage bei. Das deutsche Heer war dem franzo-
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sischen nicht nur zahlenmafliig, sondern auch strategisch iiberle-
gen, was vor allem an der Fithrung des preufiischen General-
feldmarschalls Helmuth von Moltke lag.!

Moltke stand in der Tradition des Kriegstheoretikers Carl
von Clausewitz und sah demnach im Grofien Generalstab das
entscheidende Instrument, Kriege zu planen und zu gewinnen.
Zudem war der Generalfeldmarschall modernen Mitteln der
Kriegsfithrung sehr zugetan, etwa indem er auf die Eisenbahn
als neues Massenbeférderungsmittel setzte. Genauso spielten
weitere neueste Errungenschaften eine entscheidende Rolle: der
Telegraph fiir die Kommunikation sowie das Ziindnadelgewehr
oder die gezogenen Kruppkanonen in der Waffentechnik. Dar-
iiber hinaus wollte Moltke den Feind nicht langwierig ermiiden,
sondern nach dem Vorbild Hannibals den Sieg in einer Umfas-
sungsschlacht erreichen. Wenn er auch grofiten Wert auf die
genaue Vorbereitung eines Feldzuges legte, war Moltke stets
Kklar, dass jeder Krieg nur bis zum ersten Feindkontakt planbar
war. Er trat daher, anders als viele seiner Vorgéanger, im Rah-
men einer sogenannten Auftragstaktik fiir eine grofsere Hand-
lungsfreiheit der unteren Fithrungsebenen ein. Das bedeutete,
dass die Befehlshaber eine generelle Anweisung erhielten, den
Umsténden entsprechend jedoch schnell auf Verdnderungen im
Kampfgeschehen reagieren konnten. Die Schlacht bei Sedan gilt
als Moltkes grofiter Erfolg und bedeutete das Ende Napoleons
III. und des Zweiten Kaiserreichs.'®

Durch mehrere deutsche Erfolge im August und September
1870 sowie den Vorstof§ nach Lothringen erreichte Moltke die
Spaltung der franzosischen Armee. Ein Teil zog sich unter der

Fithrung von Marschall Frangois-Achille Bazaines nach Metz
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zuriick, wahrend sich Patrice de Mac-Mahon und der Kaiser
mit dem anderen Teil nach Chalons begaben. Bazaine wurde in
Metz eingekesselt, und es folgte eine lange Belagerung der
Stadt. Napoleon III. und Mac-Mahon versuchten, nach Metz
durchzudringen, mussten sich aber in die Ardennen nach Se-
dan zuriickziehen. Das Bombardement von Sedan begann am
31. August; zwei Tage spéter, am 2. September, kapitulierte der
Kaiser nach seiner Gefangennahme mit 100.000 Soldaten. Napo-
leon III. hatte darauf gehofft, dass sich die anderen europai-
schen Grofimichte, vor allem das Vereinigte Konigreich und
Russland, in den Konflikt einmischen wiirden, um das Kraf-
tegleichgewicht nicht zu gefdhrden, was jedoch ausblieb. Bis-
marck, der genau eine solche Intervention befiirchtet hatte, kam
dieser Umstand sehr zugute. Das Zweite Kaiserreich war mit
der Gefangennahme Napoleons III. an sein Ende gelangt, und
am 4. September 1870 wurde in Frankreich die Republik ausge-
rufen.’

Nachdem der franzosische Kaiser abgedankt hatte, mussten
sich die Deutschen mit der neuen republikanischen Regierung
auseinandersetzen. Es kam daher am 17. September zu Ver-
handlungen zwischen Bismarck und Jules Favre, dem neuen
Auflenminister. Die deutsche Seite beharrte darauf, dass Frie-
den nur moglich sei, wenn sich Frankreich bereit zeige, Elsass-
Lothringen abzugeben. Die neue Regierung erklarte sich zwar
bereit, hohe Reparationen zu zahlen, lehnte es aber rigoros ab,
franzosisches Territorium abzutreten. Die Verhandlungen wa-
ren damit aus preufSischer Sicht gescheitert, und Moltke forder-
te den Zug nach Paris und die Belagerung der Hauptstadt, die

den zweiten Teil des Krieges ausmachen sollte. Der neue Innen-
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minister Léon Gambetta rief den Volkskrieg aus und verpflich-
tete alle wehrfdhigen Méanner zum Kampf gegen die deutschen
Eindringlinge. Paris wurde von der deutschen Armee umschlos-
sen und von der Artillerie bombardiert. Am 19. Januar 1871,
einen Tag nach der deutschen Kaiserproklamation, bat die fran-
z0sische Regierung um einen Waffenstillstand.'> Paris kapitu-
lierte am 28. Januar 1871.'¢ Die deutschen Truppen hielten am 1.
Marz auf den Champs-Elysées, der bedeutendsten Prachtstrafie
von Paris, eine grofie Militarparade ab. Staatsprasident Adolphe
Thiers, der mit seiner Regierung nach Bordeaux ausgewichen
war, akzeptierte die Niederlage und liefs sich auf Verhandlun-
gen mit Bismarck ein. Er willigte nun in die Abtretung Elsass-
Lothringens ein, was im Vertrag von Frankfurt vom 10. Mai
1871 endgiiltig festgeschrieben wurde. Der Vertragsschluss er-
folgte bereits unter dem Eindruck eines weiteren, nun inner-
franzdsischen Konflikts, in dessen Zentrum die Pariser Kommu-

ne stand.?”

Die Pariser Kommune

Commune war zundchst nur die Bezeichnung fiir den Pariser
Stadtrat, der ab Marz 1871 durch eine linksradikale Mehrheit
gepragt wurde und sich zunehmend durch einen revolutiona-
ren Impetus auszeichnete. Der Begriff Commune bezeichnet da-
her bis heute auch den zweimonatigen Aufstand der Pariser
Arbeiterschicht, in dem Karl Marx und andere Kommunisten
den ersten Versuch erkannten, eine Diktatur des Proletariats zu
schaffen.’® Linksradikale Erhebungen gab es auch in Lyon, Mar-
seille, St. Etienne oder anderen Industriestidten wie Le Creusot.

Allerdings konnte sich keine dieser selbsternannten Stadtregie-
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rungen so lange halten wie die in Paris."”

Bereits im September 1870 hatten sich inoffizielle Verwal-
tungsorganisationen in den Arrondissements von Paris gegriin-
det. Das Hauptorgan bildete das Comité central des 20 arrondisse-
ments, das vor allem eine dezentralisierte Verwaltung forderte.
Zu einer ersten Eskalation kam es bereits am 31. Oktober 1870,
als sich die Nachrichten vom Verlust Le Bourgets und von Ba-
zaines Kapitulation in Metz verbreiteten. Die Versorgungslage
wurde vor allem fiir die einfache Bevolkerung zunehmend
problematisch: Wahrend die wohlhabenden Pariser immer noch
alles erwerben konnten, was sie wollten, musste sich das einfa-
che Volk notdiirftig selbst versorgen, etwa indem es unmittelbar
vor den deutschen Stellungen nach Nahrung suchte. Tausende
zogen angestachelt von dem Sozialisten Charles Delescluze ins
Stadtzentrum, wo sie das Rathaus erstiirmten und Regierungs-
mitglieder bedrohten. Die Revolutiondre forderten deren Riick-
tritt, was jedoch nicht geschah. Stattdessen wurde der Aufstand
unblutig von bretonischen Mobilgardisten aufgelost, und die
Lage beruhigte sich zumindest zeitweise.

Am 24. Februar feierte man auf der Place de la Bastille den
Jahrestag der Februarrevolution von 1848. Bei diesen Feierlich-
keiten war aufSer der Trikolore auch die rote Fahne der Kommu-
ne zu sehen. Kurz danach schlossen sich die Pariser National-
garden zur Fédération de la garde nationale zusammen, einer Inte-
ressengemeinschaft zur Durchsetzung der Forderungen der Pa-
riser Bevolkerung. Sie verfolgte zunéchst keine revolutioniren
oder sozialistischen Ziele, sondern war eher nationalistisch ori-
entiert, weshalb sie sich tiber den Waffenstillstand mit den

Deutschen empért zeigte. Die Nationalgarde, eine Art Pariser
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Biirgerwehr, durfte trotz des Waffenstillstands ihre Waffen be-
halten. Die deutschen Besatzer betrachteten sie nicht als Gefahr
und machten daher dieses Zugestandnis, nicht zuletzt auch des-
wegen, weil man erwartete, dass die Nationalgarde die Ord-
nung in Paris sicherstellen wiirde. Allerdings sollte sich das ge-
naue Gegenteil ereignen.?

Radikale politische Krifte verfolgten nun das Ziel, im Falle
eines Einmarsches der Deutschen mithilfe der Nationalgarde
bewaffneten Widerstand zu leisten. Sie wurden jedoch im be-
reits erwahnten Zentralkomitee iiberstimmt. Auflerdem war
Adolphe Thiers, der am 17. Februar in der Nationalversamm-
lung zum Regierungschef der Republik gewdhlt worden war,
gegen einen solchen Widerstand. Er beschloss, die Kanonen der
Nationalgarde aus den Stadtbezirken, die dem Aufstand beson-
ders zugetan waren, entfernen zu lassen. An den beriichtigten
Kanonen von Montmartre sollte sich der Aufstand letztlich
entziinden.

Die Nationalversammlung siedelte zur Empd&rung vieler Pa-
riser nach Versailles iiber. Dieser Ortswechsel wurde von einem
Grofiteil des Volkes als klares Zeichen fiir den riickwarts-
gewandten und monarchistischen Charakter der Regierung ver-
standen. Ein erster Versuch, der Regierung friedlich die Kano-
nen der Nationalgarde zu iibergeben, war bereits gescheitert,
sodass am 18. Marz General Joseph Vinoy mit seinen Soldaten
in die Stadt zog, um sich der Artillerie zu beméachtigen. Das Un-
ternehmen scheiterte unter anderem an der Logistik, weil Pfer-
de fehlten, aber auch, weil sich den Regierungstruppen Frauen,
Kinder und Biirger entgegenstellten. Die Soldaten weigerten

sich, auf die eigenen Landsleute zu schieffen. In Montmartre,
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wo sich die meisten Kanonen befanden, kam es jedoch zu ge-
walttdtigen Auseinandersetzungen. Zwei Generédle wurden von
ihren eigenen Truppen, die sich mit der Bevolkerung verbriidert
hatten, gefangen genommen und erschossen. Der Rest der Trup-
pen, der nicht iiberlaufen wollte, zog sich nach Versailles zu-
riick. Nun drangen Nationalgardisten unkoordiniert ins
Stadtzentrum ein und besetzten es. Ein Teil der Fédération de la
garde nationale traf sich am Abend des 18. Méarz im Hotel de Vil-
le und beschloss, vorerst defensiv zu agieren, da man schwer
abschatzen konnte, wie sich die Deutschen verhalten wiirden.?

Die Kommune war alles andere als homogen. Uberzeugte
Sozialisten fanden sich in ihr ebenso wie Kommunisten, Anar-
chisten oder kriegslustige Abenteurer aus verschiedensten Lan-
dern. Auflerdem stand die Stadtbevolkerung keinesfalls ge-
schlossen hinter den Kommunarden. Vor allem in den wohlha-
benderen Stadtteilen blieben viele Pariser gegeniiber den politi-
schen Zielen der Kommune skeptisch. Die Front verlief quer
durch Paris zwischen den sog. Roten, den Kommunarden, und
den Blauen, den Unterstiitzern der Regierung in Versailles.
Thiers sah sich dem Problem gegeniiber, dass er selbst keine
militarische Einheit befehligte, die wirksam hatte eingreifen
konnen. Somit war er vollig von der Gnade Bismarcks abhén-
gig, ausreichend Soldaten versammeln und bewaffnen zu diir-
fen. Die Kommune selbst bildete eine Geheimpolizei, um in der
Stadt gegen politisch anders Denkende vorzugehen. Es kam zu
nicht wenigen Hinrichtungen ohne Gerichtsprozess, was Zeitge-
nossen an die Terreur der Jahre 1793/94 erinnerte.

Am 22. Madrz kam es auf der Place Venddme zu einer Ausei-

nandersetzung zwischen Kommunarden und Regierungstreuen,
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als die Roten, um ihre Macht zu demonstrieren auf die Blauen
schossen und anschlieflend durch die ganze Stadt marschierten.
Diese Kraftproben tauschten jedoch dariiber hinweg, dass es zu
diesem Zeitpunkt vor allem die Deutschen waren, die in Paris
den Ton angaben. Die Besatzer beobachteten neugierig, was vor
ihren Augen passierte. Bismarck, der die Kommunarden genau-
so wie jede andere revolutiondre Bewegung verabscheute, ge-
stattete Thiers, eine Armee zu rekrutieren, die die Vertragsbe-
dingungen tiberschritt.

Die Versailler Truppen stieflen am 2. April auf Paris vor. Die
Pariser Nationalgarde konnte nicht lange standhalten und
musste sich schnell hinter die Festungsmauern zuriickziehen.
Dabei gelang es den Regierungstruppen, mit ihrer Artillerie die
Seine zu iiberqueren, und sie begannen, Paris zu beschiefien.
Die Stadt, die seit mehr als zwei Monaten kein Bombardement
mehr erlebt hatte, wurde nun auch noch von den eigenen
Landsleuten beschossen. Bereits am néchsten Tag unternahmen
die Kommunarden einen Gegenangriff auf Versailles, der je-
doch scheiterte. Emile Duval, einer der Anfiihrer der Roten,
wurde gefangen genommen und hingerichtet. Andere Kommu-
narden, die in die Hande der Blauen fielen, teilten sein Schick-
sal. Die Kdmpfe dauerten an, und im Laufe der ersten Maiwo-
che wurden die Kommunarden immer weiter zuriickgedrangt.

Am 21. Mai 1871, einem Sonntag, bot die Kommune der Pa-
riser BevOlkerung Unterhaltung in Form eines Konzerts in den
Tuilerien. Zur selben Zeit verriet Jules Ducatel, ein Offizier der
Nationalgarde, die Kommune, indem er die Versailler Truppen
darauf hinwies, dass sich mit der unbewachten Porte de Saint-

Cloud eine Moglichkeit zum Eindringen in die Stadt bot. Die
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Semaine sanglante nahm ihren Anfang. In wenigen Stunden nah-
men die Blauen das 15. und 16. Arrondissement in Besitz, wobei
aufSerhalb dieser Bezirke niemand wusste, dass sie bereits in der
Stadt waren. In den folgenden Tagen kam es zu blutigsten Bar-
rikadenkampfen, die mit erheblichen Zerstorungen einhergin-
gen. Gefangene wurden teilweise direkt auf der Strafle an die
Hauswénde gestellt und erschossen.”? Unter den Getoteten wa-
ren auch viele zivil gekleidete Personen, die teilweise nur zur
falschen Zeit am falschen Ort waren. Die blutige Woche endete
am 28. Mai, und 20.000 bis 40.000 Pariser hatten den Tod gefun-
den.? Das Ende der Kommune schiirte bei den deutschen Sol-
daten die Hoffnung, endlich heimkehren zu diirfen. Sie hatten
noch wahrend der Kampfe Ausbruchsversuche aus der Stadt
verhindern und daher in ihren Stellungen rund um Paris aus-
harren miissen. Gerade wéhrend der Semaine sanglante versuch-
ten einige Kommunarden ihrem Schicksal zu entfliehen. Die
Deutschen durften jedoch keine Gefangenen nehmen, sodass
die Fliehenden vor den Stellungen bleiben mussten. Sie wurden
am nachsten Morgen von den Regierungstruppen abgeholt und
hingerichtet.

Der militdrische Konflikt um die Kommune endete am 28.
Mai. Er hatte sich aus den sozialen und politischen Spannungen
gespeist, die im Zweiten Kaiserreich unter Napoleon III. unter-
driickt worden waren. Es gilt festzuhalten, dass diese blutigen
revolutiondren Unruhen ohne die Belagerung der Stadt durch
die Deutschen so nicht moglich gewesen waren. Daher stellt
Jochen Oppermann treffend fest, dass die Toten der Commune
auch zu den Opfern des Deutsch-Franzdsischen Krieges gezahlt

werden miissen.?4
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Daniel Nordhoff
Zwischen Karikatur und politischer Analyse.

Adolphe Martial Potémonts Blick auf die Preufien

Zur Konjunktur der Karikatur in den Jahren 1870/71

Infolge des Deutsch-Franzosischen Krieges entstanden auf fran-
z0sischer Seite zahlreiche Karikaturen iiber die deutschen Trup-
pen und wichtige Akteure wie Otto von Bismarck oder den
preuflischen Konig Wilhelm I. Die Bildproduktion im Bereich
der Karikatur erfolgte zwar auf eigenen Impuls der entspre-
chenden Kiinstler*innen und Zeichner*innen, wurde aber zu-
gleich auch von der franzosischen Regierung gefordert. Diese
Forderung stellte dabei kein Novum dar; schon seit dem ausge-
henden 18. Jahrhundert waren insbesondere in Revolutionen
und Kriegen satirische Zeichnungen oder Karikaturen seitens
der Politik eingesetzt worden. Die zunehmende Popularisierung
der Karikatur verdankte sich zum einen dem gesteigerten Inte-
resse der Biirger*innen an politischen Themen und zum ande-
ren der Erfindung und Verbreitung der Lithographie, eines
Flachdruckverfahrens, das eine schnelle Produktion und damit
auch raschere Reaktionen auf die tagespolitischen Ereignisse
ermoglichte.! Mit der Presse stieg so auch die Druckgraphik zu
einem bedeutenden Massenmedium auf. Vielfach kommentier-
ten und kritisierten politische satirische Zeichnungen und Kari-
katuren das Zeitgeschehen.? Die Karikatur reagierte auf das ge-
sellschaftliche Bediirfnis nach einer Zeitkunst, die die neuarti-
gen Erfahrungen der Gegenwart unmittelbar verarbeitete und
einem breiten Publikum in sinnfdlliger Form nahebrachte.?

Auch wahrend des Deutsch-Franzosischen Krieges und der Pa-
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riser Kommune zdhlten Wandzeitungen, Plakate und Bildsati-
ren zu den beliebtesten Medien. In den Jahren 1870 und 1871 —
vom Kriegsbeginn bis zum Ende der Kommune — sind im fran-
zOsischen Raum schatzungsweise bis zu 6.000 verschiedene Ka-
rikaturen entstanden.* Dabei scheint der kommerzielle Erfolg
vieler Karikaturist*innen symptomatisch fiir die revolutionare
Situation zu sein. Denn die ungeheure Nachfrage nach Karika-
turen, aber auch nach Propaganda lasst auf die Bediirfnisse ei-
ner sich zunehmend politisierenden Gesellschaft riickschlie-
fen.’ Vor und wahrend der Zeit der Pariser Kommune erfiillte
die Karikatur eine wichtige agitatorisch-propagandistische
Funktion und vertrat oftmals einen proletarischen Klassen-
standpunkt.® Die meisten Karikaturist*innen gaben sich in die-
ser Zeit volksverbunden und vertraten die Anliegen der Kom-
mune, wobei es aber auch wenige gab, die sich auf die antirevo-
lutionére Seite stellten.” Insgesamt kann eine Verdanderung des
Tons der Karikaturen im Zeitraum der 72 Tage der Kommune-
regierung festgestellt werden: Zu Beginn der Kommune wurde
die politische Offentlichkeit hauptséchlich von tagesaktuell en-
gagierten und revolutiondren Blattern geprégt, die lose bzw.
einzeln vertrieben wurden. Nach der blutigen Maiwoche 1871
hingegen traten riickblickende, meist antikommunardische

Bildfolgen und Alben an ihre Stelle.?

Pickelhaube statt Zipfelmiitze

Auch das Bild der Deutschen in Karikaturen unterlag Verande-
rungen. Der Militarstaat Preuflen wurde im Verlauf des
Deutsch-Franzosischen Krieges zum Inbegriff Deutschlands. An

die Stelle der Zipfelmiitze des deutschen Michels trat in bildli-
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chen Darstellungen nun die Pickelhaube. Mit jedem Sieg der
Deutschen bzw. der Preufien und angesichts von Berichten iiber
deren kriegerische Gréueltaten in Frankreich etablierte sich eine
Vorstellungskette, die alles Deutsche mit Preufien und mit bar-
barischem Verhalten assoziieren lies. Deutlich zeigt sich diese
Assoziationsreihe beispielsweise in einer Lithographie mit dem
Titel Le grand ogre allemand (Abb. 1), die die preuflischen Anne-
xionen in Norddeutschland mit einer Darstellung des preufi-
schen Konigs kommentiert, der mit einem grofien Messer und
einer Kiepe als Kannibale durch die Lande zieht und sich die
norddeutschen Territorien einverleibt.® Auch tritt die Pickelhau-
be als charakteristisches
Merkmal der Preufien
und Deutschen hervor.
Sie war ab Oktober 1842
von Konig Friedrich
Wilhelm IV. fir die
preulische Armee ein-
gefiihrt und ab 1843
auch von vielen deut-
schen Klein- und Mittel-
staaten sowie den Han-

sestadten iibernommen

i R worden.!? Bereits in die-
AND OCRE ALLEMAND.
Les ;?na; etpetis seigneurs hu’lmauxhsvn‘xsm.x pays sétantpernis de uitnirléte et dagic cone son.

e plit BollihbreE s ser Zeit wird das Motiv

mas cragnant weindigeston... & ( Eai e vl legende)

der Pickelhaube in fran-

Abb. 1: Anonym: Le grand ogre alle-  zosischen Karikaturen
mand (Der groBe deutsche Mensch-
fresser). 1866, Lithographie, 41,2 x
27,6 cm, Marseille, Musée des civilisa- begleitet, die spéter eine
tions de I'Europe et de la Méditerranée.

von zwel Assoziationen
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zentrale Bedeutung erlan-
gen sollten: Nationalismus
und Repression.!’  FEine
zweite Popularitatswelle
erlangte das Motiv der
Pickelhaube in der Druck-
graphik, nachdem Bis-
marck am 8. Oktober 1862
durch Konig Wilhelm L
zum preuflischen Minis-
terprasidenten und Au-
Benminister ernannt wor-

den war.2 Gerade die

franzosischen  Karikatu-
Bis- Abb. 2: André Gill: Viens-y Donc!
1870, Lithographie, aus: L’Eclipse,
marck und den preufsi-  Nr. 137, 4. September 1870, Univer-
sitatsbibliothek Heidelberg.

rist*innen  stellten

schen Konig Wilhelm 1.
stets mit einer Pickelhaube dar, die bisweilen sogar fest mit dem
eigentlichen Kopf verwachsen sein konnte (Abb. 2 und 8). Preu-
Ben erschien auf diese Weise als eine Grofimacht, die sich vor-
rangig iiber das Militdr definierte und eine Bedrohung fiir
Frankreich und Europa darstellen musste (Abb. 3).13 Der
Deutsch-Franzosische Krieg fiihrte schliefSlich zum endgiiltigen
bildpublizistischen ,Durchbruch’ fiir das Motiv der Pickelhau-
be. Begegnet sie in Karikaturen zunéchst als ldcherliche Kopfbe-
deckung der Preuflen, so unterliegt das Motiv im Laufe des
Krieges einer Umdeutung.’* Die Kommunikationswissenschaft-
lerin Ursula E. Koch beschreibt diese Veranderung: ,Alles in

allem wurden in der franzosischen, oft von sehr jungen Kiinst-
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lern gestalteten nationalistischen Kriegs-Bildpublizistik der
,Preufle’ (personifiziert durch Konig/Kaiser Wilhelm I., Bis-
marck und den Chef des Generalstabs Helmuth von Moltke)
bzw. ,die’ Preufien als anonyme Typen mit ihren Pickelhauben
mittels Ubertreibung, Verzerrung und Verhasslichung als

Monster, Menschenfresser, blutgierige Bestien, Vampire, Teufel

ACTUALITES 336

— Léclinse sera-t-elle totale ?

Abb. 3: Honoré Daumier: L’éclipse sera-t-elle totale? (Wird es eine
totale Sonnenfinsternis werden?), Lithographie, 1871, aus: Le Chari-
vari, 17. Marz 1871.
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oder skrupellose Pliinderer dargestellt”.!> Die Pickelhaube ,,[...]
reprasentierte [...] als Bildmotiv mit positivem oder negativem
Vorzeichen die preufiische Hegemonie und schliefslich die deut-
sche Einheit, wahrend in Frankreich 1870/71 ein durch stindige
Wiederholung zum Klischee gewordenes aggressives Feindbild
entstand. In der wilhelminischen Ara ist die Pickelhaube dann
zu einem international verbreiteten Symbol des preufisch-

deutschen Militarismus und Imperialismus geworden”.'6

Die Preuflen aus der Sicht von Adolphe Martial Potémont
Diese Beobachtungen werden im Folgenden fiir die Betrachtung
einiger Radierungen des franzosischen Kiinstlers Adolphe Mar-
tial Potémont, gen. Martial (1828-1883) relevant werden. In sei-
ner Serie Les Prussiens chez nous (,,Die Preufsen unter uns”) aus
dem Jahr 1871 thematisiert Potémont den Deutsch-
Franzosischen Krieg und die Belagerung von Paris. Zu fragen
ist, wie er sich in seinen Radierungen zum politischen Gesche-
hen positioniert und dabei Gestaltungsmittel der Karikatur auf-
greift. Die insgesamt zwolf Radierungen der Serie scheinen all-
gemein Potémonts Sicht auf die Kriegsereignisse und seine Mei-
nung zu den Preuflen bzw. Deutschen wiederzugeben. Doch
stellt sich die Frage, ob sie iiberzeichnend-wertender Natur sind
oder eher als zeitgeschichtliche Dokumentation gelten sollen.
Die Serie scheint vor allem das Verhalten der preufiischen Sol-
daten angesichts ihrer Erfolge sowie die Frage nach den Ur-
spriingen bzw. Motivationen fiir den Krieg zu fokussieren.

Die zweite Radierung der Serie (Abb. 4) zeigt zwei preufsi-
sche Soldaten die offensichtlich vor einer Theke ein Gesprach

fithren. Der linke, vermutlich ein Offizier, steht aufrecht mit ei-
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ner Pfeife im Mund und trigt eine Miitze, wahrend der rechte
ohne Kopfbedeckung erscheint. Er wendet sich dem Offizier zu
und zeigt mit der rechten Hand auf die Theke. Auf der Theke
verweisen einige Beutel, die mit Geld gefiillt sein diirften, auf

die darunter gestapelten riesigen Goldmiinzen. Eine dieser

uest o seigmune Hiswmank powe o bons Ablwmamds? ?
L aimalle evbutensw des oE{WA qowsmands .
e
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S

Abb. 4: Adolphe Martial Potémont: Les Prussiens chez nous, Bl. 2,
1871, Radierung, 15,4 x 12,4 cm, London, British Museum.
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Miinzen ist so ins Bild geriickt, dass Zeitgenossen sie sogleich
als Pragung des , Empire Francais” aus der Zeit Napoleons III.
identifizieren konnten. Im Hintergrund sind weitere preufSische
Soldaten sichtbar, darunter auch zwei mit Pickelhauben. Der
Radierung ist im oberen Abschnitt des Blattes ein Text
beigefiigt: ,Qu’est le seigneur Bismarck pour les bons Alle-
mands? / L’aimable entreteneur des officiers gourmands”,
(,Was ist Herr Bismarck fiir die guten Deutschen? / Der giitige
Versorger der gierigen Offiziere “). Potémont stellt damit die
monetédre Gier der preufischen Militars blofs und prangert Bis-
marck als Drahtzieher eines korrupten Systems an. Mogli-
cherweise handelt es sich zudem um einen Verweis auf um-

fangreiche = Repara-

tionsforderungen, die

Bismarck bereits im

MILLIARDS! rarn A. LE PETIT

sog. Versailler Vor-
frieden vom 26. Fe-
bruar 1871 durchge-
setzt hatte. Tatsach-
lich gelangten in der
Folgezeit zahlreiche
unter Napoleon IIL
gepragte Francs d’or-
Miinzen als Repara-
tionszahlungen nach

Deutschland - ein

i e g Thema, das in vielen

Abb. 5: Alfred Le Petit: Cing Milliards! (5 Karikaturen  aufge-

Milliarden), aus: L'Eclipse, Nr. 141, 9. Juli  griffen werden sollte
1871, Universitatsbibliothek Heidelberg.
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(Abb. 5). Im Lichte von Potémonts Radierung erscheinen die
deutschen Staaten, die zusammen mit Preufien an dem Krieg
beteiligt waren, und ihre Soldaten als blofse Instrumente fiir die
Gier Bismarcks und Preufiens. Das preuflische Militar wird
dabei nicht nur als Horde marodierender Barbaren dargestellt,
die sinnlos téten und pliindern, sondern als perfide, gierige
Menschen, die den Krieg ausnutzen, um an den Reichtum
Frankreichs zu gelangen.

Diese Gier und das Pliindern der deutschen Truppen in
Frankreich, wird auch auf der dritten Radierung der Serie (Abb.
6) thematisiert — hier insbesondere verdeutlicht durch den Text,
der auf die Figur des Wucherers und Profiteurs Gobseck im
gleichnamigen Roman von Honoré de Balzac anspielt: ,Pour
nous Frangais qu’est-il? Le perfide escompteur/ D'un désordre
sans nom: Gobseck triomphateur! / Et pour I'humanité? Un cais-
sier-vampire / Reglant l'or et les os qu’il faut a son em-
pire!” (,Was ist er fiir uns Franzosen? Der perfide Wucherer /
einer unbeschreiblichen Unordnung: Gobseck triumphiert! /
Und fiir die Menschheit? Ein vampirgleicher Kassierer / der mit
Gold und Knochen begleicht, was sein Reich braucht!”). Auf der
Radierung sind mehrere deutsche Soldaten zu sehen, die man-
nigfaltige Gegenstdnde auf Kutschen laden. Die kostbare Uhr
vorne links und das Klavier hinten rechts lassen darauf schlie-
Ben, dass die unkultivierten Soldaten vor allem an Luxuswaren
und franzdsischer Lebensart interessiert sind. Im Vordergrund
ist ein Soldat mit {ibergrofflem Gepéack und einer Zange in der
rechten Hand zu sehen, der auf einem Esel reitet und ange-
strengt voranzukommen versucht. Die Darstellung veranschau-

licht, dass die preuflischen Truppen wiahrend des Pliinderns
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Abb. 6: Adolphe Martial Potémont: Les Prussiens chez nous, Bl. 3,
1871, Radierung, 15,6 x 12,4 cm, London, British Museum.

keine Riicksicht auf andere oder auch auf ihre Tiere nehmen.
Thre Gier macht sie emotionslos, aber auch irrational, da sie
mehr stehlen wollen, als ihre Packtiere tragen konnen. Sie wer-
den dabei selbst zu Tieren, wie die kleine blutsaugende Miicke

im Zentrum der Beschriftung nahelegt. Einerseits iibertreibt
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hier also Potémont und entzieht den Soldaten ihre Menschlich-
keit, zugleich tritt aber auch hervor, dass ihr nicht mehr
menschliches Verhalten in menschlicher Gier begriindet ist und
nicht auf der angeblichen Blutlust monsterhafter Kreaturen ba-
siert.

Die vierte Radierung der Serie zeigt ein Portrat von Otto von
Bismarck (Abb. 7). Der Kanzler erscheint hinter Stapeln von Bii-
chern. Im Hintergrund sind zwei Skelette zu sehen, die Felder
mit Sensen niederméhen und {iber denen Rabenvogel kreisen.
Die Biicher haben die Aufschriften ,Sachsen”, ,Bayern” und
,Wiirttemberg”, vermutlich ein Verweis auf die Rolle dieser
Lander, die nun von Bismarck jederzeit wie beliebige Biicher fiir
die Zwecke der Kriegsfiihrung herangezogen werden konnen.
Darstellungen, in denen Bismarck oder Wilhelm I. mit Skeletten

oder Sensenmannern, also mit Symbolen des Todes, assoziiert

SA ROYAUTE

GUILLAUME de PRUSSE

e/l RAVIERF o

Abb. 7: Adolphe Martial Poté- Abb. 8: Faustin Betbeder: Sa
mont: Les Prussiens chez nous, Royauté Guillaume de Prusse,
Bl. 4, 1871, Radierung, 15,3 x 1870/71, kolorierte Pinsel- und
12,3 cm, London, British Muse- Federlithographie, Philadelphia
um. Museum of Art.
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wurden, waren durchaus tiblich. Dabei konnten auch die politi-
schen Akteure selbst die Gestalt des Todes annehmen, wie Faus-
tin Betbeders ,Portrat’ von Wilhelm I. vor Augen fiihrt (Abb. 8).
Potémont stellt jedoch Bismarck nicht direkt als den Tod dar,
sondern zieht durch die Skelette im Hintergrund eine visuelle
Verbindung. So findet eine Transformation géngiger Darstel-
lungskonventionen statt: Bismarck erscheint nicht als leibhafti-
ger Tod, stattdessen wird er als gerissener Akteur herausge-
stellt, dessen Handlungen Leid und Tod zur Folge haben.

Letztlich scheint das in den Radierungen vermittelte Narra-
tiv die Schuldzuweisung vorrangig auf Bismarck und die Preu-
fien zu lenken. Die Gier Bismarcks und der Offiziere erscheint
als wesentlicher Kriegsgrund. Potémonts Kritik am Krieg sowie
an den Preuflen, Bismarck und Wilhelm I. fillt daher pointier-
ter, zielgerichteter und politischer aus als in vielen anderen Ka-
rikaturen der Zeit, in denen die Deutschen allgemein als Feinde
im Fokus stehen. Es sind menschliche Gier und todliches Kal-
kiil, die fiir Potémont die Ursachen des Krieges darstellen. Im
Vergleich zu typischen Karikaturen der Zeit werden Situationen
und Personen bei Potémont deutlich weniger {iberzogen darge-
stellt. Damit erdffnet sich ein Spannungsfeld zwischen karikie-
rendem Kommentar und eher dokumentarischem Anspruch,
wie er in anderen Radierungen zu den Ereignissen 1870/71, et-
wa bei Maxime Lalanne, oder auch in anderen Serien Potémonts
wie dem Album Paris incendié zu finden ist.

Obgleich in Potémonts Radierungen karikierende Elemente
zu finden sind, wie beispielweise die Pickelhaube, riickt deren
satirische Uberzeichnung eher in den Hintergrund. Preufische

Soldaten und Bismarck treten bei ihm durchaus auch ohne Pi-
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ckelhauben in Erscheinung. Ein Grund konnte darin liegen,
dass Potémont seine Blatter, die auch in der Tradition der an-
spruchsvollen Kiinstlerradierung der 1860er Jahre zu sehen
sind, von konventionellen Karikaturen abzugrenzen versuchte.
In diese Richtung weisen auch die weniger satirisch zuspitzend
als literarisch anmutenden Verse, die den meisten Radierungen
beigegeben sind. Daneben mag sich mit der Abgrenzung das
Anliegen verbunden haben, die Kriegsursachen nicht in irratio-
nalen Klischees, sondern in einem konkreten politischen und
6konomischen Kalkiil zu suchen. Die Gegner der Franzosen
erscheinen tendenziell nicht als Unmenschen oder Monster,
stattdessen tritt deren Gier und berechnender Charakter umso
starker hervor. Obwohl es sich bei den Radierungen Martials
nicht um klassische Karikaturen handelt, nutzt er doch karikie-
rende Elemente, mittels derer er Kritik iibt und das Verhalten

der Preuflen anprangert.
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Luise Jana Katharina Vetter
Die Renaissance der Radierung in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts und ihre Bedeutung in der Zeit

von Krieg und Kommune

Als ,Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts“! bezeichnete Walter
Benjamin die franzdsische Metropole Paris und erfasste damit
die priagende Bedeutung der Stadt fiir wirkmaéchtige gesell-
schaftliche und kulturelle Verdnderungen in dieser Zeit. In der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts entwickelte sich Paris auch
zu einer Hauptstadt der kiinstlerisch ambitionierten Druckgra-
phik, die hier eine Art Renaissance erlebte. Wéhrend sich in
Frankreich ein gesellschaftlicher und technischer Wandel voll-
zog, setzten sich Kiinstler und Kaufer auf der Suche nach einem
Medium, das dieser Verdnderung standhalten konnte, mit der
Radierung auseinander und werteten sie erneut zu einer zeitge-
maflen eigenstandigen Kunstform auf. Kiinstler um den Pariser
Verleger Alfred Cadart, die sich seit 1862 zur Société des Aquafor-
tistes zusammenschlossen und zahlreiche Sammelwerke ver-
offentlichten, schopften die experimentellen Moglichkeiten der
Radjiertechnik in hohem Mafe aus und machten gerade die Re-
produzierbarkeit und Unmittelbarkeit zum Qualitadtsmerkmal.
Ein grofles Verdienst kommt dabei Adolphe Martial Poté-
mont zu, einem der produktivsten Kiinstler der Société des Aqua-
fortistes. Sein reiches (Euvre steht exemplarisch fiir die Verbun-
denheit der Radierung mit der Moderne und dem aktuellen
Zeitgeschehen — nicht zuletzt, weil er sich ausgiebig mit dem
Deutsch-Franzosischen Krieg und der Pariser Kommune aus-

einandersetzte, in der Geschichte und Tradition der Druckgra-
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phik geschult war und ein Verstdndnis fiir den modernen
Kunstmarkt aufwies. Die Kiinstler der Société machten es sich
zur Aufgabe, den Radierer oder peintre graveur, wie man ihn
auch nannte, aus der Anonymitdt herauszuholen und sein
kiinstlerisches Schaffen zu betonen, wobei produktionsasthe-
tischen Besonderheiten der Darstellung mindestens so viel

Bedeutung zukam wie dem Dargestellten an sich.

Zur Geschichte und Entwicklung der franzdsischen Druckgraphik

im 19. Jahrhundert

Der Aufbruch in die Moderne gibt sich in rasanten gesellschaft-
lichen Verdanderungen zu erkennen, die eine biirgerliche Kau-
ferschicht aufstreben lieflen, mit der neue Anforderungen an die
Asthetik und Funktion der Kunst einhergingen. Obwohl so vie-
le Bildmedien wie nie zuvor zur Verfiigung standen, bot sich
vor allem die Radierkunst an, um Authentizitat, Unmittelbar-
keit und Originalitdt zu suggerieren und die Bediirfnisse des
modernen Publikums zufrieden zu stellen. Die Radierung war
jedoch keineswegs eine Erfindung der Moderne, vielmehr erleb-
te mit ihr eine seit dem 16. Jahrhundert etablierte, zuletzt aber in
den Hintergrund getretene Tiefdrucktechnik eine erneute Kon-
junktur.® Bis in die erste Halfte des 19. Jahrhunderts war sie eher
ein Nischenphdnomen geblieben, dem sich einzelne Kiinstler
und Sammler widmeten. Um die Jahrhundertmitte stiefs die Ra-
dierung jedoch vermehrt auf Interesse, so dass sie zunehmend
fiir anspruchsvollere kiinstlerische Projekte, etwa die Darstel-
lung der sich wandelnden Stadt, herangezogen wurde. Charles
Meryon studierte und dokumentierte in seiner 1861 abgeschlos-

senen Serie Eaux-fortes sur Paris das alte Stadtbild und urbane
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Leben, das zur selben
Zeit mit der Industria-
lisierung und dem
Second Empire unter
Napoleon III. ein-
schneidenden Veran-

] ' derungen  unterlag.

i L )
gl = Die Radierung Le petit

pont (Abb. 1), die 1850

zum ersten Mal abge-

druckt wurde, zeigt
eine Momentaufnah-

me eines Pariser Vier-

tels mit Notre Dame
Abb. 1: Charles Meryon: Le Petit Pont,

Paris, aus: Eaux-fortes sur Paris, 1850, im Hintergrund. Der

Radierung, 26,5 x 18,5 cm (Blatt), New Zustand der Gebaude

York, Metropolitan Museum of Art.
und die Tatigkeiten

der kleinen Staffagefiguren lassen vordergriindig kaum etwas
vom Einbruch der Moderne erkennen. Allerdings suggeriert die
Erscheinungsweise der Hauser links die Verganglichkeit dieser
Szenerie. Ganz im Einklang damit setzt Meryon die Radiertech-
nik ein, die Unmittelbarkeit verspricht und zugleich mit den
vom Sédurebad angefressenen Linien den ,Zahn der Zeit’ assozi-
ieren lasst.

Gleichzeitig beschaftigten sich auch franzosische Land-
schaftsmaler zunehmend mit den Mdéglichkeiten der Tiefdruck-
graphik. Vertreter der Schule von Barbizon wie Théodore
Rousseau, Charles-Frangois Daubigny und Jean-Baptiste Camil-

le Corot besannen sich dafiir zuriick auf die hollandische Kunst
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des 17. Jahrhunderts, allen voran auf Rembrandt und seine
druckgraphischen Experimente.* Rembrandts 1643 angefertigte
Radierung Die drei Biume (Abb. 2) weist durch energische Lini-
enfiihrung und expressive Kontraste einen skizzenhaften, un-
mittelbaren Charakter auf. Die Barbizonisten nahmen sich an
der realistisch anmutenden, weil zuféllig erscheinenden Natur-
auffassung ein Beispiel und schétzten die Experimentierfreudig-
keit, die sich etwa in der Etablierung der niederen Horizontlinie
und den verschiedenen Schraffuren zu erkennen gibt. Sie mach-
ten es sich zur Aufgabe, jene Naturnihe in die eigene Kunst zu
iibertragen — sowohl in die Landschaftsmalerei als auch in die
Druckgraphik. Dem Kiinstler wurde dabei eine grofiere Bedeu-

tung zugewiesen als zuvor in der Druckgraphik, indem der Pro-

Abb. 2: Rembrandt Harmenszoon van Rijn: Die drei Bdume, 1643, Ra-
dierung, Kupferstich und Kaltnadel, 21,3 x 27,8 cm (beschnitten), Ams-
terdam, Rijksmuseum.
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zess des Ubersetzens der Schonheit und Wahrhaftigkeit der Na-
tur (bzw. eines Gemadldes oder einer Zeichnung) in eine druck-
graphische Darstellung als eigenstidndige schopferische Leis-
tung verstanden wurde. Die Landschaftsradierungen im Um-
kreis der sog. Schule von Barbizon wichen bewusst von klas-
sisch-akademischen Vorschriften ab. Statt sich traditioneller
Kompositionsmuster zu bedienen und die Darstellung zu ideali-
sieren, sollte nun — ganz nach dem Vorbild Rembrandts — das
Unspektakuldre, Natiirliche im Zentrum stehen.’
Charles-Frangois Daubigny lasst sowohl in seinen Olgemal-
den als auch in Landschaftsradierungen ein Bestreben erken-
nen, der ungeschonten, naturnahen Darstellung der Landschaft
eine grofere Bedeutung zuzuweisen. Wihrend seine Olgemalde
wie das 1873 entstandene Bild Fleurs de pommier (Abb. 3) durch

Farbigkeit und Pastositdt versuchen, die Authentizitdt und

Abb. 3: Charles-Frangois Daubigny: Fleurs de pommier, 1873, Ol auf
Leinwand, 58,8 x 84,8 cm, New York, Metropolitan Museum of Art.

48



Abb. 4: Charles-Frangois Daubigny: Pommiers a Auvers, 1877, Radie-
rung, 19.1 x 27.9 cm (Platte), New York, Metropolitan Museum of Art.

Schonheit der Natur zu erfassen, werden in der 1877 angefertig-
ten Landschaftsradierung Pommiers a Auvers (Abb. 4), die sich
desselben Themas annimmt, gezielt Lichtreflexe, Schattierungen
und Kontraste eingesetzt. Beide Bilder weisen eine gewisse
Offenheit und Unfertigkeit der Darstellungsform auf, die einen
atmospharischen Effekt erzeugt und die Wirkung des Lichts —
beziehungsweise des Lichteinfalls — betont.

Das Potential der Entwicklungen in der Druckgraphik im
Hinblick auf die Forderungen des modernen Kunstmarktes
nach individuellen, preiswerten und authentischen Kunstwer-
ken wusste auch Alfred Cadart zu nutzen. Er war seit 1859 ge-
fragter Verleger von druckgraphischen Alben in Paris und legte
den Schwerpunkt seines Verlags- und Verkaufsprogramms auf
Originalradierungen. Die sogenannten Estampes originales eigne-
ten sich sowohl aufgrund ihres kleinen Formates, ihrer Repro-

duzierbarkeit wie auch durch ihre Anmutung von Unmittelbar-
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keit dafiir, einem breiten Publikum zuginglich und dennoch
von eigenem kiinstlerischem Wert zu sein. Sie schienen daher
besonders geeignet, um ein breiteres Publikum mit anspruchs-
vollen Werken zu erreichen. Neben der Reproduzierbarkeit, die
es erlaubte, eine begrenzte, aber vergleichsweise grofle Anzahl
von Abziigen anzufertigen, machte die Veranderbarkeit die Ra-
dierung zu einem zeitgemaéflen, modernen Bildmedium. Denn
die Radierplatten konnten — wie schon verschiedene Zustands-
drucke bei Rembrandt zeigen — mehrfach nach- und weiterbear-
beitet werden. Zudem zeichnete sie sich durch einen hohen
Grad an Momenthaftigkeit und Subjektivitédt aus, da die Radier-
platte der Nadel nur wenig Widerstand entgegensetzte, so dass
eine ausgesprochen spontane und dynamische Strichfithrung
moglich war. Damit hob sich die Radierung deutlich von Repro-
duktionsstichen, aber auch von der frithen Photographie und
der Salonmalerei ab.

Gemeinsam mit 52 Griindungs- und Ehrenmitgliedern, Ge-
schéftspartnern, Druckern, Sammlern, Literaten und Kritikern,
griindete Cadart 1862 die Société des Aquafortistes und dessen
monatlich erscheinendes Publikationsorgan, die Eaux-fortes mo-
dernes. Die Société machte es sich zur Aufgabe, die Radierkunst
als eigenstdndige, authentische Kunstform zu popularisieren,
den Produktionsvorgang aufzuwerten, den Radierern den Rang
selbstbewusster Kiinstler zuzugestehen und den Blattern einen
eigenen Ausstellungswert zuzuweisen. Neben Daubigny waren
noch weitere Barbizonisten wie Théodore Rousseau und andere
namenhafte Kiinstler wie Johan Barthold Jongkind und Alphon-
se Legros beteiligt, die zum Teil schon zuvor als Graphiker oder

Drucker titig gewesen waren. Indem sie sich verstarkt den tech-
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nischen und kiinstlerischen Moglichkeiten der Originalradie-
rung zuwandten, mit ihnen experimentierten und sie vermark-
teten, werteten sie auch den Status des Stechers als peintre gra-
veur (,Maler-Radierer’) auf, der selbst Zeichnungen in die
Platten ritzte und Abziige von Druckplatten machte. Die peintre
graveurs fertigten keine blofilen Wiedergaben von Photogra-
phien, Gemalden oder Ansichten an, sondern gaben ihren Dar-
stellungen einen individuellen und originellen Charakter. Der
kommerzielle Erfolg konnte durch die Nachfrage an Druckgra-
phiken, Illustrierten und Magazinen wie der Gazette des Beaux-
Arts und L’Artiste sowie durch kiinstliche Verknappung garan-
tiert werden, wobei die Popularisierung, die Nahe zur Kéufer-
schaft und die Leidenschaft stets an erster Stelle standen. Be-
reits 1863 veroffentlichte Cadart die erste Sammlung von Origi-
nalradierungen der Société-Mitglieder. Bis 1867 wurden in den
Mappen der Eaux-fortes modernes insgesamt iiber 300 preiswer-
te, kleinformatige und originale Blétter publiziert; unter den
Beteiligten finden sich prominente Kiinstler wie Edouard Ma-
net. Doch auch nach der Einstellung der Eaux-fortes modernes
verlegte Cadart weiterhin druckgraphische Alben, Magazine
und Sammlungen. Zudem stellte er Mitgliedern und Laien in
seinem Ladengeschéft in Paris eine Radierwerkstatt, eine Aus-
stellungsgalerie und eine Kunstbuchhandlung zur Verfiigung.
Nicht zuletzt mit der Herausgabe von Schriften zur Erlauterung
und Veranschaulichung des druckgraphischen Verfahrens be-
tonte er den Wert, der einem engen Austausch zwischen Kiinst-
lern und Kdufern zukommen konnte.®

Neben Landschaftsdarstellungen waren auch weiterhin An-

sichten der Stadt als dem Ort der modernen Lebenserfahrung
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von grofler Bedeutung. Mit dem Einbruch des Deutsch-
Franzosischen Krieges verstdrkte sich diese Tendenz noch. So-
wohl Kiinstler als auch Rezipierende setzten sich medientiber-
greifend mit der Belagerung von Paris durch die Deutschen so-
wie mit den Aufstinden der Pariser Kommune auseinander.
Cadart verlegte im Zuge dieser Ereignisse im Jahr 1871 unter
dem Titel Paris, Siege et Commune eine Sammlung von 127 Dru-
cken, darunter Arbeiten von Maxime Lalanne, Adolphe Martial
Potémont und Edmond Yon. Unterteilt in 10 Serien geben je-
weils 12 Platten aus der subjektiven und unmittelbaren Perspek-
tive eines Kiinstlers ergreifend Auskunft {iber das Leben in der
Stadt, die Kdmpfe und die Zerstorungen. Ihre Form gibt den
Darstellungen den Charakter von unmittelbaren Augenzeugen-
berichten seitens der Kiinstler, statt idealisierte Bilder aus der
Sicht des Militdrs oder vermeintlich objektive Dokumentationen
zu bieten. Die Radierungen verorteten sich damit an einer
Schnittstelle zwischen personlicher Skizze, kommerziellem
Kunstwerk und Dokument, so dass sie den Anspriichen des

modernen Kunstmarktes bestens entsprechen konnten.”

Adolphe Martial Potémont

Unter den Radierungen der Eaux-fortes modernes war auch
Adolphe Martial Potémont mit Ansichten der Stadt Paris vertre-
ten. Daneben fertigte er eine Sammlung von {iber 300 Radierun-
gen an, die unter dem Titel L’Ancien Paris bei Cadart verlegt
wurde. Sein wohl bekanntester Stich, der Siége de la Société des
Aqua-Fortistes (Abb. 5) von 1864, kniipft direkt an die Tradition
Meryons (Abb. 1) an und ist Ausdruck seiner intensiven Ausei-

nandersetzung mit den Moglichkeiten des Mediums. Mit der
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Abb. 5: Adolphe Martial Potémont: Siege de la Société des Aqua-
Fortistes, 1864, Radierung, 29 x 39,3 cm (Platte), New York, Metropoli-
tan Museum of Art.

Kombination verschiedener Schraffuren in Lange, Richtung und
Dichte der einzelnen Linien und weifsen Flachen schafft er Kon-
traste und raumliche Tiefe und zeigt gleichzeitig seine Experi-
mentierfreudigkeit im Umgang mit der Reduzierung auf das
Schwarz-Weif3.$

Mit dem Beginn des Krieges widmete auch er sich zuneh-
mend politischeren Themen und verdffentlichte infolgedessen
Les Femmes de Paris pendant le Siége, Les Marins, Les Prussiens chez
nous, Paris pendant le Siege, Paris incendié und Paris sous la Com-
mune — Notes et Eaux-forts. Eine seiner Radierungen aus letzterer
Sammlung schildert in tagebuchartigen Notizen vom 17. bis 28.
Mai 1871 die letzten Tage der Kommune (Abb. 6). Nun kontras-

tiert er die geldufigen, scheinbar alltidglichen Motive des moder-
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nen Pariser Stadtbildes, mit denen er sich zuvor einen Namen
gemacht hatte, mit der Allgegenwart von Barrikaden, Zersto-
rungen und leblosen Korpern. Trotz des politischeren Themas
finden Subjektivitat, aber auch Medialitit noch immer Aus-
druck in der kontrastreichen, dynamischen Schraffur. Dartiber
hinaus ergdnzte er die teils skizzenhafte Darstellung um detail-
lierte, dichte, sogar mehrschichtige Schraffuren, etwa durch den
Einsatz runder Strichlagen als einer zweiten Ebene bei der Cha-
rakterisierung der Rauchschwaden an den Gebdudefassaden.
Auch dort, wo es — wie in den Tagen der Belagerung von Paris
und der Kommune — scheinbar nur um die visuelle Wiedergabe

der Ereignisse ging, , . : -
P
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selbstbewusst aus.

Vor allem das Ver-
héltnis von Bild und
Text gewinnt in Poté-
monts Radierungen des
Jahres 1871 eine grofse
Bedeutung. Das Hoch-
format und die Kombi-

nation von Schrift und R S g ST
. . isowmiuns qu'on emine pa, bundes mombrieusts +_ ge speoliach Ves wa,
bildlicher = Darstellung SRR ok it il e 0o comes St 1 G s, 5

erinnern bei vielen sei- Abb. 6: Adolphe Martial Potémont: Par-
ner Drucke an Biicher is sous la Commune, Bl. 12: 17.-
28.05.1871, 1871, Radierung, 23,9 x

15,8 cm, British Museum, London.

oder Zeitschriften. Teils
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niichtern informativ, teils emotional oder poetisch nimmt der
Text mal mehr, mal weniger Bildfldche ein, fiigt sich aber gleich-
zeitig als individuelle und editorische Handschrift des Kiinst-
lers in den skizzenhaften und unmittelbaren Charakter des Bil-
des ein. Nicht selten wirken die schriftlichen Notate wie einge-
klebte oder angeheftete Zettel;, gelegentlich werden — wie bei
einer Collage — Schriftstiicke des alltdglichen Lebens, etwa Be-
rechtigungskarten fiir Essensrationen, in ihrer Typographie und
Grofle getreu nachgebildet (Abb. 7). Potémont differenziert auf
diese Weise das Repertoire der Schrift-Bild-Relationen weiter
aus, an dem er schon in den Jahren vor 1870, insbesondere mit
Beitrdgen zu dem Gemeinschaftsunternehmen L Illustration nou-
velle gearbeitet hatte. Er verbindet dabei Kunstfertigkeit, Un-
mittelbarkeit und den Anspruch einer zwar individuellen, aber
getreuen Dokumentation. Seine Blatter suggerieren dadurch
nicht nur Authentizitit und Momenthaftigkeit, sondern laden
zur intensiveren Lektiire ein und binden den auf diese Weise
angezogenen Blick fiir langere Zeit. Wenngleich erkennbar ist,
wie Potémont die Ereignisse des Krieges und der Kommune sah
(ndmlich in beiden Fallen kritisch),® vermeidet er plakative oder
kampferische Positionierungen, so dass bisweilen auch die

Grenzen zwischen Téatern und Opfern verschwimmen.!

Fazit: Die Radierung als ein Medium der Pariser Moderne

In der zweiten Haélfte des 19. Jahrhunderts etablierte sich ein
neues Publikum mit neuen Anspriichen an die Funktion und
Asthetik der Kunst. Es bedurfte eines Mediums, das breiteren
Rezipientenschichten zugénglich war, Antworten auf das aktu-

elle Zeitgeschehen bot und sich zugleich durch Originalitét aus-
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zeichnete. Unter diesen Umstdnden konnte die Radierung mit
ihrem kiinstlerischen und experimentellen Potential, ihrer stilis-
tischen Vielfdltigkeit und motivischen Ungebundenheit sowie
mit ihrer Suggestion von Authentizitdt nochmals eine besonde-
re Bedeutung erlangen. Indem die Kiinstler, die sich der Radie-
rung bedienten, dltere Traditionen aufgriffen und intensiv die
Moglichkeiten des Mediums erkundeten, werteten sie die
Druckgraphik, den Druckprozess und ihren eigenen Status als
peintre graveur auf. Adolphe Martial Potémont beteiligte sich an
diesen Anstrengungen der peintre graveurs, indem er in seinem
Werk ausgiebig mit den asthetischen Besonderheiten der Pro-
zesshaftigkeit der Druckgraphik, ihrem experimentellen Poten-

8 tial und ihrer Stel-
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sowie Individualitdt
und Reproduzier-
barkeit spielte.

Ihm und anderen

Kiinstlern der

Société des Aquafor-
tistes ist es zu ver-

danken, dass die

Abb. 7: Adolphe Martial Potémont: Les
femmes pendant le siége, Bl. 8, 1871,
Radierung, 16 x 11,8 cm (Platte), Paris, Konjunktur er-
Musée Carnavalet.

Radierung eine
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lebte, indem sie authentisch erscheinende, zugéngliche Kunst-
werke fiir die neuen Anforderungen des sich etablierenden biir-
gerlichen Publikums schufen, denen die Salonmalerei und die
Photographie nicht gleichermafien gerecht werden konnten.
Durch den Rekurs auf Rembrandt und die Barbizonisten verlie-
hen sie der Druckgraphik eine Anmutung von unverstellter Un-
mittelbarkeit, wobei dem ,Wie’ der Darstellung ebenso Auf-
merksamkeit geschenkt wurde wie dem Dargestellten. Insbe-
sondere Potémonts Arbeiten des Jahres 1871 zeugen davon, wie
die kiinstlerisch anspruchsvolle Radierung auch genutzt wer-
den konnte, um die neue Wirklichkeit von Krieg, Belagerung

und Kommune zu reflektieren.
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Bohm 1887, S. 12.

Bailly-Herzberg 1972b, S. 382-386, bes. S. 382 u. S. 384f.
Appuhn-Radtke 2005-2012; Dunn 2019, S. 33, S. 44 u. S. 122;
Bailly-Herzberg 1972b, S. 382-384.

Dunn 2019, S. 30f.

Bailly-Herzberg 1972b, S. 382 u. S. 384; Dunn 2019, S. 33.
Appuhn-Radtke 2005-2012; Bailly-Herzberg 1972b, S. 382-
385; Dunn 2019, S. 33, S. 36, S. 39, 5. 48, S. 84 u. S. 86.

Dunn 2019, S. 23, S. 39f,, S. 48f., S. 51f. u. S. 64.; Bailly-
Herzberg 1972b, S. 382 u. S. 384.

Dunn 2019, S. 34, S. 35 u. S. 64f.; Bailly-Herzberg 1972b,
S.382u.S. 384.

Das zehnte Blatt von Potémonts Serie Paris sous la Commune
kritisiert zum Beispiel vergleichsweise offen die Zerstérung
der Triumphsaule auf der Place Vendome, in der der Kiinst-
ler ein Zeugnis der Grofie der franzdsischen Armee erblickte.
Dunn 2019, S. 74-75,S.77,S. 84 u. S. 170; Bailly-Herzberg
1972b, S. 382 u. S. 384.
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Mariia Mangileva

Maxime Lalanne und sein druckgraphischer Zyklus

Souvenirs artistiques du siége de Paris von 1870-1871

Lalanne und die Radierung

Unter den Kiinstlern, die sich mit druckgraphischen Serien an

Alfred Cadarts Projekt einer umfassenden Darstellung der

Kriegszeit und der Kommune beteiligten, fallt Maxime Lalanne

durch seine ausgesprochen niichternen und emotionslosen Ra-

dierungen auf. Als der Kiinstler an seinen Souvenirs artistiques

du siége de Paris arbeitete, hatte er sich bereits als Graphiker und

Zeichner etabliert, der
fiir seine Landschafts-
darstellungen sowie
Stadtansichten  von
Paris und Bordeaux
bekannt war. Lalanne
hatte zundchst in sei-
ner Heimatstadt Bor-
deaux eine klassische
Schulbildung  erhal-
ten.! Wahrend dieser
Zeit nahm er Zeichen-
unterricht beim Ar-
chitekten Jules Saul-
nier. Lalannes kiinst-
lerisches Talent sollte
sich dabei bald be-

merkbar machen;

Abb. 1: Maxime Lalanne: Rue des
Marmousets, 1862, Radierung, 25,8 x 17,8
cm (Platte), Washington, National Gallery
of Art.
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denn 1850 beteiligte er sich mit sechs Bleistift- und Pastellzeich-
nungen an der achten Ausstellung der Société philomathique im
alten Palais de Justice von Bordeaux. Lalannes Werke scheinen
dabei auf Wohlwollen gestofsen zu sein, wurde er doch im Rah-
men der Ausstellung mit einer Bronzemedaille ausgezeichnet.?

Spétestens im Jahr 1852 zog Lalanne nach Paris um, wo er
sich im Atelier des Malers Jean Frangois Gigoux ganz der Aus-
bildung als Kiinstler widmen wollte. 1852 debiitierte Lalanne
mit zwei Kohlezeichnungen im Pariser Salon, an dem er sich
auch spéter einige Male beteiligen sollte. Die Technik der Kohle-
zeichnung nahm in Lalannes Werk einen wichtigen Platz ein.
Seine Erfahrungen in diesem Medium fasste er in der Abhand-
lung Le Fusain von 1869 zusammen.?

Im Jahr 1853 trat er erst-

TR

mals mit einer druck-
graphischen Arbeit -
vermutlich einer Litho-
graphie — hervor. 1862
wurde Lalanne eines
der Griindungsmitglie-
der der druckgraphi-
schen Kiinstlervereini-
gung Société des Aqua-
fortistes, die sich insbe-
sondere der Initiative

des Verlegers Alfred

Abb. 2: Maxime Lalanne: Démolitions  Cadart verdankte. La-
pour le percement du Boulevard St. Ger-
main, 1863, Radierung, 32,2 x 24,3 cm
(Platte), London, British Museum. des Marmousets (Abb. 1)

lannes Radierung Rue
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gehorte im November 1862 zu den ersten Druckgraphiken, die
durch die Société veroffentlicht wurden.* Im Zeitraum der lang-
jahrigen Zusammenarbeit mit Cadart, d. h. zwischen 1862 und
1881, schuf Lalanne insgesamt tiber 145 Druckgraphiken, von
denen Cadarts Verlagshaus iiber 80 in zahlreichen Publikatio-

nen verOffentlichte.?

Abb. 3: Maxime Lalanne: Démolitions pour le percement de la rue des
Ecoles, 1865, Radierung, 23,6 x 31,9 cm (Platte), Washington, National
Gallery of Art.

Fiir den Salon des Jahres 1863 reichte Lalanne erstmals drei
Radierungen ein; neben der bereits erwdhnten Rue des Marmou-
sets handelte es sich um zwei Darstellungen von Abrissarbeiten
im Zuge des Stadtumbaus von Paris (Abb. 2-3).¢ Die nun offen-
kundig stark intensivierte Beschaftigung mit den Moglichkeiten
der Radierung schlug sich wiederum in einer Abhandlung nie-
der, die Lalanne 1866 dieser graphischen Technik widmete. Der

Traité de la gravure a l'eau-forte, der ganz dem Geist der Société des
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Aquafortistes entspricht, bietet eine bis heute giiltige Anleitung
zur Praxis der Radierung.” Lalanne blieb den kiinstlerischen
Konventionen des Salons treu. Seine Radierungen wurden dort
gut aufgenommen und genossen grofse Beliebtheit. In den Jah-
ren 1866, 1873 und 1874 erhielt Lalanne Auszeichnungen fiir
seine Radierungen,® weitere Ehrungen wie die Auszeichnung

zum Chevalier de la Légion d’"Honneur schlossen sich an.

Abb. 4: Maxime Lalanne: Souvenirs artistiques du siége de Paris, BI. 9:
Un poste de gardes nationaux aux remparts, 1870-71, Radierung, 16 x
20,3 cm (Platte), London, British Museum.

Lalanne und die Belagerung von Paris

Maxime Lalannes druckgraphischer Zyklus Souvenirs artistiques
du siege de Paris (,Kiinstlerische Erinnerungen an die Belage-
rung von Paris”) stammt aus den Jahren 1870 und 1871 und the-
matisiert die Belagerung von Paris wihrend des Deutsch-
Franzosischen Kriegs. Der Zyklus umfasst insgesamt zwolf Ra-

dierungen, die jeweils eine einzelne Ansicht von Paris oder aus
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der Umgebung der Stadt vor Augen fithren. Vorwiegend zeigen
die Blatter stadtische oder landschaftliche Panoramen, die vor
allem in den Detailmotiven und mit dem unauffllig ausgefiihr-
ten Bildpersonal die Kriegssituation zu erkennen geben.

Der Betrachter erlebt eine Landschaftsfolge mit Blicken auf
die von Krieg und Belagerung betroffene Pariser Umgebung.
Hier und da sind kleine Staffagefiguren von Soldaten zu sehen,
allerdings bleiben die Staffagefiguren gegeniiber der Darstel-
lung der Stadt und ihrer Umgebung zweitrangig. Eine Ausnah-
me stellt das Blatt mit dem Titel Un poste de gardes nationaux aux
remparts (,,Ein Posten der Nationalgarde auf den Festungsmau-
ern”) dar, das einen Innenraum mit schlafenden Soldaten aus
der Nihe zeigt (Abb. 4). Im Ganzen weist Lalannes Zyklus ein
iiberschaubares motivisches Spektrum und eine stark reduzierte
Emotionalitdt auf. Das schwarz-weifle Medium der Radierung

scheint diese zuriickgenommene Darstellungsform zu unter-

stiitzen.

a7aNvar 2% < 7z > AR

Abb. 5: Maxime Lalanne: Souvenirs artistiques du siége de Paris, Bl. 5:
Etat actuel de la mare d’Auteuil, 1870-71, Radierung, 15,5 x 23,4 cm
(Platte), London, British Museum.
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Das Blatt mit dem Titel Etat actuel de la mare d’Auteuil
(, Aktueller Zustand des Teichs von Auteuil”, Abb. 5) zeigt eine
Ansicht aus dem Bois de Boulogne, einem grofien Park- und
Waldgebiet im Westen von Paris. Die Druckgraphik faillt vor
allem aufgrund ihrer lakonischen und kahlen Komposition auf.
Die gesamte Mittelgrundzone wird vom Teich eingenommen;

die beiden Seeufer bilden den Vorder- und Hintergrund der

Soleil couchant

GALETTE DES BEAUX-ARTS (Salor . 1839, i e DELATRE. TARSS

Abb. 6: Charles-Frangois Daubigny: Soleil couchant, 1859, Radierung,
15,8 x 21,2 cm (Platte), New York, Metropolitan Museum.

Landschaft. Die tief angelegte Horizontlinie ist mit kahlen
Baumkronen versehen; am linken Bildrand wird sie von einem
sanft abfallenden, nahezu génzlich unbewachsenen Hiigel ver-
deckt. Vor allem im Vordergrund zeigt sich, warum die Land-
schaft so kahl in Erscheinung tritt: Baumstiimpfe und gefallte
oder umgestiirzte Stamme lassen auf die erheblichen Zerstérun-

gen schlieflen, die die Kriegshandlungen in dem Parkgelande
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hinterlassen haben. In dieser verwiisteten Idylle sind einige we-
nige Menschen zu sehen. Auf einem grofien umgestiirzten
Baumstamm sitzt ein Angler, der den vormaligen Erholungsort
nun nutzt, um in der belagerten Stadt an Nahrungsmittel zu
gelangen. Lalanne zeigt diesen Moment beildufig, wie eine ge-
wohnliche, alltdgliche Tatigkeit, doch war den Betrachtern be-
wusst, welcher Zivilisationsbruch sich damit verband.

Mit seiner beildufigen Kargheit und der Verweigerung gan-
giger Prinzipien der Landschaftskomposition erinnert Lalannes
Radierung an Landschaftsgraphiken von Charles-Francois Dau-
bigny, die in dhnlicher Weise von Darstellungskonventionen
abwichen. Zu denken ist zum Beispiel an Daubignys Soleil
couchant von 1859 (Abb. 6). Lalanne scheint diesen neuen, aus-
gesprochen unpratentiosen Landschaftstyp aufzugreifen, um
bewusst zu machen, dass auch die ideale Parklandschaft des
Bois de Boulogne dem Krieg zum Opfer gefallen ist.

Ein anderes Blatt aus der Serie unter dem Titel Un effet du
bombardement. Poste caserne du Bastion 65 (,Folgen der Bombar-
dierung. Kasernenposten der Bastion 65, Abb. 7) stellt im
Mittelpunkt ein durch Artilleriebeschuss weitgehend zerstortes
Kasernengebédude vor einer kahlen Landschaft im Hintergrund
dar. Aus den erhaltenen Mauerresten der Kaserne treten die
zwei stark beschéddigten Fensterreihen der Obergeschosse her-
vor.

Die intensiv abgeschatteten Fensteriiberreste deuten einen
Blick in das Innere der Gebauderuine an und fiigen der Bild-
komposition eine zusatzliche Tiefebene hinzu. Vor der Kaser-
nenruine sind ein massiver Triimmerhaufen und Uberreste ei-

ner weiteren Mauer zu sehen. Auffallend ist eine kleine,
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schwarz schraffierte Menschenfigur rechts daneben. Das Figiir-
chen scheint sich die Ruinen anzuschauen und tritt damit in der
Rolle eines bildinternen Zuschauers auf. Die landschaftliche
Umgebung ist karg und nur skizzenhaft wiedergegeben. An
der Horizontlinie sind einige Baumkronen und Gebéude sicht-
bar. Weitere Vegetationselemente werden sehr spéarlich mit ein-
zelnen Linien angedeutet.

Beinahe die gesamte Himmelspartie tritt als weifd belassene
Papierflache in Erscheinung. Neben wenigen Spuren von Wol-
kensaumen fallt allein der zu Kriegszwecken eingesetzte Ballon
in der oberen linken Ecke ins Auge. Die skizzenhafte, wie un-
vollendet erscheinende Ausfithrung spielt auf eine interessante
Weise mit der im Bild dargestellten Zerstérung zusammen.
Wahrend das Blatt in Darstellungsform und -stil als eine Vor-

stufe vor Vollendung, also gleichsam ein Probedruck, verstan-

‘V

Abb. 7: Maxime Lalanne: Souvenirs artistiques du siége de Paris, Bl. 10:
Un effet du bombardement. Poste-caserne du Bastion 65, 1870-71,
Radierung, 16,3 x 20,7 cm (Platte), London, British Museum.
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den werden konnte, zeigt es mit dem gegenstandlich Dargestell-
ten einen Zustand danach — nach dem Zerstérungswerk der Ar-

tillerie des Feindes.
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Anmerkungen

1 Zur Herkunft und Ausbildung von Lalanne vgl. Marionneau
1889, S. 13-20, bes. S. 13.

2 Ebd.S. 14.

3 Lalanne 1875.

4 Villet 2010, Kat.-Nr. 1.

5 Vgl. ebd.

¢ Vgl. Marionneau 1889, S. 16.

7 Lalanne 1866; vgl. auch die Ausziige bei Schaar / Hopp 1977,
S. 66-69.

8 Vgl. Marionneau 1889, S. 16-18.
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Carl Hartmann
Die Gruppenbilder der Kommunarden.
Eine neue , Aufteilung des Sinnlichen” und ihr Niederschlag

in der Photographie

Fourmillante cité, cité pleine de réves,

Ou le spectre en plein jour raccroche le passant!
Les mysteres partout coulent comme des seves
Dans les canaux étroits du colosse puissant.

Wimmelnde Stadt, Stadt die erfuillt von Traumen
Wo das Gespenst bei Tag antritt den Mann!
Geheimes schwillt gleich Séften wenn sie schaumen
In engen Gossen des Kolosses an.!

Walter Benjamin nannte Paris ,die Hauptstadt des XIX. Jahr-
hunderts”?, und durchaus lassen sich hier im 19. Jahrhundert
die gesellschaftlichen Prozesse der Zeit in dufSerst verdichteter
Form ablesen. Paris ist zu dieser Zeit stddtebaulich von den
Baumafinahmen unter Georges-Eugene Baron Haussmann ge-
prégt, der eine umfassende Umgestaltung der Stadt zur biirger-
lichen Metropole vornahm. Grofie Boulevards wurden ge-
schaffen und von modernen Wohnbauten sowie Theatern,
Opernhéusern oder Museen gesdaumt, um die Bediirfnisse des
Biirgertums zu befriedigen.

Ebenso wie die Produktivkrédfte waren auch die Arbei-
ter*innen in Paris zu dieser Zeit in besonderem Mafse prasent
und organisiert. In den wichtigen Industriestidten Frankreichs
gab es Zentren der IAA (Internationalen Arbeiterassoziation /

Erste Internationale). Ab den 1860er Jahren, insbesondere
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1869/70, kam es in ganz Frankreich zu Streikwellen, bei denen
der 10-Stunden-Tag und das Recht, Gewerkschaften zu griin-
den, gefordert wurden (letzteres war seit 1864 erlaubt). Der
Lohn eines Arbeiters betrug gegen Ende des 19. Jahrhunderts 3
Franc (also etwa 60-90 Franc pro Monat). Die Lebenshaltungs-
kosten fiir eine Arbeiter*innenfamilie sind mit 32-33 Franc pro
Woche zu veranschlagen, so dass Kinder und Frauen meist er-
werbstitig sein mussten. Zum Vergleich: Eine Carte-de-Visite-
Photographie, also die preiswerteste Portrataufnahme, kostete
20 Franc, der erste Staatsprdsident der Dritten Republik,
Adolphe Thiers, erhielt 200.000 Franc pro Monat und damit
mehr als das 3.300-fache eines normalen Arbeiters, wobei Frau-
en oft noch weniger verdienten.

Im Jahr 1826 war Joseph Nicéphore Niépce die erste Fixie-
rung eines durch eine Camera obscura geschaffenen Bildes ge-
lungen. Das Verfahren wurde durch Louis Daguerre weiterent-
wickelt, von dem es die franzosische Regierung 1839 auf Anra-
ten des Physikers Francois Arago ankaufte. Damit stand die
Photographie patentfrei jedem zur Verfiigung, der iiber Geld
fiir das entsprechende Material verfiigte. Gut fiinfzehn Jahre
spater, 1871, war die Photographie schon wesentlich weiterent-
wickelt. Sie basierte nicht mehr auf einem Direktpositivver-
fahren, sondern auf einem Negativverfahren, bei dem mehrere
Abziige hergestellt werden konnten. Die Belichtungszeit betrug
nur noch wenige Sekunden, was aber noch nicht ausreichte, um
Momentaufnahmen anzufertigen. Erst 1882 gelang die Erfin-
dung des Schlitzverschlusses durch Ottomar Anschiitz aus
Polen - eine Erfindung, die die Momentphotographie

ermoglichte. Das neue Bildmedium erlangte nach und nach
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auch Bedeutung bei der Dokumentation von zeithistorischen
Ereignissen: Photographische Bilder eines Krieges sind erstmals
im Krimkrieg entstanden; und bereits die Revolution von 1848
kann als erste gewaltsame Erhebung gelten, die photographisch

festgehalten wurde.

Photographie wihrend der Kommune

Die Kommune kann nur verstanden werden, wenn man sich
vor Augen fiihrt, welche Menschen fiir sie gekdmpft haben und
aus welchen Griinden sie diesen Kampf aufgenommen haben.
Die Kommune hatte ihre Sympathisant*innen und Teilneh-
mer*innen weniger unter biirgerlichen Anhdngern bestimmter,
etablierter Parteien; vielmehr bildete die grofse Menge der poli-
tisch zuvor nicht représentierten Arbeiter*innen die Kommune.
Das neue Gemeinwesen war zudem weniger durch politisch
gewdhlte Reprasentanten wirksam, sondern mit den konkret in
der Stadt handelnden Subjekten, die die Kommune organisier-
ten, verteidigten und - wie Guy Debord, Attila Kotanyi und
Raoul Vaneigem formuliert haben — zum ,grofite[n] Fest des
XIX. Jahrhunderts“3® machten.

Analog dazu stellt die Photographie der Kommune ein adu-
Berst heterogenes Feld dar, das sich durch keine stilistische oder
typologische Gemeinsamkeit definiert, sondern allein durch
ihren Gegenstand bzw. durch die zeitliche und rdumliche Ein-
grenzung ihrer Entstehung in Paris in den ersten Monaten des
Jahres 1871. Dennoch lassen sich besonders populdre Sujets aus-
machen, die von verschiedensten Photographen aufgenommen
wurden: In den Photographien der Monate Marz, April und

Mai begegnen zahlreiche Aufnahmen von Barrikaden; die zer-
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storte Colonne Vendome tritt ab dem 16. Mai hinzu, und zuletzt
zeigen Photographien ab dem 28. Mai 1871 die Ruinen in der
Stadt. Vor der Kommune war die Barrikade kaum ein Thema
fiir die Photographie. Eine der wenigen dlteren Aufnahmen ei-
ner Barrikade zeigt jene in der Rue Saint-Maur, aufgenommen
am 26. Juni 1848, sie ist damit eines der wenigen photographi-
schen Dokumente der Revolution von 1848. Die Geschichte der
visuellen Reprasentation der Barrikade ist daher eher in der Ma-
lerei sowie in Radierung, Kupfer- oder Holzstich zu suchen.
Demgegeniiber steht die Ruinenphotographie in einer bemer-
kenswerten Tradition, die sich im Zuge der Abrisse fiir den Um-

bau von Paris durch Haussmann herausgebildet hatte.

Die Entstehung der Barrikadenphotographien vom 18. Mdrz 1871

Der Aufstand vom 18. Marz 1871 war die Reaktion auf den Ver-
such der Ubergangsregierung unter Adolphe Thiers, ihre Macht
dauerhaft zu konsolidieren. Thiers, der Auflenminister Jules
Favre sowie weitere Politiker, die nach dem Untergang des
Zweiten Kaiserreichs ihre Chance sahen, bildeten eine Uber-
gangsregierung. Sowohl Thiers als auch Favre waren bereits
lange politisch aktiv gewesen; Thiers hatte als Innenminister
den Arbeiter*innenaufstand von 1834 niederschlagen lassen;
Favre war an der Regierung beteiligt gewesen, die den Arbei-
ter*innenaufstand von 1848 unterdriicken lief3, bei dem 5.000
Arbeiter*innen und 15.000 Soldaten zu Tode kamen sowie
25.000 Menschen festgenommen wurden, von denen 11.000 in
Kolonien verbannt wurden. Die Ubergangsregierung sah ihre
Macht durch zweifelhafte Wahlen vom 8. Februar bestétigt, an

der grofie Teile der Bevolkerung nicht hatten teilnehmen kon-
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Abb. 1: Anonym: Barricade du boulevard Puebla, hauteurs de Ménilmon-
tant, 18. Marz 1871, Albuminabzug auf Karton, 14,6 x 21,5 cm
(Photographie), 25 x 31 cm (Karton), Paris, Musée Carnavalet, PH4142
-163

nen. Die neue Regierung plante, die von der Pariser Bevolke-
rung gezahlten Waffen, die der Nationalgarde zur Verfiigung
standen, aus der Stadt abzuziehen.

Bereits im Januar war es zu einer Demonstration von Arbei-
ter*innen und Nationalgardisten gekommen, die die Abdan-
kung der Ubergangsregierung und Wahlen gefordert hatten.
Diese Demonstration war von der Regierung niedergeschossen
worden, wobei sechs Demonstrant*innen starben und 83 verhaf-
tet wurden; zudem wurde im Gefolge dieser Ereignisse die
Pressefreiheit eingeschrankt. Die nach den Wahlen im Februar
eingesetzte Regierung kniipfte personell und politisch direkt an
die vorhergehende Ubergangsregierung an. Ihr Personal hatte

teilweise bereits unter der Julimonarchie hohe Amter innege-
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habt und schreckte bei der Suche nach auflenpolitischen Ver-
biindeten in Europa nicht davor zuriick, fiir Frankreich erneut
eine Monarchie zu erwégen. Die Uberlegung, die Pariser Natio-
nalgarde zu entwaffnen, die das Wahlergebnis vom Februar
infragezustellen drohte, kann als Versuch der Regierung Thiers

verstanden werden, ihre Macht zu konsolidieren.

Abb. 2: Anonym: Barricade de la rue Basfroid [Basfroi] et Rue Charonne,
18. Marz 1871, Albuminabzug auf Karton, 11,3 x 16,2 cm
(Photographie), 30 x 40 cm (Karton), Paris, Bibliothéque historique, 4-
EPR-00830

Die Pariser*innen, insbesondere die Pariser Frauen, verhin-
derten jedoch am 18. Marz 1871 den Abzug der Waffen. Nach-
dem die Nationalgarde um halb vier vor dem Hotel de Ville,
dem Sitz der Regierung, aufmarschierte, floh die Regierung

nach Versailles. Tagstiber, bevor der Sieg sicher war, errichteten
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die Pariser*innen in den Arbeiter*innen-Vierteln Barrikaden, die
durch den Sieg am Nachmittag allerdings bereits obsolet wur-
den. Die am 18. Méarz gebauten Barrikaden wurden in 17 Photo-
graphien aufgenommen (Abb. 1-3), drei weitere Photographien
zeigen die Kanonen auf dem Montmartre und auf dem Chau-
mont sowie das Lager der Nationalgardisten auf dem Mont-
martre. Die Photographien wurden vermutlich am Nachmittag
aufgenommen. Eine der Photographien kann anhand der
Schattenwiirfe auf etwa 16 Uhr datiert werden.* Aufgrund der
unvermeidlichen Ungenauigkeit der Schattenanalyse bleibt aber
unklar, ob die Photographien vor oder nach der Flucht der Re-
gierung nach Versailles aufgenommen wurden. Damit ist auch
offen, ob wir hier kampfbereite oder gerade siegreiche Men-
schen auf den Barrikaden stehen sehen, wobei letzteres sicher-
lich naheliegender ist.

Die 20 Photographien sind unter nicht véllig klarbaren Um-
stinden am Nachmittag des 18. Méarz 1871 entstanden und an-
schlieffend in einer kleinen Anzahl abgezogen worden. Diese
Abziige gelangten auf unbekanntem Wege in verschiedene biir-
gerliche und aristokratische Sammlungen. Eine umfassendere
Rezeption lasst sich jedoch erst ab etwa 1900 nachweisen, als die
Aufnahmen reproduziert und als Ansichtskarten-Serien bei ver-
schiedenen Verlagen veroffentlicht wurden. Keine dieser Serien
kann sicher datiert werden, allerdings sind sie vermutlich — wie
fast alle Ansichtskarten — nach 1898 und der Papier- und
Druckqualitdt sowie der Typographie nach zu urteilen wohl vor

1915 erschienen.
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Die Photographien als ,, Biihne der Sichtbarmachung”

Auch wenn die Erhellung des Entstehungskontextes der Photo-
graphien von wissenschaftlichem Interesse ist, haben sie eine
Qualitdt, die von weiteren Fakten des Entstehungskontextes
unbeeinflusst bleibt. Thre Prasenz zeugt von einer spezifischen
historischen Situation, die jedoch allgemeinen Charakter hat —
spezifisch ist diese Situation insofern, als die Existenz dieser
Photographien nicht ohne ihr historisches Ereignis denkbar ist.
Erst die Kommune ermdglichte es, dass Arbeiter*innen, Hand-
werker*innen und Kleinbiirger*innen auf Barrikaden photogra-
phiert wurden. Selbstverstandlich zeugen Photographien im-
mer von einer historischen Situation, doch nicht alle beziehen
sich auf eine solche Ausnahmesituation, wie sie vom Marz bis
Mai 1871 bestand. Es ist kaum denkbar, dass die Photographien
vor oder nach diesem Zeitraum entstanden sein kénnten. Dies
gilt nicht fiir alle Photographien, die im Zeitraum der Kommu-
ne gemacht wurden. So ist es etwa sowohl fiir das Zweite Kai-
serreich oder die Dritte Republik durchaus denkbar, dass Ge-
baude wie das Hotel de Ville abbrennen oder Teile der Stadt in
Triimmern liegen. All dies liegt im Moglichkeitsrahmen einer
Politik, wie sie vor oder nach der Kommune praktiziert wurde.
Dass Arbeiter*innen auf Barrikaden standen und die Colonne
Vendome stiirzten, {iberschreitet allerdings die Grenzen des
Handelns vor und nach 1871. Derartige Ereignisse liegen nicht
im Moglichkeitsrahmen einer biirgerlichen Politik — und wenn
sie passieren, hat die biirgerliche Politik aufgehort, biirgerliche
Politik zu sein, bzw. ihre Herrschaft iiber das entsprechende
Gebiet verloren, genau wie es im Rahmen der Kommune pas-

siert ist. Ist dieser Rahmen aber einmal aufgetan, so bleibt seine
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Abb. 3: Anonym: Barricade Rue d’Allemagne & Rue Sébastopol, 18. Marz
1871, Albuminabzug auf Karton, 15,7 x 21,5 cm (Photographie), 25 x
31 cm (Karton), Paris, Musée Carnavalet, PH4142-174

— wenngleich kurzfristige — Existenz ein Beweis dafiir, dass sich
die Bedingungen iiberhaupt in einer solchen Weise verdandern
konnen. Indem die Grenzen des Machbaren verandert wurden,
verschoben sich auch die Grenzen des Denkbaren — moglicher-
weise nachhaltig, aber wohl nicht unumkehrbar.

Diese Veranderung des Moglichkeitsrahmens wird auch in
der Photographie manifest. Die Elemente, die auf den Photogra-
phien dargestellt sind, Barrikaden, biirgerliche Stadt, Flaggen,
Arbeiter (sowie Kleinbiirger und Handwerker)’, sind in der biir-
gerlichen Photographie, oder besser in der Photographie der
biirgerlichen Gesellschaft, in hohem MafSe nicht zusammenpas-
send: Arbeiter*innen begegnen im biirgerlichen Milieu als Ob-

jekte der Sozialphotographie, in der sie als ausgebeutete Korper
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erscheinen. Die Stadt ist in der biirgerlichen Bildkultur Thema
der Architekturphotographie. Und die Kriegsphotographie bie-
tet im biirgerlichen Staat gestellte, pittoreske Szenen von patrio-
tischen Berufssoldaten mit indirektem Bezug auf einen national
konstruierten Feind.

Erst die Kommune machte es moglich, dass diese Elemente
in einem Bild zusammentreten. Ihre Photographien brechen mit
Erwartungen und vertrauten Zuschreibungen. Das verdankt
sich jedoch weniger einem Akt des Photographen als vielmehr
der spezifischen historischen Situation. Die Photographien sind
damit vielleicht keine revolutiondre Kunst,® sondern eine Kunst
der Revolution. Wenn die Photographien auch nicht durch sti-
listische Neuerungen auffallen, liegt ihre Kraft in (ihrer Repra-
sentation) der Neuordnung der Elemente, in einer neuen
,Aufteilung des Sinnlichen’.

Nach Jacques Ranciére herrscht in der biirgerlichen Gesell-
schaft eine , symbolische Verteilung der Korper, die sie unter
zwei Kategorien aufteilt: jene, die man sieht, und jene, die man
nicht sieht; jene, von denen es einen Logos — ein erinnertes Wort,
eine aufzustellende Rechnung/Zahlung [compte] — gibt, und jene,
von denen es keinen Logos gibt“s. Diese , Verteilung der Platze”?
ist fundamental in der polizeilichen Ordnung eingeschrieben,
wobei Ranciére mit ,,Polizei” nicht die ,,niedere Polizei”1® meint
oder Regime, in denen jene besonders machtig ist, sondern die
,,Gesamtheit der Vorgange, durch welche sich die Vereinigung
und die Ubereinstimmung der Gemeinschaften [...] und das
System der Legitimierung dieser Verteilung vollziehen.”! Die
polizeiliche Ordnung besteht also in der direkten Exekutiv-

macht, aber genauso auch in ihrem Legitimierungsdiskurs und
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den Institutionen, durch die sich dieser zieht. Diese polizeiliche
Herrschaft ist jedoch keineswegs absolut. Absolut ist fiir Ranci-
ere nur die Gleichheit,'? die er dem Politischen zugrunde legt.
Aus dieser Setzung ist ,,Unrecht [...] die Subjektivierungsweise,
in der die Verifizierung der Gleichheit eine politische Gestalt
annimmt.”1* Wenn die Gleichheit also gepriift wird, konstituiert
dies die Subjekte, vor allem jene Subjekte, die in der Gesellschaft
,kein Dasein als wirklicher Teil der Gesellschaft“14 haben. Wenn
die Anteilslosen ihren Anteil an der gesellschaftlichen Ordnung
fordern, handelt es sich im Sinne Ranciéres um Politik.’> Und
diese Politik steht in einem widerstreitenden Verhaltnis zur Po-
lizei. Damit unterscheidet Ranciére die zwei Bedeutungen des
Begriffes Politik und analysiert sie als gegenlaufige Kréfte.

Die biirgerliche Photographie ist — gewollt oder nicht — Teil
der etablierten polizeilichen Ordnung — nicht in dem Sinne, dass
sie etwa unter der Kontrolle oder Steuerung einer Regierung
stiinde, sondern indem sie einen Herrschaftsdiskurs stiitzt. So
identifiziert sie die Korper als einem bestimmten Teil der Ge-
sellschaft zugehorig, etwa die Korper der Arbeiter*innen als
Arbeits-Korper, Korper in Fabriken als ausgebeutete Korper.
Selbst jene Photographie, die eine humanistische Vision verfolgt
und auf Missstande aufmerksam machen mochte, verweist die
Korper nur wieder an ihre vermeintlich angestammten Plétze
und appelliert hochstens an jene, von denen es einen Logos
gibt,'¢ etwa an die Fabrikbesitzer*innen, nicht aber an die An-
teilslosen, die Arbeiter*innen, ihre Situation selbst zu adndern.
Bei solchen Darstellungen handelt sich allenfalls um ein refor-
matorisches Projekt, nicht aber um ein revolutiondres. Hingegen

schreibt die politische Unordnung in die polizeiliche Ordnung
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einen Unterschied ein, der sich ,als Unterschied einer Subjekti-
vierung zu einer Identifizierung [ausdriickt]. Sie schreibt einen
Namen des Subjekts als unterschieden von jedem identifizierten
Teil der Gemeinschaft ein.”1” Die Subjekte verweigern sich ihrer
Identifizierung, ihrer Position als Arbeiter*innen im Sinne der
Lohnabhingigen der biirgerlichen Gesellschaft, und verstehen
sich stattdessen als Arbeiter*innen im Sinne eines revolutiona-
ren Subjekts. Die Subjektivierung nutzt die gleichen Begriffe, die
Arbeiter*innen verstehen sich selbst auch als Arbeiter*innen.
Aber diese Begriffe sind nicht mehr jene, die sie auf einen be-
stimmten Platz verweisen. Ihre , Subjektivierung definiert {iber
die Vielzahl der Arbeiter[*innen] hinaus gleichzeitig ein Subjekt
des Unrechts.”18 Das spezifische Unrecht verweist auf das einzi-
ge Universelle, die Gleichheit.’ Daher zeugen die Photogra-
phien, wie vorhin als These formuliert wurde, von einer spezifi-
schen Situation, die allgemeinen Charakter hat.

Die politische Unordnung ist jenes Ereignis, jene Schrift oder
jener Sprechakt, der im Zuge der Priifung der Gleichheit das
Unrecht erkennt und den Anteil der Anteilslosen einfordert.
Weil jener Akt von Wesen ausgeiibt wird, von denen es kein
erinnerndes Wort gibt, bedarf es aber einer ,Biithne der Sicht-
barmachung”?, damit der Akt durch die Zahlung/Rechnung
beriicksichtigt wird; erst dadurch kann er Unordnung in die
polizeiliche Ordnung bringen. Daher ist der Konflikt primar ein
Konflikt um die Existenz einer gemeinsamen Biihne.?! Das Un-
recht kann durch die Priifung der Gleichheit noch so stark sub-
jektiviert werden, ohne eine Biithne kann es keine Wirksamkeit
gewinnen. Die Existenz der Biihne ist vorrangig, und so ist der

Beginn jeder Politik eine Eroberung eines Raums der Sichtbar-

80



keit, eine Raumnahme. Die primadre Raumnahme der Kommune
zielte auf Stadtraum von Paris. Doch die Kommune nahm nicht
nur den Stadtraum, sondern auch den Bildraum ein.

Diese Konstellation wird in Photographien der Barrikaden
anschaulich: Die gegenldufigen Schussrichtungen von Kamera
und Gewehren unterlaufen sowohl die umfassende Macht der
Photograph*innen, das Bildgeschehen voéllig zu kontrollieren,
als auch die Moglichkeit der Betrachter*innen, als unbeteiligte
Voyeur*innen zu agieren. Damit mochte ich Thomas Neumanns
These widersprechen, es konne sich bei den Photographien um
Arbeiter*innen-Photographie handeln, wenn sie von National-
gardisten mit photographischer Ausbildung beim Militar ange-
fertigt worden seien, also von Arbeiter*innen, Kleinbiir-
ger*innen oder Handwerker*innen.? Vielmehr ist durch die
Schaffung einer Biihne, der Barrikade im Stadtraum, in einer
Stadt, die unter der volligen autonomen Kontrolle ihrer Bevdl-
kerung steht, eine ganzlich andere, neue Situation geschaffen:
eine Situation, in der die Unz&hlbaren in den Raum eingeschrie-
ben sind, wo sie ,,zdhlbar sind als Unzahlbare”23.

Es geht nicht darum, dass eine gewisse Personengruppe in
das Spektrum der Zahlbaren eingegliedert wird. Vielmehr hort
die Rechnung/Zédhlung auf in ihrer bisherigen Form zu beste-
hen. Eine Photographie, die in diesem Rahmen entstanden ist,
ist nicht dariiber klassifizierbar, wer sie aufgenommen hat, ob es
eine Biirger*in oder Prolet*in war. Wiirde es sich um Photogra-
phien handeln, die von Biirger*innen aufgenommen worden
waren, so wiirde zusatzlich unterstrichen, welche aufSerordentli-
che Situation herrscht. Denn dann wiirde sich erweisen, dass

auch die Biirger*innen gezwungen waren, diese neue Biihne
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anzuerkennen, die sie sonst stets geleugnet hatten und deren

Existenz durch sie zuvor immer unterdriickt worden war. Das

macht die Kraft und historische Bedeutung der Photographien

aus der Zeit der Kommune aus.

Anmerkungen

1

11

Baudelaire / Benjamin 1923, S. 14-15 (Rechtschreibfehler still-
schweigend korrigiert).

Benjamin 1991.

Debord / Kotanyi / Vaneigem 2005, S. 4.

Die Sonne steht auf dem Foto ,Rue de la Roquette, Place de
la Bastille” im Stid-Stidwest (120°), der Sonnenaufgang er-
folgte fiir den 18. Mérz in den letzten 200 Jahren immer um
08:00 Uhr (+ 5 min) und der Untergang um 20:00 Uhr (+ 5
min). Daraus ergibt sich fiir die Aufnahme eine Uhrzeit von
ca. 16 Uhr.

Da auf den Barrikaden nur Nationalgardisten zu sehen sind,
sind auch keine weiblich gelesenen Personen prasent, ob-
gleich Frauen eine bedeutende Rolle innerhalb der Kommu-
ne einnahmen. Es wire nidher zu erortern, inwiefern hier
(un-)bewusst eine verzerrte Darstellung des Anteils von
Mannern und Frauen in der Kommune erfolgt.

Die Diskussion iiber ihren Status als Kunst wire zweifelsfrei
auch zu fiihren.

Ranciere 2014, S. 36.

Ebd. S. 34. Ubersetzung von C.H. auf Basis von Ranciére 1995
angepasst. — In der deutschen Ubersetzung wird Ranciéres
compte abwechselnd mit Rechnung und Zahlung {ibersetzt.
Das ist jedoch insofern irritierend, als dass es bei ihm ein
zentrales Konzept darstellt, welches er so benennt. Eine
wechselnde Bezeichnung ist daher nicht sinnvoll. Um die
Komplexitat von compte abzubilden, verwende ich daher die
(etwas sperrige) Formulierung Rechnung/Zahlung.

Ebd., S. 38.

Ebd., S. 40.

Ebd., S. 39.
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Ebd., S. 50.
Ebd.

Ebd., S. 51.
Ebd., S. 41.
Ebd., S. 34.
Ebd., S. 49.
Ebd., S. 50.
Ebd.

Ebd., S. 37.
Ebd., S. 38.
Neumann 1971.

Ranciere 2014, S. 50. Ubersetzung von C.H. auf Basis von

Ranciére 1995 angepasst.
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Marleen Stoltz
Krieg und Kommune im Spiegel der Malerei.

Ernest Meissonier und Georges Clairin

Die Malerei ist ein zeitaufwendiges und daher vergleichsweise
trages Bildmedium. Es erstaunt daher nicht, dass in den Mona-
ten des Deutsch-Franzdsischen Krieges und der Pariser Kom-
mune vor allem die Druckgraphik und die Photographie fiir die
unmittelbare Schilderung und erste Verarbeitung der schnellle-
bigen Ereignisse herangezogen wurden. Die traumatischen Ge-
schehnisse, die sich wiahrend der Belagerungen von Paris durch
die Preufien und die Versailler Truppen sowie bei der Nieder-
schlagung der Kommune zugetragen hatten, scheinen auch da-
nach eher davon abgehalten zu haben, zu den Darstellungs-
mitteln der Malerei zu greifen.! Zu den wenigen Ausnahmen
zahlen jedoch mit Ernest Meissonier und Georges Clairin zwei
ambitionierte Historienmaler der Zeit um 1870. An ihren Ge-
malden l&sst sich nachvollziehen, wie sie nach einer angemesse-
nen Bildsprache und Form suchten, um die Graueltaten darzu-

stellen und - vielleicht auch fiir sich selbst — zu verarbeiten.

Ernest Meissonier und seine detailgetreue Kriegsdarstellung

Ernest Meissonier zahlte um 1870 zu den bekanntesten franzosi-
schen Malern seiner Zeit. Er war in jungen Jahren nach Paris
gekommen, um als Schiiler von Léon Cogniet die Malerei zu
erlernen.? Allerdings scheint er sich weitgehend selbstindig
ausgebildet zu haben, u. a. beim Kopieren élterer niederlandi-
sche Meister wie Peter Paul Rubens und Anthonis van Dyck im

Louvre.
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Im Salon, dem wichtigsten regelméfiigen Pariser Ausstellungs-
ereignis, trat Meissonier vor allem mit kleinformatigen, histori-
schen Genreszenen hervor, die durch ihre prazise und detaillier-
te Ausfithrung auffielen. Insbesondere bei der Arbeit an Histori-
engemélden nahm er gezielt Kontakt zu Zeitzeugen und Uberle-
benden auf, um sich beispielsweise zu informieren, wie Napole-
on 1814 auf seinem Feldzug in Frankreich gekleidet war.? Meis-
sonier fertigte eigens topographische Studien von den histori-
schen Orten, an denen Schlachten und andere Ereignisse statt-
gefunden hatten, um sie so realistisch und originalgetreu wie
moglich darstellen zu konnen. Dieser Blick fiir das Detail zeich-
nete Meissoniers Bilder aus, die zu einem Teil der ruhmreichen
franzosischen  Ge-
schichte, vor allem
unter Napoleon I,
gewidmet  waren.
Daneben  wandte
sich Meissonier aber
auch weniger glanz-
vollen Zeiten wie
dem Deutsch-Fran-
z0sischen Krieg und
der Kommune zu.
Bei der Darstellung
von Ereignissen aus

den Jahren 1870

und 1871 konnte er  aph. 1: Ernest Meissonier: Die Barrikade,
auf Beobachtungen oder Erinnerung an den Biirgerkrieg (Juni
1848), 1849, Ol auf Leinwand, 29 x 22 cm,

und  Erfahrungen Paris, Musée du Louvre.
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zuriickgreifen, die er selbst als Augenzeuge, der an Einsitzen
der Nationalgarde teilnahm, gesammelt hatte.* Meissonier
muss dabei auch zutiefst verstorende Momente erlebt haben,
die sich zum Teil in seinen Bildern widerspiegeln.>

Vor allem die blutige Niederschlagung der Kommune diirf-
te Meissonier an frithere Erlebnisse im Revolutionsjahr 1848
erinnert haben. Meissonier war damals als Mitglied der Natio-
nalgarde an der Verteidigung des Hotel de Ville, des Pariser
Rathauses, gegen Revolutiondre beteiligt gewesen. Die Erleb-
nisse des Barrikadenkampfes hatte er zundchst in einer aqua-
rellierten Zeichnung und dann in einem Olgemailde (Abb. 1)
verarbeitet, das heute vor allem unter dem Titel La Barricade
bekannt ist, von Meissonier allerdings auch mit Souvenir de
guerre civile (,, Erinnerung an den Biirgerkrieg”) betitelt worden
ist. Aus der Riickschau schrieb er iiber dieses Bild einige Zei-
len, die auch fiir seine kiinstlerische Verarbeitung der Ereignis-
se von 1870 und 1871 zutreffen dirften: ,[A]ls ich sie [sc. die
Zeichnung] geschaffen habe, stand ich noch unter dem furcht-
baren Eindruck der Geschehnisse, die ich gesehen hatte, und
glauben sie mir [...] diese Ereignisse haben sich tief in die Seele
eingegraben. Wenn man sie wiedergibt, geschieht das nicht
blofs, um ein Werk zu schaffen, sondern weil man bis in die
Tiefe der Eingeweide erschiittert worden ist und weil diese
Erinnerung wachgehalten werden muss.”®

Ahnlich dridngende Eindriicke und belastende Erinnerun-
gen verband Meissonier mit den Ereignissen der Jahre 1870/71.
Sein Gemalde Die Uberreste der Tuilerien von 1871 (Abb. 2) zeigt
mit dem Tuilerienpalast eines der reprasentativen Gebaude,

die bei den Kdmpfen um die Kommune zerstdrt worden wa-
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ren. Angesichts des Vordringens der Versailler Truppen in Paris

hatten die Kommunarden am 24. Mai 1871 den Entschluss ge-

fasst, wichtige Gebaude als 6ffentliche Symbole der Macht nie-

derzubrennen, darunter den Rechnungshof, das Finanzministe-

rium, das Hotel de Ville sowie den Tuilerienpalast. Da die

Triimmer des Baus in der Ndhe des Louvre lange das Stadtbild

pragten, hitten in diesem Fall neben dem Maler auch viele zeit-

genOssische Betrachter Augenzeugenschaft fiir das im Bild Ge-

zeigte in Anspruch nehmen konnen. Allerdings verblieb das

Gemailde im Besitz Meissoniers. Im Bild selbst sind keine Men-

schen zu sehen.
Der  Betrachter
blickt {iber die
Triimmer hinweg
zur  Skulpturen-
gruppe auf dem
Arc du Carrousel,
einem Triumph-
bogen, den Napo-
leon 1. zur Feier
der militarischen
Erfolge der Gran-
de Armée zwi-
schen dem Louv-
re und dem Tuile-
riengarten hatte
errichten lassen.
Die Skulpturen —

neben einer Qua-

Abb. 2: Ernest Meissonier: Die Uberreste der
Tuilerien, 1871, Ol auf Leinwand, 132 x 98 cm,
Compiégne, Musée national du chateau de
Compiegne.
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driga handelt es sich um Personifikationen des Friedens und
des Sieges — kehren jedoch den Triimmern des Palastes und
dem Beobachter den Riicken zu, so dass der Eindruck entstehen
kann, sie wiirden die Szenerie verlassen.

In Meissoniers Briefen wird deutlich, dass er wenig Sympa-
thie fiir die Kommunarden hegte, die den Tuilerienpalast in
Brand gesteckt hatten.” Sein Bild fiithrt vor Augen, was die Auf-
standischen angerichtet hatten, und lenkt damit den Blick auf
eine der grofiten sichtbaren Narben Frankreichs in den Jahren
nach 1871. Die schiere Prasenz der Zerstorungen wird dabei
spannungsvoll um Spuren bereichert, die auf frithere Triumphe
verweisen. So sind oben als Reste einer Raumdekoration noch
Reliefs mit Trophden erkennbar, deren Beischriften auf napoleo-
nische Siege in Marengo und Austerlitz verweisen. Und am un-
teren Bildrand findet sich ein Stein mit der lateinischen Inschrift
,Gloria maiorum per flammas usque superstes / Maius
MDCCCLXXI”. Mit ihr deutet Meissonier an, dass der Ruhm
der Ahnen auch durch die brandversehrten Triimmer hindurch
Bestand habe.

Wahrend Meissonier die Ruine des Tuilerienpalastes men-
schenleer zeigt, ist sein Bild der Belagerung von Paris (Abb. 3)
von Menschenmassen erfiillt. Bereits im Jahr 1870 begann er in
Paris an dem Bild zu arbeiten; 1871 fiihrte er die Arbeiten daran
in Poissy fort, legte es jedoch beiseite, bis er es schlieSlich 1884
fertig stellte.® Wahrend Meissonier bei seinen Historiengemail-
den sonst um historische Korrektheit bis ins Detail bemiiht war,
verband er in diesem Fall die Darstellung von teilweise identifi-
zierbaren Individuen mit einer Allegorie. Im Zentrum des Bil-

des ist eine {ibergrofy hervortretende Frauenfigur zu sehen, fiir
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die Elisabeth Bezanson, eine Freundin und die spéatere zweite
Ehefrau Meissoniers, Modell gestanden haben soll. Allegorisch
steht sie hier fiir die Stadt Paris. Sie tragt ein goldenes Kleid mit
schwarzem Trauerumhang und blickt in die Richtung, aus der
der Feind kommt. Léwenhaupt und Lowenfell auf ihrem Kopf
und ihren Schultern symbolisieren Kraft und Standhaftigkeit.
Schiitzend hilt sie ihr Schwert tiber dem Modell einer Stadt, die
durch das auf den Sockel angebrachte Wappen als Paris kennt-
lich gemacht wird. Hinterfangen wird die zentrale allegorische
Figur durch die Trikolore Frankreichs.

Die allegorische Figur ist von zahlreichen Menschen in zeit-
genossischer Bekleidung umringt, die neben den Soldaten offen-

kundig auch die Zivilbevolkerung der Stadt reprasentieren sol-

len. Eine Vielzahl von einzelnen Szenen fiithrt Leid, Trauer, aber

Abb. 3: Ernest Meissonier: Die Belagerung von Paris, 1871-1884, Ol auf
Leinwand, 54 cm x 71 cm, Paris, Musée d’Orsay.
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auch Zusammenhalt vor Augen. Unmittelbar an die allegorische
Frauenfigur gelehnt liegt Henri Regnault, ein Maler und Freund
Meissoniers, kniend im Sterben.” Regnault hatte zu den franzo-
sischen Truppen gehort, die am 19. Januar 1871 bei Buzenval
erfolglos versucht hatten, den Belagerungsring der deutschen
Truppen zu durchbrechen und zu sprengen.

Mit den Palmblattern, die Teil des Durcheinanders im Vor-
dergrund sind, greift Meissonier erneut die allegorische Darstel-
lungsform auf, wobei er das Motiv in diesem Fall der christli-
chen Ikonographie entlehnte. Die Palmwedel stehen traditionell
fiir das Martyrium, das Heilige um ihres Glaubens willen erlei-
den. Die franzdsischen Soldaten und die Pariser Stadtbevolke-
rung riicken damit in den Rang von Martyrern ein. Auch der
Feind erscheint in allegorischer Gestalt: Am oberen linken Bild-
rand ist die ausgemergelte Gestalt des Hungers zu sehen, die
vor dem rauchverhangenen Himmel heranfliegt und vom preu-
Bischen Adler begleitet wird.

Meissonier selbst scheint in der Einschiatzung dieser unge-
wohnlichen Kombination von Historienbild und Allegorie unsi-
cher gewesen zu sein. Denn auch dieses Bild verblieb im Atelier
des Malers,° der es allerdings wohl zweimal, 1884 in der Gale-
rie Georges Petit sowie 1889 auf der Weltausstellung, 6ffentlich

prasentierte.

Georges Clairin und sein unterschitztes CEuvre

Mit Georges Clairin, einem franzosischen Portrit-, Genre-, His-
torien- sowie Orientmaler, wandte sich auch ein Vertreter einer
deutlich jiingeren Generation den Ereignissen des Kriegs und

der Kommune zu. Ab 1866 hatte Clairin im Pariser Salon ausge-
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stellt. Eine Reise mit Henri Regnault fithrte ihn im Jahr 1869
nach Spanien sowie nach Marokko.! Weitere Reisen sollten ihn
zudem mit Italien und Agypten vertraut machen. Nachdem er
sich zunéchst vor allem mit effektvollen orientalistischen Bil-
dern einen Namen machte, reiissierte er spater auch mit Port-
rats der Schauspielerin Sarah Bernhardt, mit der er eine lange
Freundschaft pflegte.

In das Zentrum seiner Darstellung der Kommune stellte
Clairin den Brand des Tuilerienpalastes, dessen Triimmer Meis-
sonier zum Gegenstand seines Bildes machte. Allerdings zeigt
Clairins Gemaélde Der Brand der Tuilerien (Abb. 4) das Ereignis
aus einer ungewohnlichen Perspektive: Der Maler versetzt den
Betrachter auf die Ile de la Cité, neben die Conciergerie, ein
Pariser Untersuchungsgefangnis, in dem auch zahlreiche
Gegner der Kommune inhaftiert waren. An der Gebaudeecke ist
ein chaotisches Arrangement von Gegenstianden zu sehen, das

als Barrikade zu verstehen ist. Neben auffillig vielen Gefallenen

Abb. 4: Georges Clairin: Der Brand der Tuilerien, 1871, Ol auf Leinwand,
48 x 79 cm, Paris, Museé d'Orsay.
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und einigen Kdmpfern am linken Bildrand fallt vor allem die
Frau ins Auge, die im Bildzentrum mit den Resten einer roten
Fahne auf der Barrikade steht. Sie richtet ihren Blick auf den
Bildhintergrund — und zieht damit auch die Aufmerksamkeit
des Betrachters fiir einen Augenblick vom Vordergrund ab.

Am gegeniiberliegenden Ufer der Seine sind in der Ferne
tiber dem brennenden Palast dichte Rauchschwaden erkennbar,
die zusammen mit weiteren Branden die letzten blauen Partien
des Himmels eintriiben und verdunkeln. Damit diirfte sich auch
abzeichnen, dass Clairin das Agieren der Kommunarden kri-
tisch sieht. Sowohl das Durcheinander im Vordergrund, in dem
Leben und Tod beinahe ununterscheidbar werden, als auch der
unheilvoll dunkle Rauch des Grofibrandes lassen die Darstel-
lung der Revolutiondre zu einer Mahnung gegen deren gewalt-
sames Handeln werden. Auf den ersten Blick mag die Frau auf
der Barrikade vage an Eugene Delacroix’ Bild Die Freiheit fiihrt
das Volk von 1830 denken lassen; allerdings hat sich das Pathos
von Delacroix” Revolutionsbild in eine Darstellung des Schre-
ckens gewandelt.

Clairin stellte das Thema der Aufstande in einem weiteren
Bild dar, das erst vor wenigen Jahren im Zuge einer Auktion
bekannt wurde (Abb. 5).2 Erneut ist eine Barrikade zu sehen;
und ein weiteres Mal ist im Chaos kaum entscheidbar, wer hier
zu den Lebenden oder zu den Toten zu zdhlen ist. Bemerkens-
wert ist das Ladenschild, das oben links unterhalb eines Balkons
erscheint und auf dem die Aufschrift ,Jeanne d’Arc” zu lesen
ist. Clairin erinnert damit an eine franzodsische Nationalheldin,
die wahrend des Hundertjahrigen Krieges gegen England vom

Bauernmadchen zur Kriegsherrin wurde und dem spateren
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Abb. 5: Georges Clairin: Auf den Barrikaden, Ol auf Leinwand, 65 x 81
cm, Verbleib unbekannt.

franzosischen Konig Karl VII. zu Siegen verhalf, bevor sie der
Inquisition zum Opfer fiel und schliefilich auf dem Scheiterhau-
fen verbrannt wurde. Spater wurde sie rehabilitiert und zur
Miartyrerin erklart, so dass sich um sie ein Nationalmythos bil-
den konnte, der in zahlreichen literarischen Werken und Bildern
seinen Ausdruck fand. Mit Jeanne d’Arc wird in Clairins Bild an
eine Heldin erinnert, die Frankreich in Zeiten hochster Bedrang-
nis auf wundersame Weise befreit hatte.

Offen bleibt jedoch, wie Clairin diesen Hinweis auf die Situa-
tion von 1871 bezogen wissen will. Auf den ersten Blick liegt es
nahe, in der Frau, die auf der Barrikade stehend aus zwei Pisto-

len feuert, eine moderne Jeanne d’Arc zu sehen. Allerdings ladt
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die Darstellung der regellos chaotischen Barrikade nicht gerade

dazu ein, mit den Kommunarden zu sympathisieren.

Die Kommune und ihre Bilder

In den Gemailden von Meissonier und Clairin deutet sich an,
dass sich mit der vergleichsweise langen Zeit, die die Malerei
anders als einige andere Bildmedien in Anspruch nahm, auch
Moglichkeiten der vertieften Reflexion boten. Sowohl Meisso-
nier als auch Clairin nutzten die Gelegenheit, um ihre Darstel-
lungen zeitgeschichtlicher Ereignisse vor einen weiteren histori-
schen Horizont zu stellen und Beziige zum Empire Napoleons
(bei Meissonier) oder gar zur spatmittelalterlichen Nationalhel-
din der Jeanne d’Arc (bei Clairin) zu stiften. Beide Maler schei-
nen die Kommune kritisch gesehen zu haben. Wahrend bei
Meissonier diese Haltung subtil, aber dennoch klar in den Bil-
dern hervortritt, ist den Gemaélden von Clairin allerdings ein
Rest von Unbestimmtheit und Ambivalenz eigen. Wenn Clairin
neben dem Chaos der todbringenden Barrikaden auch Frauenfi-
guren zeigt, die in der Tradition von Delacroix’ Figur der Frei-
heit stehen konnten, duflert sich darin eine Unentschiedenheit,
die moglicherweise weniger in der Haltung Clairins als in den

Spezifika des Mediums Malerei begriindet liegt.
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Verzeichnis der ausgestellten Druckgraphiken

1 Adolphe Martial Potémont: Les
Prussiens chez nous, Titelblatt,
1871, Radierung, ca. 154 x 12,2
cm (Platte)

2 Adolphe Martial Potémont: Les
Prussiens chez nous, Blatt 8
(Civry), 1871, Radierung, 15,6 x
12,4 cm (Platte) ,Autrefois pour
la lutte on mesurait les armes. /
Ca n'était pas pratique et ¢a
manquait des charmes. Main-

tenant, affamez, brulez avec
fureur / Les cités et les gens:
vous serez le vain-
queur.”  (,Friher wurden im

Kampf die Waffen gemessen.
Das war unpraktisch und hatte
keinen Reiz. Jetzt lasst in Rase-
rei hungern und Stadte und Men-
schen niederbrennen: |hr werdet
Sieger sein.”)

3 Adolphe Martial Potémont: Les
Prussiens chez nous, Blatt 3,
1871, Radierung, 15,6 x 12,4 cm
(Platte) ,Pour nous Frangais
qgu’est-il? Le perfide escompteur/
D'un désordre sans nom: Gobs-
eck triomphateur! / Et pour I'hu-
manité? Un caissier-vampire /
Reglant l'or et les os qu'il faut a
son empire!” (,Was ist er flir uns
Franzosen? Der perfide Wucherer
einer unbeschreiblichen Unord-
nung: Gobseck triumphiert! Und
fir die Menschheit? Ein vampir-
gleicher Kassierer, der mit Gold
und Knochen begleicht, was sein
Reich braucht!)
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4 Adolphe Martial Potémont: Les
Prussiens chez nous, Blatt 4
(Portrait von Otto von Bismarck),
1871, Radierung, 15,6 x 12,4 cm
(Platte)

5 Adolphe Martial Potémont: Les
femmes pendant le siége, Blatt 5
(Benefizkonzert), 1871, Radie-
rung, 16 x 12 cm (Platte)

6 Adolphe Martial Potémont: Les
femmes pendant le siége, Blatt 8
(Essensrationierung), 1871, Ra-
dierung, 15,8 x 12 cm (Platte)

7 Adolphe Martial Potémont:
Paris pendant le siege, Blatt 2
(zum 19. Sept. 1870), 1870/71,
Radierung, 239 x 159 cm
(Platte)

8 Adolphe Martial Potémont: Les
Prussiens chez nous, Blatt 9
(Strasbourg, nach der Einnahme
am 28.9.1870), 1871, Radierung,
15,4 x 12 cm (Platte) ,0U donc
est le progrés: toujours les
mémes fétes / Le mépris des
petits et la soif des
conquétes” (,Wo ist also der
Fortschritt: Immer die gleichen
Partys — die Verachtung der Klei-
nen und die Gier nach Eroberun-

gen.”)

9 Maxime Lalanne: Porte de Ver-
sailles au Point du Jour, 1870-71,
Radierung, 15,7 x23,9 cm (Platte)



10 Maxime Lalanne: Batterie de
Montmartre, vue prise du Moulin
de la Galette. Panorama depuis le
Moulin d’'Orgemont, Montmorency
jusqu'a St. Denis et Le Bourget.
1870-71, Radierung, 11 x 24,3
cm (Platte)

11 Maxime Lalanne: Etat actuel
de la mare d'Auteuil. 1870-71,
Radierung, 156 x 23,7 cm
(Platte)

12 Maxime Lalanne: Un effet du
bombardement. Poste caserne du
Bastion 65. 187071, Radierung,
16,2 x 20,6 cm (Platte)

13 Frangois Pierdon: Saint-Cloud
brilé (aus einer Folge von 13
Blattern), 1871, Radierung, 23,7 x
15,9 cm (Platte)

14 Maxime Lalanne: Démolitions
pour le percement du boulevard
Saint Germain, 1863, Radierung,
32,2 x 24,3 cm (Platte)

15 Pierre Gavarni: Les Prussiens
a l'ceuvre, 1871, schwarze Kreide,
Feder und Pinsel in Braun, 30,8 x
47,3 cm

16 Adolphe Martial Potémont:
Paris incendié: Les docks de la
Villette et la Cour des Comptes,
1871, Radierung, 24,5 x 15,7 cm
(Platte)
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17 Adolphe Martial Potémont:
Paris sous la Commune, Blatt 8
(Das Gefangnis von La Ro-
quette), 1871, Radierung, 23,7 x
16 (Platte)

18 Adolphe Martial Potémont:
Les marins de la défense, Blatt 16
(La Commune), 1871, Radierung,
12,5 x 8 cm (Platte)

19 Anonym: Barricade Rue Lafa-
yette et Faubourg Saint-Martin,
18. Méarz 1871 (Photographie),
um 1898-1915 bei C. Malcuit,
Paris, in der Serie Paris — Souve-
nir de l'année terrible 1870-71,
Nr. 9 (Abzug), Licht- oder Brom-
silberdruck auf Kartonpapier,
13,8 x 8,7 cm.

20 Anonym: Barricade de la
Chaussée  Ménilmontant, 18.
Mérz 1871 (Photographie), um
1898-1915 bei C. Malcuit, Paris,
in der Serie Paris — Souvenir de
I'année terrible 1870-71, Nr. 8
(Abzug), Licht- oder Bromsilber-
druck auf Kartonpapier, 13,8 x
8,7 cm.
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