2 Skulptur im Wandel: Mediale Aspekte im
plastischen CEuvre von Jean-Léon Géréme

2.1 Verkérperung - Plastische Ubersetzungen von Motiven aus Gemélden

»M. Gérome, las sans doute de voir les sculpteurs envahir le domaine de la peinture, a voulu,
comme M. Doré¢, donner la revanche aux peintres sur le terrain de la sculpture. M. Doré et
M. Gérome d’un c6té, M. Falguiére et M. Dubois de l'autre : la lutte est intéressante, et les
champions dignes les uns des autres. M. Gérome a choisi pour ses débuts une époque qu’il

connait, et des sujets qu’il a traités maintes fois.“%?

Aus den Auflerungen des konservativen Autors und Kunstkritikers Léonce Dubosc de Pesquidoux
ist zu entnehmen, dass Medienwechsel in der franzésischen Kunstszene der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts nicht nur keine Seltenheit waren, sondern sogar ein kompetitives Verhaltnis
zwischen den einzelnen Reprisentanten bestand. Erwihnt werden die Bildhauer Alexandre
Falgui¢re und Paul Dubois, die ab den 1870er Jahren auch Gemilde schufen und Gustave Doré,
der — wie Gérome als Maler ausgebildet — ab 1877 mit grofier Passion dreidimensionale Bild-
werke im Salon ausstellte.°°

In Bezug auf Gérome betont de Pesquidoux, dass dieser in seinen ersten grof$formatigen
Skulpturen gezielt die Riickbindung an seine Malerei suchte. Mit Les Gladiateurs (Abb. 8) und
Anacréon, Bacchus et ’Amour (siche Abb. 20/ Kap. 2.1.2) erfuhren zunichst die zentralen Mo-
tive aus bekannten Gemalden eine plastische Umsetzung in Bronze beziehungsweise Marmor.
Um die Eigenheit dieses Vorgehens zu erfassen, wurde in der vorliegenden Studie der Begrift
»Verkdrperung® gewihlt, wobei es sich um einen seit geraumer Zeit in den Geistes- und Kog-
nitionswissenschaften viel diskutierten Terminus handelt, der breite Auslegung erfihrt.’®! Im
Folgenden wird darunter die Transformation des Motivs aus der Flichigkeit des Vor-Bildes in ein
dreidimensionales Bildwerk gefasst. In der Gérome-Forschung besteht die deutliche Tendenz,

99 Léonce Dubosc de Pesquidoux, Lart dans les deux mondes : peinture et sculpture (1878), vol. 1 : France, Belgique,
Hollande, Espagne, Italie Gréce, Paris 1881, S. 237.

100 Zu Gustave Dorés plastischem Werk siche Edouard Papet, ,Doré sculpteur®, in: Doré. Limaginaire au pouvoir,
hg. von Philippe Kaenel, Ausst.-Kat. Paris, Musée d’Orsay / Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada, Paris
2014, S. 234—251.

101 Siehe André Blum, John M. Krois und Hans-J6rg Rheinberger, Verkorperungen, Berlin 2012; Erika Fischer-Lichte,
»Verkdrperung / Embodiment. Zum Wandel einer alten theaterwissenschaftlichen in eine neue kulturwissen-
schaftliche Kategorie, in: dies., Christian Horn und Matthias Warstat (Hg.), Verkirperung, Tiibingen / Basel
2001, S. 11-25.
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2 Skulptur im Wandel

Abb. 8. Jean-Léon Gérome, Les Gladiateurs, 1878, Bronze, H. ca. 240 cm, abgebildet in: Fanny
Field Hering, The Life and Works of Jean-Léon Gérome, New York 1892, S. 48
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2.1 Verkérperung - Plastische Ubersetzungen von Motiven aus Gemélden

die Skulpturen als einfache Kopien bestimmter Motive aus seiner Malerei zu betrachten. Weder
die Beweggriinde fiir den Medienwechsel haben bisher eine ausfiihrliche Erorterung erfahren,
noch wurde den daraus resultierenden Skulpturen eine vertiefende Beachtung geschenkt. Im
Folgenden soll der Transformationsprozess vom Gemalde in die Skulptur genauer in den Blick
genommen werden. Denn jede mediale Erscheinungsform verfiigt tiber spezifische Bedingun-
gen, Moglichkeiten und Grenzen. Im Zuge des Medientransfers erhalten die aus der Malerei
entlehnten Motive einen physischen Korper, der sich als konkrete plastische Form im realen
Raum behaupten muss. Die materielle Konkretisierung verleiht den Motiven eine andauernde
reale Prisenz.'°2 Thr kérperhaftes In-der-Welt-Sein bedingt einen eigenen Erfahrungshorizont,
den es zu erfassen und einzuordnen gilt. Am Beispiel von Les Gladiateurs, Gérdmes erste grof3-
formatige Plastik, die der zentralen Gruppe aus seinem Gemilde Pollice Verso entnommen
ist, wird untersucht, zu welchem Zeitpunkt und unter welchen Voraussetzungen der Trans-
fer erstmals stattfand, wie sich das Motiv im Zuge der Ubersetzung verinderte und welche
Prisenzeffekte die plastische Form im Unterschied zur Malerei erzeugte. Die Betrachtung von
Anacréon, Bacchus et [’Amour und weiterer Plastiken offenbart, dass sich der Medienwechsel
vom Planen ins Korperliche durch das gesamte bildhauerische Schaffen des Kiinstlers zieht,
in seiner Ausfithrung aber gleichzeitig stark variiert. Abschlieflend dient der Blick auf zeit-
gendssische Praktiken historischer Wissens- und Erfahrungsvermittlung dazu, das Verfahren
der ,Verkérperung® in der Medienkultur der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zu verorten.

2.1.1 Les Gladiateurs (1878)

Um seine neue Beschiftigung im Bereich des Skulpturalen éffentlich zu machen, wihlte Gérome
einen besonders medienwirksamen Kontext: die Weltausstellung von 1878. Die Pariser Kunst-
welt hatte sein bildhauerisches Debiit zuvor mit Spannung erwartet. Im Vorfeld des Grof3-
ereignisses wurde in mehreren auflagenstarken Kunstzeitschriften davon berichtet, dass der
berithmte Maler an einer Skulptur arbeite.’®® Auch das Thema war schon friithzeitig bekannt:
,On annonce pour I'année prochaine un groupe en bronze de M. Géréme inspiré par son ta-
bleau Pollice verso®, verkiindete Charles Tardieu 1877 und fiigte hinzu: ,,Ce sera certainement

102 Eine Philosophie der Prisenz hat der Romanist und Literaturwissenschaftler Hans Ulrich Gumbrecht vorgelegt:
Als zentrale Grundbedingungen hebt Gumbrecht das ,,riumliche Verhiltnis zur Welt und deren Gegenstinden®
hervor, das ,unmittelbar auf menschliche Kérper einwirken kann®, siche ders., Diesseits der Hermeneutik. Die
Produktion von Prisenz, iibers. v. Joachim Schulte, Frankfurt a. M. 2004, S. 10f.

103 Montifaud/de 1877, S. 342; Charles Tardieu, ,Le Salon de Paris 1877. Les grands cadres®, in: LArz 3, 1877,
S. 145-152., S. 152. Anatole de Montaiglon leitet seine Besprechung von Les Gladiatenrs mit den folgenden
Worten ein: ,Revenons du pont d’Iéna au vestibule du Trocadéro, ol se trouve le groupe en bronze des Gla-
diateurs de M. Gérome, dont on a beaucoup parlé d’avance.” Ders., ,.Exposition Universelle. La sculpture®,
in: Gazette des Beaux-Arts, 1878, S. 31-49 und 327-346, hier S. 333.
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2 Skulptur im Wandel

une des curiosités de 'Exposition universelle de 1878, mais cette confusion des genres ne laisse
pas que d’étre inquiétante.“!04

Pollice Verso, das Gemilde, aus dem Gérome das Gladiatoren-Motiv entnahm, fithrt die Be-
trachtenden in eine in goldenes Licht getauchte, vollbesetzte Arena des antiken Rom (Abb. 9).
Blutspuren im Sand und tote Korper weisen darauf hin, dass das grausame Spektakel schon eine
Weile andauert. Der aus dem brutalen Kampf hervorgegangene Sieger, ein Gladiator der Gat-
tung murmillo,'°° ist leicht aus der Mittelachse herausgeriicke. Er reckt seinen schwerbehelmten
Kopf in Richtung der Zuschauerringe, wihrend er mit dem rechten Fuf$ auf der Kehle eines im
Sand liegenden Gladiatoren steht und den Unterlegenen so am Boden hilt. Das Kurzschwert
geziickt, erwartet er in erregter Spannung das Urteil tiber Leben und Tod seines Gegners. Der
bezwungene Gladiator ist durch die am Boden liegenden Waffen — Dreizack und Netz — als
retiarius gekennzeichnet. Er lagert auf dem leblosen Korper eines weiteren Gladiators, der mit
dem Gesicht im Sand liegt, und strecke in hilflosem Flehen drei Finger seiner rechten Hand in
die Hohe. Die Geste des Unterlegenen sowie der Blick des Siegers sind auf die Tribiine gerichtet,
wo eine Gruppe in weifle Gewinder gehiillte Frauen zu sehen ist. Es handelt sich um die sechs
Dienerinnen der Gottin Vesta, die den Gladiatorenkidmpfen stets in erster Reihe beiwohnten.
Die Gebirden der Vestalinnen lassen keinen Zweifel an der Entscheidung: Sie stimmen ein-
heitlich und vehement gegen den Besiegten. In korrespondierender Gegenbewegung zu dem
flehenden Arm weisen ihre Daumen mit Nachdruck nach unten und fordern den Todesstof3.
Die offensichtliche Gleichgiiltigkeit, mit welcher der Kaiser von seiner Loge aus das Geschehen
Obst essend betrachtet, unterstreicht die Grausamkeit der Szene.

Wie das spitere plastische Derivat erreichte auch das Gemilde ein internationales Massen-
publikum. Nach einer ersten Prisentation im Cercle de 'union artistique in Paris wurde Pollice
Verso 1873 auf der Weltausstellung in Wien gezeigt. Die Kommentare in den zeitgendssischen
Kunstkritiken machen deutlich, auf welch grofles Interesse insbesondere die Gladiatoren-
Szene beim Wiener Publikum stief$.’?¢ So fand das Gemilde auch direkt im Anschluss an die

104 Tardieu 1877, S. 152.

105 Der Gladiatur-Experte Marcus Junkelmann weist auf verschiedene Fehler in der Rekonstruktion hin, sodass
eine lupenreine Zuweisung zu einer bestimmten Gladiatorengattung nicht méglich ist, siehe ders., ,,Kino mit
unzureichenden Mitteln — Das Erbe des 19. Jahrhunderts®, in: ders., Hollywoods Traum von Rom: ,,Gladiator
und die Tradition des Monumentalfilms, Mainz 2004, S. 61-74, hier S. 66. Die Bezeichnung des triumphieren-
den Gladiators als murmillo findet sich jedoch in den meisten zeitgendssischen Kritiken wieder sowie in der
kunsthistorischen Forschungsliteratur, weshalb sie auch hier gewihlt wurde. Einzelne zeitgendssische Autoren
bezeichnen den Kiampfer als secuzor (A. W. Ambros, ,, Weltausstellung 1873. Bildende Kunst. Frankreich ITI%, in:
Wiener Abendpost, 25. August 1873, S. 1556) oder als hoplomachus (Henry Jouin, La sculpture en Europe, 1878 :
précédé dune conférence sur le génie de lart plastique, Paris 1879, S. 203).

106 Siehe etwa Josef Bayer, ,In einem ausgegrabenen Salon®, in: Die Presse, Wien 26/356, 30. Dezember 1873,
S. 1-3, hier S. 1: , Allen, die die Weltausstellung besucht haben, ist gewif8 die Gladiatorenscene von Jean Leon
Gérome [sic] in lebhaftester Erinnerung. So ein Bild irritirt [sic], es erweckt Widerspruch und Streit, aber es
hat Eindruck gemacht und prigt sich unverwiistlich dem Gedichtnisse ein.”
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2.1 Verkérperung - Plastische Ubersetzungen von Motiven aus Gemélden

Abb. 9. Jean-Léon Gérome, Pollice Verso, 1872, Ol auf Leinwand, 96,5 x 149,2 cm,

Phoenix, Phoenix Art Museum

Weltausstellung einen Kiufer in dem Briten M. Fox aus Manchester. 1875 erwarb es der New
Yorker Kaufmann A.T. Stuart, seitdem befindet es sich in den USA. Trotz seines Verkaufs tiber
den Atlantik geriet das Gemilde in Paris und an anderen Orten jedoch nicht in Vergessen-
heit. Grund dafiir waren die massenhaft zirkulierenden Reproduktionen der Maison Goupil
(Abb. 10).197 1873, im Jahr der Weltausstellung brachte Goupil Reproduktionen von Pollice
Verso in zwei verschiedenen Serien heraus: Als hochwertigen grof$formatigen Druck in der Serie
Galerie photographigue und als giinstigere Variante in der Reihe Musée Goupil & Cie. Darauf
folgten in den kommenden Jahren zusitzliche Reproduktionen in fiinf weiteren Serien.°8 So
konnte Georges Berger 1879 feststellen:

107 Zur Zusammenarbeit zwischen Géréme und der Maison Goupil siche Ausst.-Kat. Bordeaux/New York/ Pitts-
burgh 2000. Allgemeiner zum Unternehmen: Agnés Penot, La maison Goupil. Galerie d'art international au
XIX siécle, Paris 2017 und dies., ,, The Perils and Perks of Trading Art Overseas: Goupil’s New York Branch, in:
Nineteenth-Century Art Worldwide 16/1, Friihling 2017, DOI: https://doi.org/10.29411/ncaw.2017.16.1.4. Im Laufe
seines Bestehens firmierte das Unternehmen unter verschiedenen Namen: Goupil, Vibert & Cie. (1846-1850),
Goupil et Cie. (1850-1884), Boussod, Valadon & Cie. (ab 1884).

108 Siche Ausst.-Kat. Bordeaux/New York/ Pittsburgh 2000, S. 150 und 159, hier auch mit detaillierten Angaben
zu den verschiedenen Ausfiithrungen.
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Abb. 10.  Goupil & Cie. (nach Jean-Léon Géréme), Pollice Verso, Fotograviire,
Bordeaux, Musée Goupil

»>M. Gérome a eu 'idée d’exécuter en ronde-bosse le groupe principal de 'un de ses meilleurs
tableaux, le Pollice verso. Cette composition dramatique et brillante est plus connue i Paris
par la photographie que par original qui a émigré directement de l'atelier du peintre dans la
galerie de M. Steward [sic] 4 New York.“19?

Auch andere zeitgendssische Besprechungen der Skulptur Les Gladiateurs bestitigen, dass Géromes
Arena-Gemilde und die darin dargestellte Szene noch 1878 dem Publikum bestens bekannt
waren. So gut wie alle Autoren weisen auf den ,malerischen Ursprung’ der Bronzegruppe hin.''°

109 Georges Berger, ,Une statue d’un peintre. Les Gladiateurs par M. Géréme. Groupe de bronze fondu 2 cire
perdue®, in: Journal des débats, 5. Februar 1879, o.S.

110 René Delorme, ,,Art contemporain. Section francaise. Pollice verso. Statue par M. Léon Géréme*, in: Emile
Bergerat (Hg.), Les chefs-d oeuvre d'art i 'Exposition Universelle 1878, Bd. 1, Paris 1878, S. 132-135; Louis Ménard,
,La sculpture & 'Exposition Universelle de 1878. La section francaise®, in: LArt, 1879, Bd. 1, S. 233—237 und
257—268, hier S. 264; Berger 1879; Dubosc de Pesquidoux 1881, S. 238; Adelin, ,,Chronique®, in: L'Exposition
universelle de 1878 illustrée 155, August 1878, S. 795 £., hier S. 796. Die enge Verbindung zwischen dem Gemilde
und der Skulptur zeigt sich auch in den Unsicherheiten in Bezug auf die korrekte Betitelung der Skulptur.
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2.1 Verkérperung - Plastische Ubersetzungen von Motiven aus Gemélden

Obwohl in der Skulptur selbst nicht enthalten, werden in den ihr gewidmeten Beschreibungen
auch zumeist die Zuschauer auf der Tribiine bezichungsweise die Vestalinnen erwihnt, auf die
in den Kunstkritiken zu Pollice Verso das Hauptaugenmerk gelegt wurde.''! Die zeitgendssischen
Besprechungen zeigen also, dass Gérome die Gladiatorengruppe in der plastischen Umsetzung
zwar aus dem malerischen Verbund isolierte, das herausgeldste Fragment in den Augen der
Betrachter*innen aber gleichsam als Kondensat des gesamten Gemildes erschien. Der Anblick
der Bronze weckte bei Zeitgenossen die Erinnerung an die effektvolle Komposition und die
unzihligen Details der gemalten Kolosseums-Szene. René Delorme sah in diesem Aspekt die
besondere Bedeutung von Les Gladiateurs begriindet. In seinem Aufsatz zur Figurengruppe geht
er von allen hier eingesehenen Kunstkritiken am intensivsten auf die Verkniipfung von Bild und
Skulptur ein. Fiir ihn stellt Pollice Verso eine dermaflen wohldurchdachte Komposition dar, dass
man sich zunichst nicht vorstellen kénne, ein Element der Darstellung zu entfernen, ohne das
Bild zu zerstoren.' 2 Dass es der Skulptur dennoch gelinge, den gleichen Effekt wie das Gemilde
zu erzielen, sei der ,,wissenschaftliche Beweis fiir den Wert des Gemildes“.113

Die Maison Goupil - Distributor und Ideengeber

Bei der Entscheidung, ausgerechnet mit Les Gladiateurs sein Bildhauerdebiit zu begehen,
scheint fiir Gérome die hohe Bekanntheit und Wiedererkennbarkeit des Gemildes, aus dem
die Gladiatorengruppe entnommen ist, ausschlaggebend gewesen zu sein. Wesentlich fiir die
Verbreitung des Werks war die Zusammenarbeit Gérdmes mit der Maison Goupil. Das 1829 in
Paris gegriindete Unternehmen mit Filialen in Berlin, Briissel, London, Den Haag, Wien und
New York vereinte die Titigkeiten einer Galerie mit denen eines Verlagshauses fiir Kunstdru-
cke. Das Geschiftsmodell des Unternehmens sah vor, dass die Bilder der vertretenen Kiinstler
kurzfristig erworben, in den eigenen Reproduktionsstitten vervielfiltigt und danach tiber die
Galerie weiterverkauft wurden. Mit dem Ankauf der Gemilde sicherte sich die Firma gleich-
zeitig das Exklusiv-Recht zur Reproduktion. Parallel waren in der Regel mehrere unlimitierte
Editionen in Umlauf.''# Die Maison Goupil hatte ein breites Portfolio verschiedener Formate

So iiberschreibt René Delorme seinen Aufsatz ,POLLICE VERSO. Statue par M. Léon Gérome®. Delorme
18784a, S. 132.

111 Delorme 1878a, S. 132f;; Montaiglon, S. 333; Ménard 1879, S. 264; Dubosc de Pesquidoux 1881, S. 239.

112 Delorme 1878a, S. 133: ,,En voyant cette belle page, il semble que 'on ne pourrait rien en retrancher sans
dénaturer la scéne.”

113 Ebd., S. 134: ,,Plus de César cette fois, plus de vestales, plus de peuple houleux et bruyant. Le myrmidon reste
seul, le pied posé sur la gorge du vaincu. Et I'effet de la statue est le méme que l'effet du tableau, aussi puissant,
aussi admirable. Le sculpteur a grandi le peintre. Le bronze a prouvé scientifiquement le mérite de la toile.”

114 Wie Pierre-Lin Renié, der zwischen 1990 und 2007 attaché de conservation im Musée Goupil in Bordeaux war,
darlegt, wurden limitierte Auflagen erst in den 1880er Jahren eingefiihrt, ders., ,Originaux et reproductions,
produits de luxe et imagerie : I'estampe face 4 'industrialisation de la production des images®, in: Claire Barbillon
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und Druckqualititen im Angebot und konnte somit fir unterschiedliche Anspriiche und
Geldbeutel das passende Produkt auf den Markt bringen. Fiir die massenweise Verbreitung der
Reproduktionen spielten insbesondere die Serien Carte album und Musée Goupil & Cie. eine
zentrale Rolle, die schon fiir einen Franc zu erwerben waren.

1859 hatte Adolphe Goupil die ersten fiinf Gemilde des Kiinstlers angekauft.'> Vier Jahre
spiter heiratete Gérome die Tochter des Firmenbesitzers, Marie Goupil, was vermutlich einen
gewissen Einfluss auf den hohen Stellenwert austibte, den Reproduktionen nach seinen Werken
im Programm des Unternehmens einnahmen.''¢ Das Gespann Géréme-Goupil war kommer-
ziell duflerst erfolgreich und ihre Namen wurden im Volksmund bald untrennbar miteinander
verbunden. Dass dieser Erfolg nicht immer auf Wohlwollen stief3, zeigt etwa der despektierliche
Kommentar Emile Zolas zur weiten Verbreitung von Gérémes Werken:

»Es gibt in der Provinz keinen Salon, in dem nicht ein Druck von Le duel au sortir d'un bal
masqué oder Louis XIV et Moliére hingt. In Junggesellenwohnungen begegnet man der Almée
und Phryné devant le tribunal, pikanten Sujets, die unter Ménnern gestattet sind. Die ernst-

hafteren Leute haben Les gladiateurs oder La mort de César.17

In einem weiteren, hiufig bemiihten Zitat mutmafSte der Romancier, dass Gérome seine Ge-
milde gezielt so gestalte, dass sie sich moglichst gut reproduzieren lieflen.’'®

w.a. (Hg.), Histoire de Lart du XIXC siécle (1848-1914). Bilans et perspectives, Actes du collogue Ecole du Louvre —
Musée d’Orsay, 13—I5 septembre 2007, Paris 2012, S. 301-314.

115 Le Roi Candaule; La Mort de César; Ave Caesar, morituri te salutant; Arnautes au café; Un Hache-paille égyptien
und Pifferari, Lafont-Couturier 2000, S. 19.

116 Insgesamt wurden iiber die Galerie 337 Olgemilde von Géréme verkauft und 370 verschiedene Editionen nach
122 Werken produziert, Ausst.-Kat. Bordeaux/New York/ Pittsburgh 2000, S. 9. Als besondere Auszeichnung ist
dartiber hinaus die von Goupil 1877—78 herausgebrachte Sammlung von 48 Fotograviiren unter dem Titel Euvres
choisies de Jean-Léon Géréme zu betrachten, siehe Pierre-Lin Renié, ,,Gérome: Working in the Era of Industrial
Reproduction®, in: Auss.-Kat. Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, S. 173-178, hier S. 174 sowie die Reproduktion
einer Portrit-Fotografie von Gérome in der Reihe , Musée Goupil®, die das einzige Kiinstlerportrit iibethaupt im
Programm des Verlagshauses darstellt (N 646, vertrieben von 1867 bis nach 1904), siche René Bigorne, ,,Gérome
et Goupil : une affaire de famille®, in: Ausst.-Kat. Bordeaux/New York/Pittsburgh 2000, S. 7174, hier S. 72.

117 Zola1988, hier S. 86. Zur Verbreitung der Kunstproduktionen in biirgerlichen Wohnriumen siche Une image
sur un mur. Images et décoration intérieure au XIXC siécle, Ausst.-Kat. Bordeaux, Musée Goupil, Bordeaux
2005. Fiir eine gekiirzte englischsprachige Version des Textes siche Pierre-Lin Renié, , The Image on the Wall:
Prints as Decoration in Nineteenth-Century Interiors®, in: Nineteenth-Century Art Worldwide s/2, Herbst
2006, htep://www.19thc-artworldwide.org/autumno6/156-the-image-on-the-wall-prints-as-decoration-in-
nineteenth-century-interiors [Letzter Zugriff: 20.07.2022].

118 Emile Zola, ,Nos peintres au Champ-de-Mars“ [1867], in: ders., Ecrits sur [’Art, Paris 1991, S. 184: ,Evidem-
ment, M. Gérdme travaille pour la maison Goupil, il fait un tableau pour que ce tableau soit reproduit par la
photographie et la gravure et se vende a de milliers d’exemplaires.”
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Zwischen 1873 und 1904/09 in sieben verschiedenen Ausfithrungen angeboten, zihlte Pollice
Verso zu den absoluten Verkaufsschlagern. Lediglich die Reproduktion von Phyrné devant le
tribunal und Un duel aprés le bal mit jeweils neun sowie Lowuis XIV et Moliére mit acht Editionen
waren nach dieser Zihlung noch beliebter.’'?

Neben dem Vertrieb der in den eigenen Werkstitten angefertigten Reproduktionen zihlte
auch der Verkauf von Reproduktionslizenzen fiir Publikationen oder zur Produktgestaltung zu
den Verdienstquellen der Maison Goupil. In den Geschiftsbiichern des Unternehmens sind
102 Lizenztransaktionen fiir Werke von Géroéme vermerkt, davon entfallen die meisten (jeweils
17 Anfragen) auf Pollice Verso und Derniéres Priéres des martyrs chrétiens (1883).12° Das Vorgehen
gegen eine nicht autorisierten Kopie, die in Italien angefertigt wurde, zeugt davon, wie streng
die Maison Goupil ihr Recht an den Vervielfiltigungen geltend machte. Gleichzeitig fithrt der
Fall nochmals die Popularitit von Pollice Verso vor Augen: 1898 lief§ ein Maildnder Fabrikant
nach einem Holzschnitt der Arenaszene, der in verschiedenen europiischen Kunstzeitschriften
publiziert wurde, einen monumentalen Wandteppich entwerfen, der 1898 auf der Weltausstel-
lung in Turin prisentiert wurde.'?! Goupil verklagte daraufthin den Fabrikanten, die Tapisserie
wurde beschlagnahmt und eine Strafe in Héhe von soo Franc verhdngt. Danach autorisierte das
Pariser Unternehmen die Produktion weiterer Wandteppiche gegen eine Gewinnbeteiligung
von zehn Prozent.!?22

So fiihrte der Betrieb seines Schwiegervaters Gérodme nicht nur vor Augen, dass sich mittels
der technischen Vervielfiltigung die Bekanntheit der Gemilde bedeutend steigern lief3, sondern
auch, dass die Weiterverwertung der Werke in unterschiedlichen Produktsparten zusitzliche
lukrative Vertriebsmoglichkeiten erdffnete. Die Maison Goupil muss als entscheidender Ideen-
geber fiir Géromes plastische Umsetzung von Bildmotiven gelten. Einen zentralen Anstof§
fur die Realisierung von Les Gladiateurs gaben sicherlich die Statuetten, die Alphonse Goupil
nach der weiblichen Hauptfigur aus Géromes 1861 im Salon prisentierten Skandalbild Phryné
devant I'Aréopage anfertigen liefy (Abb. 11).'23 Wie schon erwihnt zihlten fotografische und
druckgrafische Reproduktionen des Gemildes schon seit mehreren Jahren zu den Bestsellern

119 Vgl. Ausst.-Kat. Bordeaux/New York/ Pittsburgh 2000, S. 152, 154, 156.

120 Bordeaux, Musée Goupil, Akte ,Autorisations®, Inv.-Nr. 90.IIL.1.128, vgl. Renié 2010, S. 175f.

121 Zur Geschichte des Teppichs und des Mailidnder Fabrikanten Angelo Angioletti, der ihn produzieren lief3,
brachte Fausta Squatriti einen interessanten Sammelband heraus, dies. (Hg.), Storia di un arazzo. Pollice Verso.
Arte e industria nella Milano di fine Ottocento, Florenz 2015. Der Fall wird ebenfalls erwihnt in Renié 2010,
S. 176f.

122 Ebd,, S. 176. Es wurden allerdings keine weiteren Teppiche mehr hergestellt.

123 Zum Bild und dessen Aufnahme siche Matthias Kriiger, ,Jean-Léon Géromes ,Phryne vor dem Areopag’.
Das Ausstellungsbild als Skandalwerk®, in: Martin Schulz und Kristin Marek (Hg.), Kanon Kunstgeschichte,
3. Einfiihrung in Werke, Methoden, und Epochen. Moderne, Paderborn 2015, S. 57—75. Zu den plastischen Goupil-
Editionen nach Werken von Gérome siche Rionnet 2000; zur Phryné-Bronze auch Edouard Papet, ,,Phryné
au XIX€ siecle : la plus jolie femme de Paris?, in: Praxitéle, hg. von Alain Pasquier und Jean-Luc Martinez,
Ausst.-Kat. Paris, Musée du Louvre, Paris 2007.
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Abb. 11.  Alexandre Falguiére (nach Jean-Léon
Gérdme), Phryné, 1868, Bronze, 39,4 x20,3x 17,8 cm,
Inschrift: ,,Goupil & Cie Editeurs 68, San Francisco,
Fine Arts Museums of San Francisco, Legion of Honor
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des Hauses.'24 Nachdem das Gemilde aufgrund der Prisentation auf der Weltausstellung 1867
dem Pariser und internationalen Publikum erneut in Erinnerung gerufen worden war, bot
die plastische Edition eine neue Méglichkeit fiir die kommerzielle Verwertung des populiren
Motivs. So wurde Phryné denn auch gleich in fiinf Groflen und in verschiedenen Material-
ausfithrungen — vergoldete und versilberte Bronze sowie Marmor und Elfenbein — angeboten
und sowohl in Frankreich als auch in den USA verkauft.'?5 Fiir die Formung des zur Verviel-
faltigung dienenden Modells beauftragte Goupil Alexandre Falguiere. Angeblich soll Gérome
Korrekturen vorgenommen haben,2¢ deutlich ist jedoch anhand der gelingten Gliedmaf3en
Falguieres Stil in der Statuette zu erkennen.’?”

Obwohl fiir die Maison-Goupil ein wirkliches Einsteigen in den bronze-d'art-Markt ange-
sichts der grofSen Konkurrenz durch die spezialisierten Unternehmen wie Barbedienne und Susse
nicht rentabel war,'?8 wiederholte sie 1875 das Projekt mit Statuetten nach den Tinzerinnen
in Géromes Gemalden L’Almée und La Danse du sabre chez un pacha (Abb. 12-14).12° Die erst-
genannte Darstellung erregte bei seiner Prisentation im Salon von 1864 groffe Aufmerksam-

keit. Wie es schon fiir Phryné der Fall war, existierten fiir beide Bilder verschiedene, sich sehr

124 Die erste Reproduktion brachte Goupil 1861 im Jahr der Salon-Prisentation unter dem vereinfachten, auf das
griechische Fremdwort verzichtenden Titel Phryné devant le tribunal heraus. Von 1861 bis nach 1904/09 waren
Reproduktionen in neun verschiedenen Serien verfiigbar: Photographie de Michelez, Galerie photographique,
Nr. 103, 21x 34 cm, Verkaufspreis: 10 Francs; vertrieben von 1861 bis nach 1904; Carte de visite, Nr. 814, ver-
trieben von 1867 bis nach 1904; Musée Goupil & Cie., Nr. 562, vertrieben von 1866-67 bis nach 1904; Galerie
phorographique, Nr. 899, 15 x 23 cm, Verkaufspreis: 6 Francs, spiter 5 Francs (1894), vertrieben von 1870 bis nach
1904; Diaphanographie, Nr. 34, 15 x 23 cm, Verkaufspreis: 20 Francs/ 25 Francs mit Farbbordiire, vertrieben von
1870—73 und 1884-1893; Carte album, Nr. 213, vertrieben von 1872—73 bis nach 1904; Photogravure de Goupil
& Cie., (Euvres choisies de J.-L. Gérome, Tafel 21, 19 x 31 cm, Verkaufspreis: 6 Francs, vertrieben von 1877 und
1884 bis 1893; Photogravure de Goupil & Cie., 36 x 58 cm, Verkaufspreis: 30 Francs (schwarz-weiff) / 6o Francs
(Farbe), vertrieben von 1880 bis nach 1904; Photogravure de Boussod, Valadon & Cie., Estampe miniature, Nr. 170,
vertrieben von 1887 bis nach 1909, Ausst.-Kat. Bordeaux/New York/ Pittsburgh 2000, S. 152.

125 Vgl. DeCourcy E. Mclntosh, ,,Goupil and the American Triumph of Jean-Léon Gérdme®, in: Ausst.-Kat.
Bordeaux/New York/ Pittsburgh 2000, S. 3143, hier S. 38—39; Rionnet 2000, S. 49.

126 So schreibt es Goupil an Avery in einem Brief vom 17. Januar 1868, der sich im Archiv Samuel Putman be-
findet, vgl. Ackerman 2000, S. 380 und Kat. Sc. 2.

127 Vgl. Rionnet 2000, S. 49.

128 Die plastischen Editionen stellten keinen eigenen Produktionszweig des Unternehmens dar, sondern gehérten
zur Ausnahme im Firmengeschift, so erscheinen sie weder in den Statuten noch in den Katalogen von Goupil
et Cie. Fiir die Herstellung der Giisse wurden andere Unternehmen beauftragt, die aber nicht namentlich
bekannt sind. Ab 1870 bestand fiir die Repliken in Marmor ein Vertrag mit dem Photoskulptur-Hersteller
Marnyhac. Erst ab 1897 unter der Fithrung von Boussod, Valadon & Cie. nahm die Firma offiziell auch das
bronze d'art-Geschift auf, hauptsichlich wurden Reproduktionen nach Werken von Fremiet und Barye ver-
trieben. Siehe Rionnet 2000, S. 45, 49.

129 Die Figur der Sibeltinzerin stellte Gérome des Weiteren in dem Gemilde La Danse du sabre dans un café,
1876, Ol auf Leinwand, 58,5 x80 cm, Ithaca, New York, Herbert F. Johnson Museum, Cornell University
dar. Goupil produzierte auch von diesem Bild ab 1878 eine Reproduktion, siche Ausst.-Kat. Bordeaux/New
York/ Pittsburgh 2000, S. 161. Zu den Gemilden und Reproduktionen vgl. Rionnet 2000, S. s1; Ausst.-Kat.
Bordeaux/New York/ Pittsburgh 2000, S. 129-133.
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Abb. 12. (oben) Jean-Léon Gérdme,
L'Almée, 1863, Ol auf Leinwand, 50x 81,3 cm,
Dayton, Ohio, Dayton Art Institute

Abb. 13. (unten) Antonin Mercié (nach
Jean-Léon Gérome), Danse du sabre und
L’ Almée oder Danse du ventre, um 1875,
versilberte Bronze, H. 43 cm, Inschrift auf
dem Sockel: ,,Goupil & Cie. Editeurs. A.
Mercié d’apres Gérome*, Privatbesitz
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Abb. 14.  Goupil & Cie. (nach Jean-Léon Géréme), La Danse du sabre chez un pacha, 1875, Albuminabzug,
22,1x 36,5 cm, Bordeaux, Musée Goupil

gut verkaufende Fotograviiren (Abb. 14).3° Diesmal ging der Auftrag fiir die Anfertigung des
Modells an den Bildhauer Antonin Mercié, der kurz zuvor mit David (1872) und Gloria Victis
(1874) grofle Erfolge gefeiert hatte.

Dass Goupil gerade diese Motive fiir die Statuetten-Produktion auswihlte, ist also nicht weiter
verwunderlich. Abgesehen von dem Reiz, den die verfiihrerischen Frauenbilder vermutlich auf ein
vorwiegend miénnliches Publikum ausiibten, boten sich die jeweiligen Bildkompositionen auch in
formaler Hinsicht sehr gut fiir ein Herauslésen der Figuren aus dem Gesamtzusammenhang an:
In allen drei Gemilden sind die Frauen isoliert dargestellt und von einer Menschenansammlung
so umringt, dass die Bildbetrachter*innen Teil der voyeuristischen Gruppe werden. Die Augen
der halbkreisformig angeordneten Zuschauer evozieren unterschiedliche Blickwinkel auf die

130 LAlmée wurde zwischen 1863 bis nach 1904/09 in sieben verschiedenen Serien publiziert, siche Ausst.-Kat.
Bordeaux/New York/ Pittsburgh, S. 1525 La Danse du sabre ou Danse du sabre chez un pacha zwischen 1875 bis
nach 1904/09 in vier verschiedenen Serien, ebd., S. 160; Danse du sabre dans un café zwischen 1878 bis nach
1909 in der Serie Photogravure de Goupil & Cie., (Euvres choisies de J.-L. Gérome, Tafel 81, ebd. S. 161.
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Abb. 15.  Anonym, Phryné Verso, Paris, Musée d’Orsay, Documentation

Hauptfiguren und verweisen somit auf das zentrale mediale Prinzip der Skulptur, die nicht auf
einen Blick erschlossen werden kann, sondern ein Herumgehen oder bei kleineren Formaten
ein In-der-Hand-Wenden benétigt, um vollstindig erfasst werden zu konnen.'3' Pollice Verso
folgt der gleichen Bildstrukeur: In der Arena sind alle Augen auf den triumphierenden murmillo
und den unter ihm liegenden retiarius gerichtet. Diese kompositionelle Ahnlichkeit erleichterte
es Gérome sicherlich, nach denselben Prinzipien wie Goupil vorzugehen und die Gladiatoren-
gruppe aus dem Bild zu extrahieren. Sowohl Phryne als auch die orientalischen Téinzerinnen
und die Gladiatorengruppe nehmen prignante, aber nicht zu komplizierte Kérperhaltungen
ein. In den Posen ist jeweils schon ,ein kdrperliches (Sich-)Zeigen®, ,ein Zeigen des Kérpers und
ein Zeigen mit und durch den Kérper“132 angelegt, das sich fiir die Ubertragung in die Drei-
dimensionalitit empfahl. In einer Karikatur, die — leider ohne eine Nennung der Quelle — in
der Dokumentensammlung des Musée d’Orsay abgelegt wurde, spiegelt sich die Austauschbar-
keit der jeweiligen Verfahrensweise wider (Abb. 15): Wie in Géromes Gemilde Phryné devant
I"Aréopage liftet Hypereides inmitten der Mannerversammlung mit einer schwungvollen Geste

131 Vgl. Corpataux 2006, S. 93f.

132 Bettina Brandl-Risi, Gabriele Brandstetter und Stefanie Diekmann, ,,Posing Problems. Eine Einleitung®, in:
dies. (Hg,), Hold it! Zur Pose zwischen Bild und Performance, Berlin 2012, S. 7-21, hier S. 7. Zum Thema siehe
auflerdem: Bettina Brandl-Risi, ,Modische Posen. Die Attitiiden der Emma Hamilton und die Prisentifikation
der Antike im biirgerlichen Salon®, in: Gertrud Lehnert und Brunhilde Wehinger (Hg.): Kulturelle Riume
und Lebensstile im 18. Jahrhundert, Hannover 2014, S. 65-81 und Susanne Holschbach, Vom Ausdruck zur Pose.
Theatralitiit und Weiblichkeit in der Forografie des 19. Jahrhunderts, Betlin 2006.
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ein Stiick Stoff, doch was zum Vorschein kommt, ist nicht die nackte Schonheit der Kurtisane,
sondern der stolze murmillo aus Pollice Verso.

Wenngleich die Herangehensweise bei der Herstellung der plastischen Editionen der Maison
Goupil und Géromes eigenes Bildhauerdebiit gewisse Gemeinsamkeiten aufweisen, so war das
Ergebnis der jeweiligen plastischen Umsetzungen doch von Grund auf verschieden. Die schiere
Dimension der in Lebensgrofe ausgefithrten Gruppe Les Gladiateurs grenzt sie deutlich vom
kommerziell orientierten Bereich der kleinformatigen Statuette ab und verortet das Werk in
der Sphire der Hochkunst. Das lebensgrof3e Format bedingt ein ginzlich anderes Rezeptions-
verhalten beziehungsweise eine differenzierte Form der Begegnung zwischen Betrachtenden
und Kunstwerk, auf die im Folgenden genauer eingegangen werden soll.

Von der zweiten in die dritte Dimension

Das Beruhen auf vorgingigen Bildern und der sich vollziechende Wechsel vom Bildhaften ins
Kérperliche bezichungsweise die Transformation illusionistischer Dreidimensionalitit des zwei-
dimensionalen Werkes in reale Dreidimensionalitit legen es nahe, Géromes Vorgehen bei der
Realisierung von Les Gladiateurs mit der Darstellungspraxis des tablean vivant in Verbindung
zu bringen. Die unter diesem Begriff gefasste, spezifische Form der Kérperinszenierung, die
das Nachstellen beriihmter Kunstwerke zum Ziel hat und somit zwischen bildender Kunst und
Theater anzusiedeln ist, erfreute sich im Verlauf des langen 19. Jahrhunderts grofler Beliebt-
heit.3% Bei den Soiréen etwa der Prinzessin Mathilde am kaiserlichen Hof von Compiégne trug
die Auffithrung lebender Bilder regelmifSig zur Unterhaltung der illustren Giste bei. Charles
Moreau-Vauthier, einer der ersten Biografen Géromes, berichtet, dass sich der Kiinstler bei
diesen Anldssen als begabter ,,costumier” und ,metteur en scéne trés apprécié verdient gemacht
haben soll.’34 Aus aristokratischen Kontexten verbreitete sich die Praxis mehr und mehr in
biirgerliche Salons und drang von dort in die Sphire populirer Auffithrungen vor. Noch auf
der Pariser Weltausstellung von 1900 lockte ein ,, Théitre des tableaux vivants“ mit 400 Plitzen
die Besucher*innen und wurde in den offiziellen Fithrern zum Grof3ereignis beworben. '35

133 Zum tablean vivant siche: Daniel Wiegand, Gebannte Bewegung. Tableaux vivants und friiher Film in der Kultur
der Moderne, Marburg 2016; Julie Ramos (Hg.), Le tablean vivant ou limage performée, Paris 2014; Bettina
BrandI-Risi, BilderSzenen. Tableaux vivants zwischen bildender Kunst, Theater und Literatur im 19. Jahrhundert,
Freiburg i. Br./ Berlin/ Wien 2013; Birgit Jooss, Lebende Bilder. Krperliche Nachahmung von Kunstwerken in
der Goethezeit, Berlin 1999; Stefan Koslowski, ,,,Vor solchen Bildern schweigt jedes kritische Element’. Zu den
Tableaux vivants im 19. Jahrhundert®, in: Gabriele Brandstetter, Helga Finter und Markus WeifSendorf (Hg.),
Grenzgiinge. Das Theater und die anderen Kiinste, Tiibingen 1998, S. 157-166.

134 Moreau-Vauthier 1906, S. 214. Eine kritische Betrachtung der Publikation lieferte kiirzlich Kuhn 2021.

135 ,Fiir drei Francs konnte man dort 40-miniitige Tableaux vivants-Vorstellung mit klassischer Musikbegleitung
und Gedichtvortrigen erleben. Wiegand 2016, S. 35, die von Wiegand konsultierten Quellen sind in Fufno-
te 37 angegeben. Wiegand 2016 setzt den Fokus auf die verschiedenen Auffithrungskontexte. Zur Bedeutung
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Oft mit viel Zeit und Aufwand in Hinblick auf Kostiime und Hintergrundgestaltung
vorbereitet, formierten sich in der Regel mehrere Darsteller hinter einem Vorhang zu einem
bekannten Bild und verharrten, sobald sich dieser 6ffnete, stumm und regungslos fiir einige
Minuten.'3¢ Die in unserem Kontext wichtige mediale Spezifizitit der tableaux vivants beschreibt
Birgit Jooss in ihrer 1999 erschienenen Abhandlung Lebende Bilder. Korperliche Nachahmung

von Kunstwerken in der Goethezeit:

»Wo sich urspriinglich der Betrachter in die Bildwelt von kleinem Format mit seiner Vor-
stellungskraft einfithlen musste, wurde sie ihm jetzt in Lebensgrofie geboten. Durch die reale

Grofle der lebenden Personen riickten Bildwelt und Realitit ein Stiick weit zusammen.“137

Diese Beobachtung lisst sich auf den Medienwechsel von Pollice Verso zu Les Gladiateurs iiber-
tragen. Kontrir zur relativ kleinformatigen Darstellung im Gemalde ist die bronzene Figuren-
gruppe um ein Vielfaches vergroflert und tritt den Betrachter*innen leicht tiberlebensgrofd
gegeniiber. Durch die physische Prisenz und die groflenmifSige Anniherung wird die Plastik
an die Lebensrealitit der Rezipienten angeglichen. Sie stof3t in die Zeit- und Raumdimension
des Publikums hinein und entfaltet dariiber ihre besondere Wirkung.'38 Bei der Betrachtung
von tableau vivant-Auffiihrungen stellte sich der volle Genuss beim Publikum jedoch nur ein,
wenn das kérperlich vor Augen gefithrte Kunstwerk wiedererkannt werden konnte.’? Ob
eine Auffiihrung den gewiinschten Effekt entfaltete oder nicht, ging somit einher mit Fragen
der Erinnerbarkeit, Wiederholbarkeit und Verfiigbarkeit der jeweiligen Vorlage, die, wie zuvor

ausgefiihrt, auch fiir Géromes Skulptur eine bedeutende Rolle spielen.

und Verbreitung der tableaux vivants im 19. Jahrhundert siche auch Brandl-Risi 2013, S. 116-140; Jooss 1999,
S. 259—266.

136 Abzugrenzen ist die Darstellungsform des zableau vivant von der Attitiide, wie sie prominent von Emma
Hart/Lady Hamilton praktiziert wurde. Im Gegensatz zum statuarischen Halten der Pose im tmblean vivant
zeichnete sich eine Attitiiden-Vorfithrung durch die schnelle Abfolge von Kérperstellungen und elegante Uber-
ginge aus: ,Entscheidendes Kriterium der Arttitiiddendarstellung ist demnach die fortwihrende Transformation
der Posen, die nie fiir lingere Zeit aussetzende Bewegung.“ Brandl-Risi 2013, S. 80. Zu den Attitiiden siche
ebd., S. 71-97 sowie dies. 2014; Beate Sontgen, ,Ein Bild verlisst den Rahmen. Die Attitiide der Lady Hamil-
ton®, in: Sebastian Egenhofer, Inge Hinterwaldner und Christian Spies (Hg.), Was ist ein Bild? Antworten in
Bildern. Gottfried Boehm zum 70. Gebursstag, Miinchen / Paderborn 2012, S. s0—53; Ulrike Ittershagen, Lady
Hamiltons Attitiiden, Mainz 1999; Jooss 1999, Kap. 3.2.3.

137 Jooss 1999, S. 172.

138 Ebd.

139 Vgl. Jooss 1999, S. 173. Bernard Vouilloux definiert das tableau vivant als Phinomen der ,,récognition®, ders.,
,Le geste dans le tableau vivant. Des arts de la scéne a la photographie®, in: Ramos 2014, S. 121-134, hier S. 125.
Zu den Voraussetzungen dafiir, dass das Publikum zum Wiedererkennen in der Lage ist, ebd., S. 125-126.
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Die Verbindung der Gladiatorenszenen des Kiinstlers zur Praxis der lebenden Bilder zeigt
sich des Weiteren im Aufgreifen der einprigsamen Kompositionen in zeitgendssischen Theater-
inszenierungen. Schon im 18. Jahrhundert wurden tableaux vivants als Bestandteil theatraler
Auffithrungen eingesetzt.'4° Das Ballett Messalina, das 1885 im Eden-Théatre in Paris aufgefithrt
wurde, wurde als ,freie Imitation® von Ave Caesar, morituri te salutant und Pollice Verso be-
schrieben. Das Stiick enthielt einen Kampf zwischen einem murmillo und einem retiarius, die
einander jagend {iber am Boden liegende Kadaver sprangen.’#! Dariiber hinaus inszenierten
mehrere der populiren Antikenspektakel, welche im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts in den
Hippodromen der Metropolen ausgerichtet wurden, das Motiv des triumphierenden murmillo,
wie die hierfiir angefertigten Werbeplakate demonstrieren (Abb. 16).142

Selbstverstindlich besteht ein entscheidender Unterschied zwischen der tableau vivant-Praxis
und Gérdmes Medientransfer darin, dass sich der Kiinstler bei der Ubersetzung des gemalten
Vor-Bildes weiterhin auf traditionelle kiinstlerische, ,tote* Materialien beschrinkte und fiir die
korperliche Aneignung seiner Werke nicht etwa Schauspieler engagierte. Das Resultat seiner
medialen Transformation verbleibt demnach im Register des unbelebten Artefaktes und beinhal-
tet somit weder den Aspekt des Transitorischen noch das paradoxe Verhiltnis von Bewegung
und Stillstellung, die den Effekt des tablean vivant maflgeblich ausmachen. Dennoch eignet
sich der Vergleich insbesondere in Bezug auf , das spezifische Verhiltnis von Zitathaftigkeit und

140 Siehe Jooss 1999, S. 43.

141, Lentrée des gladiateurs savancant en cadence pour saluer 'empereur, imitation libre du tableau de M. Gérome,
est d’'un grand effet, et la lute du mirmillon avec le rétiaire, qui n'use guére de son filet, se poursuivant au milieu
des cadavres des gladiateurs tués dans un précédent combat et quils enjambent dans leur poursuite, est réglée d’'une
fagon fort pittoresque. Ce tableau est évidemment la partie la plus étudiée de Messalina, au point de vue d’'une
restitution, et le balabile final est d’'une composition particuli¢re, étant dansé par les éléves du conservatoire des
gladiateurs & peu prés costumés suivant les indications des armures du musée de Naples, touvées 2 Herculanum,
que nous nous permettrons de citer ici.“ Alfred Darcel, ,,Archéologie au théatre®, in: La Chronique des arts et de
la curiosité, 28. Februar 1885, S. 68—70. Siehe auch Anonym (Un monsieur de l'orchestre), ,,La soirée théatrale.
Messalina®, in: Le Figaro, 22. Februar 1885, S. 3.

142 Siehe auch das Plakat zu Imre Kiralfys Grand Romantic Historical Spectacle, Nero or the Destruction of Rome,
with the Barnum é‘Bﬂilzy Greatest Show on Earth, das in den USA tourte. Hierzu siche Emily Beeny, ,,Blood
Spectacle: Gerome in the Arena®, in: Allan/ Morton 2010, S. 4053, hier S. sof. Im 20. Jahrhundert setze sich die
Rezeption der Gladiatorenszenen im Kino fort, wozu bereits umfangreiche Literatur existiert: Siehe Valentine
Robert, ,,Le tableau vivant ou l'origine de I'<art> cinématographique®, in: Ramos 2014, S. 263—282; dies. und
Laurent Guido, ,,Jean-Léon Gérdome : un peintre d’histoire présumé «cinéaste>, in: 1895 — Revue d histoire du
cinéma 63, Frithling 2011, S. 9—23; Marc Gottlieb, ,,Gérome’s Cinematic Imagination, in: Allan/Morton 2010,
S. 54—64; Dominique Paini, ,Painting the Moment just Afterward, or, Gérome as Film-Maker®, in: Ausst.-Kat.
Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, S. 333-367; Elena Theodorakopoulos, Ancient Rome and the Cinema. Story
and Spectacle in Hollywood and Rome, Exeter 2010; Monica Silveira Cyrino, Big Screen Rome, Malden, Massa-
chusetts 2005, S. 221, 225; Junkelmann 2004; Martin M. Winkler, ,Gladiator and the Colosseum: Ambiguities
of Spectacle®, in: ders. (Hg.), Gladiator: Film and History, Malden, Massachusetts 2004, S. 87-111; Ivo Blom,
,Gérdme en Quo Vadis? Picturale invloeden in de Film®, in: Jong Holland 4, Sommer 2001, S. 19—28; Maria
Wyke, Projecting the Past: Ancient Rome, Cinema, and History, New York 1997.
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Abb. 16.  Anonym [Emile Lévy = Drucker], Hippodrome / Au Pont de I'Alma / Néron, 1880, Plakat,
59,2 x 40,7 cm, Paris, Musée Carnavalet — Histoire de Paris
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prisentischer Vergegenwirtigung, das das dsthetische Verfahren der tableau vivant grundsitzlich
auszeichnet“.'#? Die Auffithrungspraxis der tableaux vivants kann als ,eine Art intermediales
Relais, als konzeptuelle, intermediire Umschlagstelle von einem Medium ins andere“!44 be-
griffen werden, das fiir Gérome den Weg fiir den Wechsel vom Gemalde zur Skulptur ebnete.

Skulptur und Gemélde im Vergleich

In den meisten Texten wird die Skulptur Les Gladiateurs als exakte plastische Ubersetzung der
Gladiatoren aus Pollice Verso verstanden.'#> Grofen Anteil an dieser Annahme haben sicher auch
die frithsten fotografischen Reproduktionen der Bronze (etwa Abb. 8). Um die Nihe zwischen
Bild und Skulptur zu betonen, wurde bei der Inszenierung vor der Kamera darauf geachtet, die
Figurengruppe genau aus jenem Blickwinkel zu prisentieren, wie sie als Paarkonstellation im
Gemiilde erscheint. Damit wurde eine Betrachtungsweise begiinstigt, die sowohl die medialen
Eigenheiten der Gattung Skulptur ignoriert als auch die vielfaltigen Verinderungen des Motivs,
die der Kiinstler bei der plastischen Umsetzung vorgenommen hat.

Eine grundlegende Abweichung vom Gemilde besteht zunichst darin, dass Gérome den
getoteten Gladiator aus der Dreiergruppe des Bildes entfernte, und die Skulptur somit auf zwei
Personen reduzierte. Dies erméglichte in formaler Hinsicht eine Konzentrierung der plastischen
Massen, aber auch eine psychologische Zuspitzung auf die beiden Kontrahenten. Wihrend die
Pose des murmillo, die Gérome vermutlich von einer antiken Statuette aus der Sammlung des
Louvre iibernommen hat (Abb. 17), mit dem Bild weitgehend identisch ist, unterscheidet sich die
Gebirde des retiarius erheblich von der gemalten Vorlage. Der offenbar schon véllig entkriftete
Jungling aus Pollice Verso, der mit anscheinend letzter Kraft seinen Arm hebt und um Gnade
bittet, wird in Les Gladiateurs durch eine kimpferische Figur ersetzt. Unter dem auf seiner Kehle
schwer lastenden Fuff bdumt sich der Besiegte auf und versucht, sich energisch zu befreien.
Sein Mund ist weit zum Schrei gedffnet und sein rechter Arm, mit dem er an das Publikum
appelliert, stark angespannt. Ein auffilliges Detail ist dariiber hinaus die Frisur des bronzenen
retiarius, auf die spiter (unter dem Aspekt einer sich damit potentiell verbindenden ethnischen
Zuschreibung) noch genauer eingegangen werden wird.'4¢ Insgesamt richtete Gérome bei der
Gestaltung der Skulptur den Fokus viel stirker auf den Kampfzwischen den beiden Gladiatoren,
als dies noch im Gemilde der Fall ist. Mit der korperlichen Auseinandersetzung riicke gleich-
zeitig die physische Kraft des murmillo, der sich gegeniiber den wiitenden Befreiungsversuchen

143 Brandl-Risi 2013, S. 152.

144 Wiegand 2016, S. 25. Der Autor bezieht sich auf die Vorbildfunktion der tableaux vivants fiir den frithen Film.
Die Aussage erscheint fiir den von Géréme vollzogenen Medienwechsel jedoch ebenso zutreffend.

145 Auch Edouard Papet, der sich zuletzt mit der Skulptur beschiftigt hat, geht nicht auf die vielfiltigen Neue-
rungen gegeniiber dem Gemilde ein, siche Ausst.-Kat. Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, S. 132.

146 Siche Kapitel 4.1.5.
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2 Skulptur im Wandel

Abb. 17, Gladiateur thrace [?], Ende des 1. Jh.

n. Chr., Bronze, H. 8,7 cm, Paris, Musée du Louvre,
Département des Antiquités grecques, étrusques et
romaines, Collection Durand, 1825

des Jiingeren behaupten kann, in den Vorder-
grund. Der Kontrast zwischen den beiden Fi-
guren, der sich im Spannungsfeld zwischen
den Polen hochgeriistet versus nackt, alt ver-
sus jung, erstarrte Miene versus Expressivitdt
ergibt, ist im Gemailde aufgrund der Fiille an
Details eher nebensichlich — in der Skulptur
aber wird er zum zentralen Motiv.

Einige der Modifikationen, die Gérome
beim Transfer des Motivs von der Leinwand
in die Bronze vornahm, waren aufgrund der
neuen Umschreitbarkeit der Protagonisten
notwendig geworden. Im Gegensatz zur festge-
legten Perspektive des Gemildes, die bestimm-
te Bereiche der Figuren fiir die Betrachtenden
unsichtbar ldsst, erméoglichte die skulpturale
Ausarbeitung den Ausstellungsbesucher*innen,
die Gladiatoren aus verschiedenen Winkeln
zu entdecken und die archiologischen Details
durch niheres Herantreten genauer zu studie-
ren. Fiir die Skulptur musste Géréme daher
unter anderem das Helm-Visier und das Schild
des murmillo neu entwerfen. Bisweilen gehen
seine Verdnderungen deutlich tiber eine ein-
fache Anpassung an den dreidimensionalen
Raum hinaus und deuten auf ein gewandeltes
Verstindnis hin, womit die Eigenstindigkeit
der Skulptur gegeniiber dem Gemilde unter-
strichen wird.

Sowohl im Gemalde als auch in der Skulptur trigt der triumphierende Gladiator einen

Krempenhelm mit rechtwinklig geknicktem Kamm. Das Dekor und das Visier sind jedoch

unterschiedlich gestaltet — wie es spiter noch genauer ausgefiihrt wird, handelt es sich jeweils

um Fantasieprodukte.’#” Ganz anders verhilt es sich jedoch mit den Beinschienen. Auch diese

weichen in der Plastik vom Gemilde ab. Im Gegensatz zu dem Beinschutz aus Leder und ge-

stepptem Leinen in Pollice Verso trigt der murmillo in Les Gladiateurs metallene Schienen, die mit

Reliefs verziert sind (siche Abb. 1/Kap. 1). Der rechte Beinschutz zeigt einen von Blitterranken

147 Siehe hierzu in dieser Arbeit Kapitel 4.1.4.
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ARMURE DE GLADIATEUR,

Gaxotte dos Beaws-Arts, ( Collaction du €' Poutalés, ) D Dol Pari

Abb. 18.  Maison Goupil, Armure de Gladiateur (Collection du Cte. Pourtalés), abgebildet in: Francois Lenormant,
»Les cabinets d’amateurs. La Galerie Pourtalés®, in: Gazette des Beaux-Arts, 1864, S. 473—506, Tafel zw. S. 482 und 483

umgebenen weiblichen Akt, der als Venus zu deuten ist. Links sind auf Knieh6he ein Medusen-
haupt und weiter oben bacchantische Masken dargestellt. Es handelt sich hierbei um Kopien
nach Stiicken aus der Sammlung Pourtalés-Gorgier, die Gérome in Paris studieren konnte
(Abb. 18).148 Als neues Element erginzte Gérome in der Bronzegruppe ein Fangnetz — eine der
Waffen des retiarius. Ein Teil davon hat sich scheinbar wihrend des Kampfes am Giirtel des
murmillo verfangen und ist etwa auf Hohe der Wade des Siegers ungleichmiflig durchtrennt.
Der Rest des Netzes liegt unter dem Besiegten, die Plinthe umspielend. Am Boden befindet
sich auch die zweite Waffe des Unterlegenen, der Dreizack, der zerbrochen und damit ebenfalls
unbrauchbar ist.

Die Verinderungen in den Riistungsteilen der beiden Kimpfer, die sich beim Ubertragen
des Motivs von der Malerei in die Skulptur vollziehen, kdnnen einerseits mit den kontinuierlich
weitergefithrten Recherchen Géromes erklirt werden. Schon das Wiederaufgreifen des Themas

148 Zur Geschichte der Gladiatoren-Riistungen der Sammlung Pourtalés-Gorgier siehe Catherine Bastien, ,L<armure
de gladiateur> de la collection Pourtalés conservée au Louvre, in: La Revue des musées de France. Revue du Louvre 4,
2004, S. 44—52. Allgemein zum Einsatz und zur Bedeutung der archiologischen Artefakte im Werk von Géréme
siche in dieser Arbeit Kapitel 3.2.1 und 3.2.2.
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der rdmischen Spiele nach Ave Caesar, morituri te salutant in Pollice Verso beschrieb Gérome als
Ergebnis neuer Erkenntnisse im Bereich der Archiologie, die er in der Zwischenzeit erworben
hatte.'#? Andererseits verlangte die Umsetzung in Lebensgrofie mehr Details, damit die Skulp-
tur auch in der Betrachtung aus nichster Nihe weiterhin authentisch wirken konnte.'3° Die
Prizisierungen in den Riistungsteilen, wie beispielsweise das feingliedrige Kettengeflecht am
Armschutz des retiarius, boten Gérome zudem die Méglichkeit, seine technische Versiertheit
unter Beweis zu stellen und das Publikum mittels des starken Illusionismus zu beeindrucken.

Es wird im Folgenden der These nachgegangen, dass diese lebensnahe ,Verkérperung'
der Gladiatorengruppe im Medium der Bronze in der Absicht geschieht, eine Steigerung der
Realitdtssuggestion zu erzielen. Schon in Pollice Verso strebte Gérome nach grofitmoglicher
Wirklichkeitsillusion, die er durch die Wiedergabe zahlreicher Details und das Verbergen seiner
kiinstlerischen Handschrift herzustellen suchte.!>! Er imitierte damit die Mitte des 19. Jahr-
hunderts neu aufkommenden fotografischen Verfahren.'52 Die Fihigkeit der Fotografie, visuelle
Informationen mit exakter Genauigkeit zu erfassen, brachte dem neuen Medium den Ruf der
Objektivitdt ein. Dabei ist, wie Gabriele Genge in ihrer Untersuchung der franzésischen His-
torienmalerei des 19. Jahrhunderts in Riickgriff auf Roland Barthes dargelegt hat, insbesondere
bedeutsam, dass der Prozess des fotografischen Ablichtens ,dezidiert nicht-mimetisch® ist,
sondern durch die technische Leistung der Apparatur eine reale Prisenz garantiert wird.!>3
Indem Gérome das von einer fotografischen Asthetik geprigte Bildmotiv ins Dreidimensionale
tibersetzte, stellte er die Auseinandersetzung mit Fragen der Wahrheitsvermittlung auf eine neue
Stufe: Wihrend der vermeintliche Wahrheitsgehalt der Fotografie darauf beruht, nach Ablauf
eines mechanischen und chemisch-physikalischen Verfahrens das wiederzugeben, was sich zum
Zeitpunkt des Auslésens tatsichlich vor der Linse befand,'$4 zihlt zur kategorialen Bestim-
mung des Mediums Skulptur ihre physische Faktizitit im Hier und Jetzt. Die Rezipierenden

149 Jean-Léon Gérome, Notes autobiographiques, hg. von Gerald M. Ackerman, Vesoul 1981, S. 11-12.

150 Ruth Beusing, ,Dioramen in der prihistorischen Archiologie®, in: Alexander Gall und Helmuth Trischler
(Hg.), Szenerien und Illusion. Geschichte, Varianten und Potenziale von Museumsdioramen, Géttingen 2016,
S. 334-365, hier S. 353, weist darauf hin: ,Archiologische Dioramen in groflen Maf3stiben fokussieren die
Betrachtung auf Detailszenen. Sie miissen deshalb wesentlich stirker mit authentischen Materialien gestaltet
sein bzw. authentische Materialien nachempfinden. Besonders hier hingt die Glaubwiirdigkeit von der hand-
werklichen Prizision der Gestalter ab.“

151 Vgl. Germer 2000, S. 175 und Kepetzis 2009, S. 308-312.

152 Zur Bedeutung der Bildrhetorik der Fotografie im Werk Géromes siehe das Kapitel ,Historiographie und
Fotografie®, in: Genge 2000, S. 87-93.

153 Genge 2000, S. 90-92. Vgl. Roland Barthes, ,Rhétorique de 'image, in: Communications, 1964, S. 40-51.
Siche auch die deutsche Ubersetzung: ders., ,Rhetorik des Bildes, in: Wolfgang Kemp (Hg.), Theorie der
Forografie, Bd. 3, Miinchen 2006, S. 138-149, hier S. 144.

154 Zu den verschiedenen theoretischen Positionen, die das Wesen der Fotografie in der physischen Verbindung
zum Dargestellten verorten siehe Peter Geimer, Theorien der Fotografie. Zur Einfiihrung, Hamburg 2009,
S. 13-69.
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konnen das plastische Werk anfassen und sich von seiner gegenwirtigen Existenz tiberzeugen.
Aus dieser Besonderheit wurde im Rahmen der langen Tradition des Paragone eine Rangfolge
der Sinne im Hinblick auf Reales abgeleitet, der zufolge der Tastsinn deutlich vor dem Sehsinn
rangierte.'55 Auch Johann Gottfried Herder, der, vor der Folie einer ,,Anthropologie der Sinne®,
als einer der ersten die Wahrnehmung plastischer Bildwerke in den Blick nahm, betonte den
Wahrheitsgehalt des Skulpturalen: ,Es bleibt also wahr: ,der Korper, den das Auge sichg, ist
nur Fliche; die Fliche, die die Hand tastet, ist Korper™, duflerte er in seiner Ende des 19. und
Anfang des 20. Jahrhunderts breit rezipierten Schrift Plastik. Einige Wahrnehmungen iiber Form
und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traume.'>%

Eine zentrale Bedeutung in der Herstellung des Wahrheitseindrucks von Les Gladiateurs
nimmt weiterhin die Referenz auf antike Artefakte ein, denen als ,materiellen Zeugen‘ eine
besondere Form der Authentizitit eingeschrieben ist. In der plastischen Gladiatorengruppe, der
man sich nihern und die man aus unterschiedlichen Perspektiven betrachten kann, lassen sich
die vom Kiinstler herangezogenen Artefakte noch deutlicher identifizieren als in seinen Gemil-
den. Die mit Reliefs verzierten Beinschienen des murmillos sind, wie schon erwihnt, leicht als
Nachahmung der Originale aus der Sammlung Pourtalés-Gorgier zu erkennen (Abb. 18). Auf
der Weltausstellung von 1878, wo Les Gladiateurs zum ersten Mal prisentiert wurde, konnten
die Besucher*innen sich sogar direkt von der Authentizitit der Darstellung tiberzeugen, denn
die Beinschienen wurden in unmittelbarer Nihe der Skulptur in der Galerie des arts anciens
prisentiert.’>” Die Bronzegruppe stand in einem Vestibiil, das sich zur Galerie 6ffnete und die
Artefakte wurden am Anfang des Parcours prisentiert, sodass der direkte Vergleich zwischen
den Exponaten und ihrer Wiedergabe in der Skulpturengruppe durchaus méglich war, worauf

unter anderem auch Louis Ménard hinwies:

»M. Gérome est le premier artiste qui ait tiré parti du costume bizarre des gladiateurs romains,

tres différent de celui des soldats. Il I'a reproduit avec une exactitude scrupuleuse. On pouvait

155 Zu diesen medialen Bestimmungen von Skulptur siche Gundolf Winter, ,,Skulptur und Virtualitit oder der
Vollzug des dreidimensionalen Bildes®, in: Gundolf Winter, Jens Schréter und Christian Spies (Hg.), Skulptur—
zwischen Realitit und Virtualitit, Miinchen 2006, S. 47—74.

156 Johann Gottfried Herder, Plastik. Einige Wahrnehmungen iiber Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem
Traume [Riga 1778], hg. von Lambert A. Schneider, Kéln 1969, S. 37.

157 In den Besprechungen der Weltausstellung finden die ausgestellten Gladiatorenriistungen hiufig Erwihnung,
siche beispielsweise Adelin, ,,Chronique®, in: LExposition universelle de 1878 illustrée 155, August 1878, S. 795 £,
hier S. 796; Fdouard de Beaumont, »Exposition universelle. Les armures et les armes anciennes au Trocadéro®,
2 Teile, in: Gazette des Beaux-Arts, 1878, Bd. 2, S. s10-519 und 702718, hier S. 714 f.; Benjamin Fillon, ,Lart
romain et ses dégénérences au Trocadéro®, in: Gazette des Beaux-Arts, 1878, Bd. 2, S. 486—509, S. 493; Alfred
Robert Frigoult de Liesville, ,,LExposition historique de I'art ancien : coup d’ceil général®, in: Louis Gonse
(Hg.), Lart ancien a I’Exposition de 1878, Paris 1878, S. 1-13, hier S. 5.
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sen convaincre en examinant dans la galerie d’art rétrospectif les principales piéces d’une

armure de gladiateur.“1>8

Uber den Wiedererkennunggseffekt konnte Gérdme eine besonders hohe Authentizitit suggerieren.
Der Wahrheitseindruck wurde intensiviert, da die in kdrperhafter Form wiedergegebene, ver-
meintliche ,gewissenhafte Exaktheit“ die dargestellten Riistungsteile wie Abgiisse der Originale
erscheinen lief$. De facto waren sie dies aber nicht. Gérome spielte blof§ mit dem Anschein der
mechanischen Verdopplung durch einen Kérperabdruck, um eine eindriickliche Wirkung bei
den Rezipierenden zu erzeugen. Wie Georges Didi-Huberman herausgearbeitet hat, grenzt sich
die durch Abdruck hergestellte Form von der Idee der mimetischen Nachahmung ab, weil sie
einen direkten physischen Kontakt voraussetzt.'>® Durch die Authebung der Distanz im Prozess
der Herstellung macht der Abdruck als Denkfigur das Abwesende, in diesem Fall die Welt der
romischen Gladiatoren, unmittelbar prisent. Im Bereich der Archiologie wurde die Suggestions-
kraft des Abdrucks vermutlich niemals wieder so deutlich wie in den Abgiissen, die unter Leitung
von Guiseppe Fiorelli in den 1860er Jahren in Pompeji angefertigt wurden (Abb. 19). Indem man
flassigen Gips in bei den Ausgrabungen entdeckte Hohlriume goss, wurde der fast 2000 Jahre zu-
riickliegende Todeskampf der Bewohner der Vesuvstadt materiell gegenwirtig und dauerhaft fixiert.

Die Jahrtausende alten plastischen Verfahren von Moulage und Abguss prifigurieren das in-
dexikalische Dispositiv der Fotografie als licht-physikalischer Abdruck und transportieren einen
gleichwertigen Wirklichkeitsbezug.'¢° In dieser Analogiebildung von skulpturalen und fotografi-
schen Prozessen kommt das zum Tragen, was Irina Rajewsky als ,,intermediale Beziige“ bezeichnet:

»Qualitit des Intermedialen betrifft in diesem Fall ein Verfahren der Bedeutungskonstitution, nim-

lich den (fakultativen) Bezug, den ein mediales Produkt zu einem Produkt eines anderen Mediums

158 Meénard 1879, S. 264. Siche des Weiteren: Adelin 1878, S. 796: ,Lexposition historique de I'art ancien remplit
la premiére salle de la galerie rétrospective francaise. [Es folgt eine Aufzihlung der Exponate, Anm. BS] 'arm-
ure de gladiateur du musée de Saint-Germain copié par M. Gerdme dans son groupe qui orne le porche du
Trocadéro, et dont le motif est emprunté  son tableau Pollice verso®) und Liesville/ de 1878, S. s.

159 Georges Didi-Huberman, Ahnlichkeit und Beriibhrung. Archéiologie, Anachronismus und Modernitit des Abdrucks,
Kbln 1999. Zur Thematik im 19. Jahrhundert: Edouard Papet, A fleur de peau : Le moulage sur nature aun XIX®
siécle, Paris 2001. Zur Wirkmacht des Abgusses in der Gegenwartsplastik: Lars Stamm, ,,Die Indexikalitit der
Bilder. Das Nachleben der sympathetischen Magie bei Marc Quinn und Teresa Margolles®, in: Uwe Fleckner
und Iris Wenderholm (Hg.), Magische Bilder. Techniken der Verzauberung in der Kunst vom Mittelalter bis zur
Gegenwart, Berlin/ Boston 2017, S. 117-136 und ders., Indexikalische Korperplastik. Der Naturabguss in der Kunst
des 20. Jabrhunderts, Gottingen 2013.

160 Zu den werkprozessualen Korrespondenzen zwischen Fotografie und Skulptur siehe die Beitrige in Lens-based
sculpture. Die Verinderung der Skulptur durch die Fotografie, hg. von Bogomir Ecker u.a., Ausst.-Kat. Berlin,
Akademie der Kiinste/ Vaduz, Kunstmuseum Liechtenstein, Kéln 2014 und Stamm 2017.
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Abb. 19.  Giorgio Sommer, Abgiisse aus den Grabungsstitten von Pompeji, um 1875, Abzug auf Albuminpapier
von Glasnegativ, New York, The Metropolitan Museum of Art

oder zum anderen Medium gua System herstellen kann. Das Medienprodukt verwendet also tiber
seine ,normalen’ Verfahren der Bedeutungskonstitution hinaus auch Verfahren intermedialer Natur
und konstituiert sich so in Relation zu einem anderen medialen System bzw. zu einem einzelnen
Produkt eines anderen Mediums. Dies fithrt dazu, dass das kontakegebende Medienproduke oder
mediale System in seiner Differenz und/ oder Aquivalenz ,mitrezipiert‘ wird. [...] ,Intermedialitit‘
wird hier zu einem kommunikativ-semiotischen Begriff, wobei per definitionem immer nur ein
Medium — das kontaktnehmende Objektmedium — in seiner Materialitdt prasent ist. Es werden
also nicht konventionell als distinkt wahrgenommene Medien und deren spezifische Verfahren der
Bedeutungskonstitution miteinander kombiniert und folglich zu einem plurimedialen Produkt
addiert, wie dies bei der Medienkombination der Fall ist. Statt dessen werden Elemente und/oder
Strukturen eines anderen, konventionell als distinkt wahrgenommenen Mediums mit den eigenen,

medienspezifischen Mitteln thematisiert, simuliert oder, soweit méglich, reproduziert.”'¢!

161 Rajewsky 2002, S. 17.
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Géromes Schritt vom Gemilde zur Bronzeplastik zeigt, dass er sich mit der medialen Be-
stimmtheit der Gattungen Malerei und Skulptur sowie der Fotografie auseinandersetzte.
Ausgehend vom Spiel mit der Evokation dessen, was einmal eine reale Prisenz harte (Foto-
grafie/ Gemilde), lotete Gérome die medialen Eigenschaften der Skulptur aus und addierte
den Bedeutungshorizont der gegenwirtigen Prisenz im Raum. Fiir einen von der authentischen
Schilderung geradezu besessenen Kiinstler wie ihn erscheint die Hinwendung zur Plastik
somit als logischer Schritt. In dem Versuch des Kiinstlers, durch den Einsatz von Farbe die
tote Materie zu verlebendigen, findet das Streben nach Gegenwirtigkeit schliefflich eine

weitere Steigerung.'62

Reinszenierte Bildikone - Les Gladiateurs auf der Weltausstellung 1878

Géromes Absicht, seinen Gladiatoren eine gegenwirtige Prisenz zu verleihen, erhielt mittels
der Inszenierung am Ausstellungsort zusitzliche Tragweite. Wie schon erwihnt, wurde Les
Gladiateurs anlisslich der Weltausstellung 1878 in Paris prisentiert.’®® In mehrerlei Hinsicht
war dieser Ort bestens fiir einen aufsehenerregenden ersten Auftritt des Kiinstlers als Bildhauer
geeignet —was dieser sicherlich bei der Vorbereitung seines bildhauerischen Debiits mitreflektiert
hatte. Anders als die meisten Werke der zeitgendssischen Kunst, die im Palais du Champ-de-
Mars dicht gedringt um die Blicke der Besucher*innen konkurrieren mussten, war Gérémes
Werk in einem Vestibiil des Palais du Trocadéro untergebracht. Freistehend und zu Beginn des
historischen Parcours platziert, war der Bronze an dieser Stelle eine grofSe Aufmerksamkeit des
Publikums garantiert.'®* Die isolierte und gut sichtbare Aufstellung konnte auf§erdem den Effekt
einer Arena kreieren, wodurch die Skulptur an das Gemilde, aus dem der Kiinstler die Figu-
rengruppe entlehnt hatte, riickgebunden wurde. In der plastischen Umsetzung hatte Gérome
das Gladiatorenpaar zwar als Fragment von der imposanten Kulisse des Kolosseums mit seinen
Tausenden Zuschauer*innen separiert, im Rahmen der Prisentation auf der Weltausstellung
von 1878 erhielten sein murmillo und retiarius aber ein vergleichbar sensationsaffines Publikum
in Gestalt der durch die Hallen stromenden Besucherschar.'¢5 In Pollice Verso musste Gérome
allerhand kiinstlerische Tricks anwenden, um die Betrachter*innen zu involvieren. Hierzu zahlt
zum einen die Wahl der Perspektive, die der rezipierenden Person suggeriert, in direkter Nihe
der Gladiatoren auf dem sandigen Arena-Boden zu stehen. Zum anderen trigt die scheinbar
intentionslose Lichtfithrung dazu bei, den Betrachter*innen den Eindruck zu vermitteln, Teil

162 Siehe hierzu die Ausfithrungen im nichsten Kapitel.

163 Zur Bedeutung der Weltausstellung 1878 und der Programmatik des Ausstellungsortes siche in dieser Arbeit
Kapitel 4.1.5.

164 Die aufgrund der Enge unvorteilhafte Prisentation der Skulpturen im Palais du Champ-de-Mars wird u. a.
beschrieben in Louis Enault, Les Beaux-Arts & [ ‘Exposition universelle de 1878, Paris 1878, S. 31.

165 Vgl. Beeny 2010, S. 48.
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des Arenapublikums zu sein. Entgegen der theatralischen, die Hauptpersonen ausleuchtenden
Lichtfithrung, wie sie beispielsweise in der klassizistischen Malerei Jacques-Louis Davids iib-
lich ist, versetzte Gérdme in Pollice Verso das Geschehen in den Halbschatten. Die verdunkelte
Partie wird nur von einigen Lichtstreifen durchbrochen, die ein die Arena iiberspannendes
Sonnensegel suggerieren, unter dem das bildimmanente Publikum genauso eingefasst wird wie
die Betrachter*innen des Gemildes. Im Rahmen der Prisentation von Les Gladiateurs auf der
Weltausstellung wurde die mimetische Illusion des Tafelbildes durch die raumlich erfahrbare
Prisenz der Bronze ersetzt: Die Figurengruppe hatte die fiktive Welt des Kolosseums verlassen
und in Lebensgrofle ihren Weg in die reale Welt der Betrachter*innen gefunden, wo sie sich
den Raum nun tazsdchlich teilten und dies nicht nur imaginierten. Die Besucher*innen, die
in das Vestibiil kamen, konnten die Skulptur umschreiten und einen Blickwinkel einnehmen,
der mit der Perspektive in Pollice Verso vergleichbar war. Insbesondere diejenigen, die das Bild
kannten, konnten sich so als Teil des Arenapublikums fithlen und sich selbst in die Position
versetzen, {iber Leben und Tod des retiarius zu entscheiden. Offensichtlich schien das Publikum
in Paris eine gewisse Empathie mit dem Besiegten empfunden zu haben, wie eine Anekdote
aus der Zeit verdeutlicht: Beim Umkreisen der Skulptur sollen dermafSen viele Besucher*innen
dem unterlegenen Gladiator ermutigend die Hand gereicht haben, dass die Bronze an dieser
Stelle durch den Abrieb stark glinzte, als Gérome sie am Ende der Weltausstellung zuriick-
erhielt.’%® Die iibermittelte Reaktion des Publikums unterstreicht, dass die Inszenierung von
Les Gladiateurs auf ein korperliches Erleben angelegt war. Das Wissen um das Gemailde und
die riumliche Situation, in welcher die Betrachtenden nun auch physisch zu Teilnehmenden

in der Arena wurden, verschmolzen zu einer Wahrnehmungseinheit.

2.1.2  Anacréon, Bacchus et I’Amour und weitere plastische Ubersetzungen
aus Gemdélden

In seiner zweiten grof$formatigen Skulptur, Anacréon, Bacchus et 'Amour (Abb. 20), die 1881 im
Salon des artistes francais prisentiert wurde,'®” wiederholte Géréme die Strategie, ein Motiv
aus einer mehrere Jahre zuriickliegenden Gemildekomposition herauszulésen und plastisch

166 ,En tournant autour du groupe, on donnait d’encourageantes poignées de main au gladiateur vaincu qui tendait
vers le public deux doigts suppliants. Géréme, amusé constata que cette main revint du Salon toute luisante,
<a l'instar, disait-il, du pied de saint Pierre, 3 Rome, poli par les baisers des fideles>.“ Moreau-Vauthier 1906,
S. 265.

167 Der Werktitel wird auch schon im Katalog der Weltausstellung 1878 aufgefiihrt, vgl. Exposition universelle
internationale de 1878, & Paris. Catalogue officiel publié¢ par le commissariat général, tome I, groupe I, ceuvres
dart, classes I & 5, Paris 1878, S. 97. Da die Skulptur aber in keiner einzigen Quelle erwihnt wird, ist davon
auszugehen, dass sie nicht rechtzeitig fertiggestellt worden ist und es sich um einen Fehler bzw. eine nicht
vorgenommene Korrektur im Katalog handelt.
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2 Skulptur im Wandel

Abb. 20.  Anonym, Anacréon, Bacchus et '/Amour, 1881, Gips, H. 110 cm, urspriinglich Vesoul, Musée Georges-

Garret (verschollen), Fotografie, Paris, Bibliothéque nationale de France
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Abb. 21, Jean-Léon Gérdome, Anacréon, Bacchus et Amour, 1848, Ol auf Leinwand, 136 x 211 cm, Toulouse,
Musée des Augustins

umzusetzen. Der Gips, der die zentrale Figurengruppe aus dem gleichnamigen Gemilde von
1848 aufgreift (Abb. 21),'%® wurde zwar mit einer Medaille ausgezeichnet, und die Arbeit von
Carl Jacobsen entdeckt, der darauthin eine Marmorversion fiir seine Ny Carlsberg Glyptotek
in Auftrag gab, erregte in der Presse jedoch deutlich weniger Aufmerksambkeit als Les Gladia-
teurs. Das Thema des antiken Dichters, der den jungen Bacchus und Amor im Arm hilt, war
nicht so massenwirksam wie die Arena-Szene und das Gemilde weit weniger bekannt als Pollice
Verso. Die mangelnde Kenntnis der malerischen Vorlage driickt sich auch in den Salonkritiken
aus,'%? was sicherlich damit zusammenhingt, dass keine Reproduktionen des Gemildes durch
Goupil verbreitet wurden und der franzosische Staat das Werk fiir das Musée des Augustins in

168 Zum Gemilde Anacréon, Bacchus et [Amour siche Ausst.-Kat. Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, Kat. 16; Kepetzis
2009, S. 134-142; Ekaterini Kepetzis, ,, Von Liebe, Wein und Lebenslust — Jean-Léon Gérome: ,Anakreon, Bacchus
und Amor™, in: Horst-Dieter Blume und Cay Lienau (Hg.), Anniherungen an Griechenland, Miinster 2002,
S. 144-157; Ackerman 2000, Kat. 19.

169 Die einzige Erwihnung findet das vorgiingige Gemilde in: Jules Claretie, ,Gérdme*, in: ders., Deuxiéme série
de Peintres et sculpteurs contemporains. Artistes vivants au ler janvier 1881, Paris 1881, S. 57-80, hier S. 58.
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Toulouse ankaufte, wodurch es aus dem Blickfeld der Pariser*innen verschwand.'”® Dennoch
schloss Ferdinand Barbedienne einen Vertrag mit Géréme tiber die Bronze-Edition von Anacréon,
Bacchus et Amour in mehreren GrofSen (siche Abb. 72/Kap. 2.3).77" Diese scheint sich jedoch
nicht dauerhaft gut verkauft zu haben: In einem Brief von 1898 kiindigt der Bronzegief3er an,
sich des zur Vervielfiltigung dienenden Modells entledigen zu wollen, worauf der Kiinstler mit
Gleichgiiltigkeit reagierte.!72

In formaler Hinsicht ging Gérome bei der Konzeption von Anacréon, Bacchus et 'Amour
ihnlich vor wie bei Les Gladiateurs: Die Ubertragung des Motivs vom Gemilde in die Drei-
dimensionalitit impliziert eine Reduktion und Verdichtung der Figuren. Anakreon ist aufrecht
stehend dargestellt. Nach vorne schreitend ragt der rechte Fuf§ des Dichters aus seinem langen
Gewand hervor, unter dem sich auch sein rechtes Knie deutlich abzeichnet. Anstatt der Kithara
halt Anakreon in der Skulptur die zwei kindlichen Gétter im Arm. Die Finger ineinander
verschrinkt, driicke er die beiden Kleinkinder eng an sich. Als ikonografische Vorbilder kén-
nen sowohl eine antike Plastik aus der Sammlung des Louvre, Siléne portant Dionysos enfant
(Abb. 22), als auch James Pradiers Bronzeplastik Anacréon et ’Amour von 1845 gedient haben.'73
Durch das riumliche Zusammenfassen der Figuren wird gegeniiber dem horizontal angelegten
Bild die Vertikale betont. Anakreons prichtiges Musikinstrument baumelt an einem Band an
seinem Riicken und ist erst beim Umschreiten der Skulptur genau zu erkennen. Die kreisrun-
de Plinthe lidt dazu ein, die Skulptur von allen Seiten zu betrachten, dennoch ist das Werk
auf eine klare, frontale Hauptansicht ausgerichtet. In einen Brief an den Biirgermeister seiner
Heimatstadt Vesoul, dessen Museum Géroéme 1881 den Originalgips von Anacréon, Bacchus et
IAmour schenkte, gibt Gérome die Anweisung, das Werk so aufzustellen, dass das Gesicht des

Poeten gut wahrgenommen werden kann.174

170 Zwar fertigte Gérdmes Freund Gustave Le Gray, einer der Pioniere der frithen Fotografie, eine hochwertige Daguer-
reotypie des Werks an, doch diese wurde nicht in Umlauf gebracht. Vgl. Ausst.-Kat. Los Angeles/ Paris/ Madrid
2010, Kat. 19; Dominique de Font-Réaulx, ,,La lutte avec la couleur>, Reproduire la polychromie par la photo-
graphie®, in: 48/14 La revue du Musée d’Orsay 18, 2004, S. 8493, hier S. 871.

171 Vertrag vom 1. November 1882, Paris, Archives nationales, 368AP/3. Vgl. Rionnet 2016, Kat. 927.

172 ,Je vous autorise 4 faire comme vous I'entendrez pour vous débarrasser des épreuves que vous avez et en tirer
le meilleur parti possible dans votre intérét, et je vous abandonne mes droits d’auteur.” Brief von Jean-Léon
Gérome an Barbedienne, 7. Mirz 1898, Paris, Archives nationales, 368AP/3. Vgl. Florence Rionnet (Hg.), La
Maison Barbedienne. Correspondances d artistes, Paris 2008, S. 181f.

173 James Pradier, Anacréon er I'Amour, 1845, Bronze, H. 75 cm, Genf, Musée d’art et d’histoire, URL: https://
collections.geneve.ch/mah/oeuvre/anacreon-et-lamour/1954-0008 [Letzter Zugriff: 28.12.2022].

174 Brief von Jean-Léon Géréme an den Biirgermeister von Vesoul, 17. Oktober 1881, Vesoul, Musée Georges-Garret:
,Ce socle ne doit pas avoir plus de 5o centimétres de haut, car 'endroit le plus intéressant de la statue étant la téte
d’Anacréon et les Enfants, si on les éloigne trop de I'ceil du spectateur, 'aspect est moins satisfaisant.” Auch bei
der Vorbereitung auf das Gemilde hat das Gesicht Anakreons im Fokus gestanden, was eine Studie im Musée
des Beaux-Arts de Nancy nahelegt.
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2.1 Verkdrperung - Plastische Ubersetzungen von Motiven aus Gemdalden

Abb. 22.  Siléne portant Dionysos
enfant, 1. oder 2. Jh. n. Chr., Mar-
mor, H. 190 cm, Paris, Musée du
Louvre, Département des Antiqui-
tés grecques, étrusques et romaines,
Ankauf 1807, Sammlung Borghese,

frither Sammlung Carlo Mutti

Im Vergleich zum Gemilde werden in der Skulptur zusitzliche Details eingebracht. So ist etwa
die Frisur deutlich stilisierter. Das geknotete Stirnhaar, dessen Form sich auch in den Bartspit-
zen Anakreons zeigt, zitiert Vorbilder der archaischen Skulptur und somit Kunstwerke aus der
Epoche, in welcher der dargestellte Dichter lebte. Ahnlich wie bei Les Gladiateurs wird in der
Skulptur Anacréon, Bacchus et I'/Amour mittels der groferen Detailgenauigkeit eine verstirkte
Kérperlichkeit wahrnehmbar, so zum Beispiel in den sehnigen Unterarmen und dem rechten
Knie, das sich unter dem Gewand abzeichnet. Im Vergleich zum Gemilde wirken die Gotter-
figuren in der Skulptur eher wie tatsichliche Kinder. Entsprechend dem Gemalde ist Gérdmes
plastische Umsetzung des Bacchus etwas beleibter und scheint bereits angetrunken vor sich hin
zu dosen. Wodurch dieser Zustand hervorgerufen wurde, ist ebenfalls im Material angedeutet:
Mit der rechten Hand umfasst er eine Kette aus Efeu, an der eine Trinkkelle befestigt ist.
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Nach Anacréon, Bacchus et Amour realisierte Gérdme erst 1892 mit Pygmalion et Galatée (siche
Abb. 46/Kap. 2.2) wieder eine plastische Umsetzung eines zunichst malerisch entworfenen
Sujets. Im Gegensatz zu den fritheren Werken wurde bei dieser Skulptur das entsprechende
Gemilde jedoch vorher nicht im Salon prisentiert. Das zeitgendssische Publikum konnte den
Bezug zwischen Gemilde und Skulptur demnach nur schwerlich herstellen.'”> Gleiches gilt
auch fiir das Monument & Paul Baudry: Als Grundlage fiir die ,Verkdrperung’ nutzte Gérome
eine dem Publikum unbekannte Zeichnung, die er einige Jahre zuvor von seinem Freund pri-
vat angefertigt hatte.'”¢ Fiir weitere grof$formatige Skulpturen, wie etwa Zanagra,'”” kénnen
ebenfalls malerische Vorlagen entdeckt werden, doch handelt es sich dabei um Nebenfiguren
beziehungsweise um eher periphere Ahnlichkeiten — der zuvor beschriebene Wiedererkennungs-
effeke blieb in den folgenden Grof3plastiken demnach aus.

Stattdessen setzte Gérome die Praxis der dreidimensionalen Umsetzung von Vorbildern
aus bekannten Gemilden im Bereich der kleinfigiirlichen Bronze-Editionen fort.'”8 Zunichst
wihlte er mit Bacchante a la grappe ein Motiv aus einem Gemilde, das Goupil schon 1870/71
fotografisch reproduziert hatte und somit bereits eine gewisse Bekanntheit aufweisen konnte
(Abb. 23 und 24).'7? In den folgenden Jahren verlagert sich der Ansatz auf ein gleichzeitiges
Erscheinen von zweidimensionalen und dreidimensionalen Werken. Eine besonders effiziente
Verwertung der Komposition erzielte Gérome mit dem Gemailde Le Christ entrant a Jérusalem,
das auch unter dem Titel Les Rameaux bekannt ist (Abb. 25). Das 1897 im Salon prisentierte
Bild zeigt Christus auf einem Esel reitend bei seiner Ankunft in Jerusalem. Vor den Toren der
Stadt hat sich eine grofie Menschenmenge versammelt, um ihn zu empfangen. Der Segensgestus
Christi adressiert die prunkvoll gekleidete Maria Magdalena, die griiflend ihre Hand hebt und
einen Palmwedel emporhilt. Gérome setzte beide Hauptfiguren der Szene einzeln um (Abb. 26
und 27)."8% Von der Christusfigur leitete er dariiber hinaus auch eine Biiste ab, die ebenfalls in
einer Edition von Siot-Decauville aufgelegt wurde. '8!

Ab dem Ende der 1890er Jahre hiufen sich die Figuren, die nicht mehr exakte Motive aus
Gemilden wiedergeben, aber dennoch bestimmten Sujets zugehorig sind, die der Kiinstler zuvor
in Gemilden dargestellt hat. Als Beispiel fiir diese Gruppe kdnnen die beiden Reiter-Statuetten

175 Ein detaillierter Vergleich zwischen Gemilde und Skulptur wird in Kapitel 2.2.3 vorgenommen.

176 Zur Skulptur siehe Fuflnoten 42 und 49 in dieser Arbeit.

177 Siehe Fufinote 229 in dieser Arbeit.

178 Ausfiihrlich zu diesem Bereich im plastischen (Euvre von Jean-Léon Géréme siche Kapitel 2.3.2.

179 Zum Gemilde siche Ackerman 2000, Kat. 231. Zu den Goupil-Reproduktionen Ausst.-Kat. Bordeaux/New
York/ Pittsburgh 2000, S. 158.

180 Auf die Statuette La Madeleine wird in Kapitel 4.3.2 niher eingegangen.

181 Siot-Decauville Fondeur Editeur, Bronzes et objets dart, Exposition Universelle 1900, Grand Prix, Paris 1900;
Ackerman 2000, Kat. Sc. 41. Als weiteres Derivat des Gemildes kann eine Statuette betrachtet werden, die
das Jesuskind auf einem Esel zeigt. Wie in der gemalten Komposition wird der Mutteresel von einem Jungtier
begleitet, siche Ackerman 2000, Kat. Sc. 44 und Ake. WV S. 44 B.
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Abb. 23.  Siot-Decauville (nach
Jean-Léon Gérome), Bacchante

a la grappe, 1892, vergoldete und
briunlich patinierte Bronze, H.

58 cm, Inschrift: ,,J. L. GEROME®;
Stempel: ,,Siot-Decauville / Fon-

deur / Paris®, E. and B. Sweeney,

Los Angeles
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UNE BACCHARNTLE

Abb. 24.  Goupil & Cie. (nach Jean-Léon Gérdome), Une Bacchante, 1867, Fotograviire, Bordeaux, Musée Goupil
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Abb. 25. (oben) Jean-Léon
Gérome, LEntrée du Christ a
Jérusalem, 1897, Ol auf Leinwand,
80 x 127 cm, Vesoul, Musée Georges-
Garret

Abb. 26. (unten)  Siot-Decauville

(nach Jean-Léon Géréome), Les

Rameaux (Christ entrant & _Jérusalem),

1897, vergoldete und braun patinierte
Bronze, 80,5 x 74 cm, Inschrift:

,JL GEROMES; Stempel:
LSSIOT-DECAUVILLE / .
FONDEUR / PARIS*, Coleccién

Pérez Simén, Mexiko
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Abb. 27.  Siot-Decauville (nach Jean-Léon Gérdme), La Madeleine, 1897, vergoldete und patinierte Bronze,

Marmor, teilweise bemalt, Halbedelsteine, farbiges Glas, H. 50,5 cm, Europiische Privatsammlung
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Abb. 28. (oben) Siot-Decauville (nach
Jean-Léon Gérdme), Frédéric le Grand, um
1897, vergoldete Bronze mit Elfenbeinkopf,
40x36 x12 cm, Baltimore, The Walters Art
Museum

Abb. 29. (unten) Gravure Gebbie & Husson
(nach Jean-Léon Gérdme), Rex tibicen, 1874,
Ol auf Leinwand, 79 x 61 cm, druckgrafische
Reproduktion, 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts,
New York, Frick Collection
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Napoléon entrant au Caire (siche Abb. 79/Kap. 2.3) und Frédéric le Grand gelten (Abb. 28).
Napoléons Agyptenfeldzug widmete Gérome gleich mehrere Gemilde,'82 wobei Le Général
Bonaparte au Caire im Hearst San Simeon State Historical Monument der Statuette am nichsten
kommt. Friedrich den Grofien hatte Gérome schon 1874 weit weniger reprisentativ dargestellt.
In dem verschollenen Gemilde, das nur noch in Druckgrafiken tiberliefert ist, ist er in seinem
chaotischen Arbeitszimmer beim Querflote spielen zu sehen (Abb. 29). Die auf dem Regal
stehende Voltaire-Biiste von Jean-Antoine Houdon, von der Géréme ebenfalls einen Abguss
in seinem Atelier besaf3, verweist auf die Frankophilie des Regenten. Ebenso erinnern die drei
Hunde an die privaten Vergniigen Friedrichs II. von Preufien.

Das Prinzip des Medienwechsels vom Planen ins Korperliche verfolgte Gérome bis zum
Ende seiner Karriere, wobei die genannten Beispiele zeigen, dass er durchaus unterschiedlich
vorging. Im Anhang 3 der vorliegenden Arbeit sind die engen Beziige zwischen Géromes Skulp-
turen und seinen Gemilden quantitativ zusammengefasst und nach verschiedenen Kritierien
grafisch dargestellt. Direkte und periphere Ahnlichkeitsbeziige zusammengenommen, nimmt
diese Gruppe mehr als die Hilfte des gesamten plastischen (Euvres ein. Rein zahlenmifig ist
die Anzahl sogar noch deutlich héher, da sich mit der medialen Transposition meist noch eine
Multiplikation in verschiedene Gréflen und Materialausfithrungen verbindet, worauf im dritten
Teil dieses Kapitels niher eingegangen wird.

2.1.3 Einordnung der Strategie der Verkérperung vor
dem Hintergrund zeitgendssischer Praktiken
historischer Wissens- und Erfahrungsvermittlung

Im Folgenden soll der Frage nachgegangen werden, wodurch Gérémes Schritt von der Zweidi-
mensionalitit relativ kleinformatiger Bilder zur lebensgrofien vollplastischen Skulptur motiviert
gewesen sein konnte. Insbesondere die Présentation von Les Gladiateurs auf der Weltausstellung 1878
in Paris hat die Affinitit des Kiinstlers erkennen lassen, seine plastische Kunst spektakulir in Szene
zu setzen. In den letzten Jahren haben mehrere Forschungsprojekte im Rahmen der historischen
Umbruchsituation des 19. Jahrhunderts eine Erneuerung der Wahrnehmungskultur und visueller
Vermittlungspraktiken beschrieben,8? in die Gérdmes Vorgehen eingeordnet werden kann. Eine

182 Siehe Ackerman 2000, Kat. 171-176; Ausst.-Kat. Paris/ Los Angeles/ Madrid 2010, Kat. 89, 90 und 92.

183 Estelle Sohier, Alexandre Gillet und Jean-Francois Staszak (Hg.), Simulations du monde. Panoramas, parc
a théme et autres dispositifs immersifs, Genf 2019; Paris in 3D. From Stereoscopy to Virtual Reality, 1850—2000,
hg. von Frangoise Reynaud, Catherine Tambrun und Kim Timby, Ausst.-Kat. Paris, Musée Carnavalet,
Paris 2000; Vanessa Schwartz, Spectacular Realities. Early Mass Culture in fin-de-siécle Paris, Berkeley 1999;
Jonathan Crary, Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrbundert [1990], Dresden u. a. 1996.
Zur verinderten visuellen Kultur in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts siche auch Muhr 2006, Kap.

62



2.1 Verkérperung - Plastische Ubersetzungen von Motiven aus Gemélden

der ausfiihrlichsten Studien zu den Entwicklungen in der franzésischen Hauptstadt hat die ame-
rikanische Historikerin Vanessa Schwartz geliefert. Darin konstatiert sie eine ,,6ffentliche Lust an
der Wirklichkeit®, die sich darin dufSerte, dass einerseits das in den StrafSen und der Massenpresse
vermittelte Leben als spektakulir wahrgenommen und andererseits kommerzielle Spektakel zu-
nehmend realer gestaltet wurden. Der Realismus neuer Formen der Massenunterhaltung, wozu
etwa die Bildgattung des Panoramas zihlt, beruhe Schwartz zufolge ,,auf der Vorstellung, dass ein
Schauobjekt nur lebensecht sein konnte, wenn es das Leben nicht lediglich als ein visuelles, sondern
als ein korperliches Erlebnis reproduzieren wiirde®.'8* Vom Panorama iiber das Wachsfiguren-
kabinett und das Diorama haben sich im 19. Jahrhundert verschiedene Prisentationskonzepte
herausgebildet, die mit dem Dreidimensionalen operieren.'8® Wie die nachfolgenden Beispiele
zeigen werden, steht Géromes Strategie der Verkdrperung in engem Zusammenhang mit diesen
Praktiken der Wissensvermittlung, die verstirke auf sinnlich erlebbare Darstellungsformen setzten.

Birgit Jooss ordnet in ihrer Studie zum lebenden Bild Panoramas, Dioramas und Wachs-
figuren als Parallelphinomene der mbleaux vivants ein, deren Gemeinsamkeit sie unter anderem
darin erkennt, dass sie nach der ,,Verbindung von Kunst und Leben® streben und ,,den Charakter
des ,Spektakels* oder ,Effekts® tragen®.'8¢ Das rablean vivant, dessen mogliche Vorbildfunktion
fiir Géromes Medientransfer vom Bild zur Skulptur bereits betont wurde, weist die grofite Nihe
zu den zeitgendssischen Wachsfigurenkabinetten auf.'8” In Paris zihlte das 1882 eréffnete Musée
Grévin zu den Hauptattraktionen im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts.’®® Anders als das
Londoner Kabinett von Madame Tussaud arrangierte das am Boulevard Montmartre situierte
Haus die lebensecht nachgebildeten Wachsfiguren in Gruppen und separaten Riumlichkeiten —
sogenannten fableaux —, deren Hintergriinde und Staffagen ebenfalls in héchster Detailtreue
gestaltet wurden und hiufig auch historische Objekte einsetzten, um sich auf eine authentische

Schilderung zu berufen und die Illusion der Realitit so weit wie méglich zu steigern.’®? Das

,Die Kinematisierung des Blicks: Involvierung und Anschaulichkeit als zentrale Kategorien einer neuen
Sehkultur®, S. 63-118.

184 Vanessa Schwartz, ,Die kinematische Zuschauerschaft vor dem Apparat. Die 6ffentliche Lust an der Realitit im
Paris des Fin de siecle”, in: Christoph Conrad und Martina Kessel (Hg.), Kultur ¢ Geschichte. Neue Einblicke
in eine alte Beziehung, Stuttgart 1998, S. 282318, hier S. 30s.

185 Siehe Diorama. Erfindung einer lllusion, hg. von Katharina Dohm, Claire Garnier, Laurent Le Bon und Florence
Ostende, Ausst.-Kat. Paris, Palais de Tokyo/ Frankfurt a. M., Schirn Kunsthalle, Kéln 2017; Schwartz 1999.

186 Jooss 1999, S. 271 und S. 241-257, hier S. 241.

187 Vgl. auch Brandl-Risi 2013, S. 109.

188 Zum Musée Grévin siche Pascale Martinez, Le temple et les marchands. Une histoire du Musée Grévin (1881-1921),
Paris 2017; Gudrun Gersmann, ,Welt in Wachs. Das Pariser Musée Grévin. Ein Wachsfigurenkabinett des
spiten 19. Jahrhunderts®, in: Jiirgen Fohrmann, Andrea Schiitte und Wilhelm Voflkamp (Hg.), Medien der
Priisenz: Museum, Bildung und Wissenschaft im 19. Jabrbundert, Koln 2001, S. 129-142; Schwartz 1999, S. 89-148.

189 So erwarb das Musée Grévin etwa fiir eines der Tableaus zur Franzésischen Revolution die Badewanne, in
der Jean Paul Marat ermordet wurde, vgl. Alexander Gall, ,Auf dem langen Weg ins Museum. Dioramen als
kommerzielle Spektakel und Medien der Wissensvermittlung im langen 19. Jahrhundert, in: Gall/Trischler
2016, S. 27106, hier S. 71; Schwartz 1999, S. 120f.
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=

Abb. 30.  Anonym, Les Coulisses d’un panorama. M. Edouard Detaille terminant le panorama de Rezonville recoit
la visite de quelques-uns des principaux maitres de I’Ecole frangaise, Tableau des Musée Grévin, Fotografie, Paris,
Archives du Musée Grévin

Musée Grévin war ein Publikumsmagnet und spitestens als er selbst in Wachs nachgebildet
wurde, wird sich Gérome mit der Institution auseinandergesetzt haben. Zwischen 1887 und
1899 war die Keroplastik des Kiinstlers in einem Tableau mit dem Titel Les Coulisses d'un pano-
rama. M. Edouard Detaille terminant le panorama de Rezonville recoit la visite de quelques-uns des
principaux maitres de 'Ecole francaise integriert (Abb. 30).19° Géromes wichsernes Double lehnt
darin in lockerer Korperhaltung an der holzernen Absperrung und scheint in das Gesprich mit
seinem Freund Fdouard Detaille vertieft zu sein, wihrend die ihn begleitenden akademischen

Maler der Szene relativ unbeteiligt beiwohnen.'?! Léopold Bernstamm, der das Tableau fiir das

190 Vgl. Martinez 2017, Abb. 13. Schwartz 1999, S. 104f. Dort sind auch verschiedene weitere Fotografien von
historischen Tableaus des Musée Grévin abgebildet.

191 Martinez 2017 zihlt die Namen ,,Bouguereau, Carolus-Duran, Laurens, Cabanel, Clairin, Vibert“ in der Bild-
unterschrift auf, was rein zahlenmifig schon nicht stimmen kann, vgl. Abb. 13. Bei den auf der Fotografie

64



2.1 Verkdrperung - Plastische Ubersetzungen von Motiven aus Gemdalden

Musée du Luxembourg
94 — Léopold BERSTAMM. — Buste de ].-L. Gérome. ND Phot.

Abb. 31.  Neurdein et Cie. (ND Phot.), Musée du Luxembourg — 94 — Leopold
BERSTAMM. [sic] — Buste de J.-L. Gerome, Postkarte, nach 1897, Hartford, Connecticut,
Trinity College, Watkinson Library. Die Bronze (77,5 x 61x 61,5 cm) befindet sich seit 1949
im Musée Georges-Garret in Vesoul als ,,dépét de I'Erat*

65



2 Skulptur im Wandel

Musée Grévin schuf, fertigte ebenfalls — vermutlich im gleichen Zeitraum — eine Bronzebiiste
von Gérome an, die er 1898 im Salon des artistes francais prisentierte und die den Kiinstler beim
Bemalen einer 7anagra-Statuette zeigt (Abb. 31). Es scheint, als wiirde Bernstamm hier auf eine
Verwandtschaft hinweisen zwischen Gérome, dem gefeierten Kiinstler, der seine Skulpturen
bemalte, um eine lebendige Wirkung zu erhalten, und seiner eigenen Rolle als Gestalter von
Wachsfiguren, der ebenso auf den Verbund von plastischer Form und naturalistischer Bemalung
setzte, aber nicht den gleichen Rang zugerechnet bekam.

Die Tendenz zur multimedialen Inszenierung alltiglicher Situationen, fiir die das Musée
Grévin im populiren Kontext steht, schlug sich auch in der zeitgendssischen Museumsland-
schaft beziehungsweise auf den Weltausstellungen nieder, die einen stirker wissenschaftlichen
Anspruch verfolgten. Fiir Gérome scheinen diese im 19. Jahrhundert neu entwickelten Prisen-
tationsstrategien prigend gewesen zu sein. Im Folgenden soll anhand von zwei Beispielen die
Nihe von Géromes plastischer Produktion und jenen zeitgendssischen Praktiken historischer
Wissens- und Erfahrungsvermittlung belegt werden.

Les Gladiateurs und die Galerie du costume de guerre im Musée de |’Artillerie in Paris
Gérémes lebendige Darstellung der antiken Gladiatoren steht in zeitlicher Kohirenz mit einer
neuartigen musealen Prisentation im Pariser Musée de I’Artillerie.'2 1873 initiierte der da-
malige Direktor Lucien Le Clerc die Arbeiten an der Galerie du costume de guerre, welche die
Entwicklung der Waffen von der Frithgeschichte bis zum 19. Jahrhundert vorfiihren sollte.'?3
Innovativ war die Prisentationsform, da die Exponate nicht, wie bis dahin iiblich, taxonomisch
nach Artefakegruppen geordnet in sterilen Vitrinen oder wie Trophien an den Winden gezeigt
wurden, so wie beispielsweise im Archiologischen Museum von Neapel (Abb. 32), sondern
mittels lebensgrofler und realistisch gestalteter Puppen in Szene gesetzt wurden (Abb. 33 und 34).
Die Herstellung dieser Mannequins erfolgte in den Werkstitten des Museums: Die Korper
wurden iiber eine mit Hanf bedeckte und Rosshaar ausgefiillte Holzkonstruktion geformt. Die
sichtbaren Hautpartien an Armen, Beinen und Gesicht waren aus bemaltem Gips. Manche
der Puppen trugen Bérte und Kunsthaar.'* Mit ihrer hybriden Zusammenstellung verfolgte
die Inszenierung das Ziel, Geschichte nicht nur tiber Artefakte sichtbar, sondern mittels

festgehaltenen Wachsfiguren scheint es sich um Reprisentationen von Emile Auguste Carolus-Duran (1837-1917),
William Adolphe Bouguereau (1825-1905) und Georges Clairin (1843-1919) zu handeln.

192 1905 wurde das Musée d’Artillerie mit dem Musée historique de ’Armée zum heutigen Musée de 'Armée
zusammengelegt. Zur Geschichte der Institution siche Caroline Barcellini, Le Musée de 'Armée et la fabrique
de la nation. Histoire militaire, histoire nationale et enjeux muséographiques, Paris 2010.

193 Zur Galerie du costume de guerre siche die Masterarbeit von Cécile Mouillard, La Galerie Ethnographique du
Musée d’Artillerie (1877—1917), Master de Recherche d’histoire de 'art. Histoire des collections — Patrimoine,
sous la direction du Professeur Barthélémy Jobert, 2007, S. 11-31.

194 Mouillard 2007, S. 16-18.
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(Edizioni Brogi)

Abb. 32. (oben links) Edizioni Brogi, Uberreste von
Gladiatorenriistungen im Archiologischen National-
museum in Neapel, 1870-1910, Fotografie, Florenz,

Alinari Archives-Brogi Archive

Abb. 33. (oben rechts) Anonym, Galerie du costume
de guerre des Musée de I'Artillerie in Paris, Fotografie,
um 1900, Paris, Musée de '’Armée

Abb. 34. (unten rechts) Anonym, Galerie du costume
de guerre des Musée de I’Artillerie in Paris, Fotografie,

um 1900, Paris, Musée de ’Armée
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korperlicher Konfrontation erfahrbar zu machen. Die Zusammenstellung der jeweiligen Waf-
fen einer Epoche stellte Funktionszusammenhinge her und fithrte dem Publikum die Puppen
als , kampfbereite Krieger vor Augen.'?*

Im Pariser Raum gab es schon seit 1870 ein weiteres Museum, das ein lebensecht gestaltetes
Mannequin zu didaktischen Zwecken einsetzte: Fiir das Musée des Antiquités nationales schuf
der mit Géréme gut bekannte Auguste Bartholdi'?¢ einen rémischen Legionir aus bemaltem
Gips. Die an der Figur prisentierten historischen Waffen rekonstruierte Auguste Verchére de
Reftye nach Darstellungen der Trajanssiule.'®” In ihrem Umfang ist die Galerie du costume
de guerre jedoch zu ihrer Zeit einzigartig. Zum Zeitpunkt ihrer Fertigstellung 1879 umfasste
die Sammlung 70 bekleidete und bewaffnete Figuren.!?® Die Kollektion wurde sukzessive der
Offentlichkeit vorgestellt: 1876 eroffnete der erste Teil mit 36 Mannequins, welche die Zeit von
Karl des GrofSen bis 1670 reprisentierten. 1878, im Jahr der Weltausstellung, kam der zweite
Teil hinzu, der auch drei Gladiatoren enthielt.9?

Es ist auffillig, dass es sich bei den Exponaten der Galerie du costume de guerre genau um
jene Gladiatoren-Typen handelte, die Gérome in seinen Werken Pollice Verso und Les Gladia-
teurs dargestellt hat. Fiir die Rekonstruktion der Bekleidung und der jeweiligen Waffen stiitzte
sich Le Clerc auf den aktuellsten Wissensstand und unternahm eigene Forschungsreisen, um
die Originale zu studieren. So begab er sich auch mehrmals nach Neapel. Der murmillo und
der retiarius aus der Galerie tragen Kopien der Exponate des Museo Archeologico Nazionale,
die auch Géréme als Abdruck besaf$. Wie noch zu zeigen sein wird, hat er diese allerdings
nicht eins zu eins {ibertragen, sondern zur Steigerung des Ausdrucks neu und recht eigenwillig
kombiniert.2°° Der Riickgriff auf die gleichen Artefakte ist deutlich zu erkennen, Le Clercs
Umsetzung war jedoch aus archiologischer Sicht korrekter.

Aufgrund von Géromes allgemeinem Interesse an der Rekonstruktion von historischen
Szenerien und seiner ausgezeichneten Vernetzung in der Pariser Kulturlandschaft durch seine
Position im Institut de France ist es kaum vorstellbar, dass er das Museumsprojekt nicht im
Blick hatte. Des Weiteren ist mit einer Bekanntschaft zwischen dem beriihmten Kiinstler und

195 Ernest-Théodore Hamy, ,La nouvelle galerie du musée d’Artillerie 2 'Hotel des Invalides®, in: La Nature, 1877,
S. 47f., hier S. 47.

196 Von Dezember 1855 bis ca. April 1856 bereiste Gérome mit Bartholdi Agypten. Zur Reise und zum Einfluss
der von Bartholdi wihrenddessen angefertigten Fotografien auf Géromes Gemilde siche Ausst.-Kat. Los
Angeles/ Paris/ Madrid 2010, Kat. 115-123 sowie Dominique de Font-Réaulx, ,,Gérome and Photography:
Accurate Depictions of an Imagined World*, in: ebd., S. 213—221, hier S. 216-218.

197 Siehe Hélene Chew, ,,Le légionnaire de Bartholdi : ultime don de Napoléon IIT au musée des Antiquités nationales®,
in: Bulletin des amis du Vieux Saint-Germain-en-Laye 47: Napoléon 111 et Saint-Germain-en-Laye, 2010, S. 73-87.

198 Mouillard 2007, S. 16-18.

199 Ebd., S. 105.

200 Auf die Artefakte und ihre Modifikation in Gérdmes Darstellungen wird in Kapitel 4.1.4 ausfiihrlich einge-
gangen.

68



2.1 Verkérperung - Plastische Ubersetzungen von Motiven aus Gemélden

Colonel Le Clerc, dem Urheber der Galerie du costume de guerre, aufgrund ihres gemeinsamen
Engagements bei der Weltausstellung 1878 zu rechnen. Le Clerc war als Mitglied der Kommission
verantwortlich fiir die Auswahl der Antiken.2°" Laut Victor Guillemin hat Gérdme ebenfalls an
dem Auswahlprozess mitgewirkt.2°2 Es kann nur vermutet werden, dass Le Clercs innovative
Ausstellungsdidaktik einen direkten Einfluss auf Géromes Ubertragung der Gladiatoren aus
Pollice Verso in den dreidimensionalen Raum hatte. Gesichert ist jedoch, dass beide den Anspruch
teilten, jhrem Publikum iiber eine lebendige Darstellung einen authentischen Eindruck von
vergangenen Epochen zu vermitteln. Sie gingen mit demselben Eifer vor, wenn es darum ging,
die Quellen zu recherchieren und griffen letzten Endes auf den gleichen Fundus zuriick. Neben
den konzeptuellen Ankniipfungspunkten offenbaren sich aber auch Unterschiede, die Géromes
spezifisch kiinstlerische Position gegeniiber der musealen Wissensvermittlung unterstreichen. Le
Clerc arbeitete mit verschiedenen, farbigen Materialien, um seine Krieger lebensecht erscheinen
zu lassen. Gérome hingegen griff auf eine klassische Bronzeskulptur zuriick. Die Gladiatoren in
der Galerie du costume de guerre sind Einzelfiguren mit jeweils eigenen Sockeln. Aufrechtstehend
und nebeneinander aufgereiht erlauben die mehr oder weniger identischen Posen die Vergleich-
barkeit der verschiedenen Kampfausriistungen. Fiir Gérome hingegen ist die Interaktion der
beiden Figuren ein bedeutendes Mittel zur Erzeugung unmittelbarer Lebensnihe. Durch die
affektive Ansprache der Betrachter*innen generierte er eine subjektivierte Bedeutung, die die
Darstellung in den Augen des Publikums glaubwiirdig und anschaulich macht.

Tanagra und das Diorama einer athenischen Tépferwerkstatt

auf der Weltausstellung 1889 in Paris

Auch im Fall von Zanagra (Abb. 35), einer der beriihmtesten Skulpturen Gérémes, die im vierten
Kapitel ausfiihrlich behandelt wird, liegt es nahe, die Werkgenese mit einem dreidimensionalen
Prisentationskonzept in Verbindung zu bringen, das gegen Ende des 19. Jahrhunderts in Paris
zu sehen war. Auf der Weltausstellung von 1889 gliederte sich das noch niher zu betrachtende
Diorama ein in eine mit dem Titel Histoire rétrospective du travail et des sciences anthropologiques
tiberschriebene Schau, die neben dem Eiffelturm, der Kolonialausstellung an der Esplanade des
Invalides und der habitation humaine von Charles Garnier zu den Highlights des Riesenspekta-
kels gehorte.29% Die Ausstellung, die der Geschichte der Arbeit gewidmet war, fiillte das grofle
Schiff des auf dem Marsfeld errichteten Palais des Arts libéraux und sollte den Besucher*innen
die Moglichkeit bieten, den Ursprung und die Fortschritte menschlicher Zivilisation anhand

201 Liesville/de 1878, S. 8.

202 Vicror Guillemin, Etude sur le peintre & sculpteur Jean-Léon Gérome (1824—1904), Besangon 1904, S. 27.

203 Zur Weltausstellung 1889 siche Beat Wyss, Bilder von der Globalisierung. Die Weltausstellung von Paris 1889,
Berlin 2010 und Martin Worner, Vergniigung und Belehrung: Volkskultur auf den Weltausstellungen 18511900,
Minster u.a. 1999, S. 65—72.
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Abb. 35.  Jean-Léon Gérdme, Tanagra, 1890, bemalter Marmor, 152 x 67 x 70 cm, heute: Paris,
Musée d’Orsay, abgebildet in: Fanny Field Hering, 7he Life and Works of Jean-Léon Gérome,
New York 1892, S. 264
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ihrer Arbeitstechniken zu studieren. Leiter der Sektion der anthropologischen Wissenschaften
(directeur général de I'Exploitation) und somit verantwortlich fiir die Prisentation war Georges
Berger, Chef der Union central des arts décoratifs, die in den Ausfiihrungen zu 7anagra noch
einmal stirker in den Fokus riicken wird.2%4 In seiner Absichtserklirung formulierte er das
Bestreben, das Genie des Menschen iiber seine Produktion nachvollziehbar zu machen, als
Ziel der Ausstellung.?%5 Der Blick auf die Vergangenheit sollte ein besseres Verstindnis fiir die
modernen industriell gefertigten Produkte der Gegenwart schaffen.20¢

Neben einer Vielzahl von Objekten und Artefakten in Vitrinen wurden elf Dioramen im
Maf3stab 1:1 prisentiert, die Produktionsszenarien von der Prihistorie bis ins China des 18. Jahr-
hunderts rekonstruierten und die Exponate so in einen scheinbar geschlossenen Sinnzusam-
menhang stellten.2°7 Anders als das Panorama, das einen 360 Grad-Rundblick bietet,2°8 hnelt
das Diorama einem Tafelbild.2°? Vom Zuschauerraum konnten die Besucher*innen die mittels
lebensgrofler Puppen nachgestellten Szenen betrachten, wobei die jeweiligen illusionistisch

204 Siche hierzu Kapitel 4.2.4 und 4.2.5.

205 ,Lexposition rétrospective du travail, en 1889, ne saurait avoir qu'un but trés défini : celui de retracer a grands
traits, au moyen de la production de documents et de monuments authentiques, les étapes du génie de 'homme !,
Georges Berger, ,Exposition rétrospective du Travail et des Sciences Anthropologiques. Exposé des motifs (Paris, 12
octobre 1887), in: Exposition universelle internationale de 1889 & Paris. Catalogue général officiel. Exposition rétrospective
du Travail et des sciences anthropologiques. Section I, Anthropologie — Ethnographie, Lille 1889. S. 7—11, hier S. 9.

206 Vgl. Jules Simon (Introduction), Girard de Rialle (Anthropologie), Hugues Krafft (Arts libéraux), Jules Claretie
(Exposition théatrale), Germain Bapst (Histoire militaire), Gaston Tissandier (Transports), ,Histoire rétros-
pective du travail et des sciences anthropologiques®, in: Emile Monod, L'Exposition Universelle de 1889. Grand
ouvrage illustré historique, encyclopédique, descriptive, publié sous le patronage de M. le Ministre du Commerce, de
UIndustrie et des Colonies, commissaire générale de l'exposition, Bd. 1, Paris 1890, S. 285348, hier S. 28s.

207 Die Ausstellung umfasste die folgenden Dioramen: Tailleurs de silex; Abris sous roche de la Vézére; Premiers
constructeurs; Premiers métallurgistes; Forgerons du Soudan; Fabrication du papier dagave par les Aztéques; Cam-
pement de Samoiédes; Reconstitution d’un atelier de filage et de tissage égyptien; Reconstitution d'un atelier de potier
athénien; Reconstitution de la boutique d'un Gallo-Romain; Reconstitution d’un atelier de fabrication d'émaux
cloisonnés chinoise, Ausst.-Kat. Paris 1889a. Fotografien mehrerer Dioramen befinden sich in der Sammlung der
Library of Congress in Washington; weitere wurden publiziert in: Exposition universelle de 1889. Histoire du travail
et des sciences anthropologiques. Section I, Paris 1889, ARK: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib84700623.item.
Hierzu Gall 2016, S. 72£; Beusing 2016, S. 337—339; Alice von Plato, Prisentierte Geschichte. Ausstellungskultur
und Massenpublikum im Frankreich des 19. Jahrhundert, Frankfurt a. M./ New York 2001, S. 236-243.

208 Zur Geschichte und Technik des Panoramas: Sehnsucht. Das Panorama als Massenunterbaltung des 19. Jahrhun-
derts, hg. von Marie-Louise Plessen, Ausst.-Kat. Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik
Deutschland, Frankfurt a. M. 1993.

209 Das erste unter dem Begriff , Diorama“ fungierende Etablissement wurde 1822 von Louis Jacques Mandé Daguerre
und seinem Geschiftspartner Charles-Marie Bouton erdffnet. Es zeigte transparente und kunstvoll beleuchtete
Bilder. Hiufig wurde in dieser Form von Dioramen mit gezielten Beleuchtungseffekten gearbeitet, um Tages-
abldufe oder atmosphirische Situationen zu simulieren. Nachdem die Popularitit dieser Unterhaltungsform
Mitte des 19. Jahrhunderts abebbte, wird der Begriff auf die oben beschriebene Prisentationsform iibertragen.
Neben Dioramen im Maf3stab 1:1 existieren auch vielfiltige kleinformatige Varianten. Zum Diorama siche die
zahlreichen Forschungsbeitrige von Noémie Etienne sowie Ausst.-Kat. Frankfurt a. M. 2017 und Gall/ Trischler
2016. Insbesondere zur Geschichte und Entwicklung der Dioramen im 19. Jahrhundert siche Gall 2016.
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angelegten Hintergriinde und Requisiten die Darstellung in einem bestimmten zeitlichen und
geografischen Kontext verorteten. Die Ausstellungsmacher erachteten diese Prisentationsform
als besonders wirkungsvoll fiir die Vermittlung der historischen und anthropologischen Inhalte
an ein grofles Publikum, wie Girard de Rialle herausstellt:

»Pour accomplir I'ceuvre de vulgarisation qui constituait le programme de la section I de I'His-
toire du travail, la commission fut d’avis que rien ne produirait plus d'impression sur les esprits
que la reproduction plastique de diverses scénes dont les personnages, de grandeur humaine
et restitués avec toute la rigueur scientifique, offriraient le spectacle en quelque sorte actif des

premicéres ou trés anciennes industries.“2'°

Arrangierte schon die Galerie du costume de guerre die Sammlungsstiicke an lebensechten Pup-
pen im Kontext ihres Verwendungszusammenhangs, gehen die Dioramen der Weltausstellung
1889 in puncto Illusionssteigerung noch einen Schritt weiter. Die einzelnen Elemente wurden
in sinnfillige Ensembles in einem geschlossenen Setting gruppiert und erzeugten somit ein
»atmosphirisches Gesamtbild“.2'" Damit griffen sie das Funktionsprinzip auf, das sich auch im
Musée Grévin schon als duf8erst publikumswirksam bewihrt hatte. Noch heute sind Dioramen
gebriuchliche didaktische Instrumentarien in bestimmten Ausstellungsbereichen: Sie dienen der
Anschauung und sollen den Besucher*innen einen direkteren, sinnlichen Zugang erméglichen.2'2
Dadurch, dass sie hdchstmégliche Authentizitdt behaupten, konditionieren sie stirker als andere
Ausstellungsstrategien den Blick — eine durchaus problematische Form der Didaktik, worauf die
Prahistorikerin Ruth Beusing hinweist: ,,Sie bergen die Gefahr, Stereotypen zu produzieren, die
sich nur schwer wieder aus dem kollektiven Gedichtnis l6schen lassen.“?'3 Den ideologischen
Gehalt in den Dioramen der Histoire du travail behandelte auch Alice von Plato. So werden die
in den ersten drei prihistorischen Szenen vorgefiihrten Pioniere des Handwerks (Faustkeilzu-
spitzer an der Somme), der Malerei (Hohlenmaler im Vézére-Tal) und der Baukunst (Dolmen-
Errichter in der Normandie) iiber die Titel der Dioramen und die Beschreibungen im Katalog
nicht von ungefihr allesamt auf dem Gebiet des spiteren Frankreichs situiert. Als Kontrastfolie
zu den Errungenschaften der eigenen Industriekultur deuteten ,,zwei nach zeitgendssischen Ge-
sellschaften geformte Mannequingruppen [..., gemeint sind die Dioramen der sudanesischen

210 Girard de Rialle, ,Section I. — Anthropologie®, in: Monod 1890, S. 289—302, hier S. 294. Die verschiedenen
Dioramen sind beschrieben in Ausst.-Kat. Paris 1889a, S. 120-125; 131-157 und 172-174.

211 Gall/Trischler 2016, S. 18.

212 Siehe u.a. ebd.

213 Beusing 2016, S. 354; 362. Weiter zur Kritik an der Darstellungsform siche Noémie Etienne, ,Die politische
Materialitit des Dioramas®, in: Ausst.-Kat. Frankfurt a. M. 2017, S. 190-194.
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Schmiede und des samojedischen Lagers, Anm. BS] dezent an, dass noch immer menschliche
Gemeinschaften im Vorsteinzeitalter [...] bzw. in der Rentierzeit lebten®.214

Im Kontext der plastischen Arbeiten Gérémes sind die Dioramen relevant, da unter den
ausgestellten Szenarien ebenfalls die Rekonstruktion einer athenischen Topferwerkstatt enthal-
ten war, welche die Urspriinge der Keramikindustrie reprisentieren sollte (Abb. 36).2'% In dem
Diorama, fiir dessen Umsetzung Georges Perrot und Maxime Collignon?'¢ als Verantwortliche
genannt werden, wurde das antike Topferhandwerk in einem von dorischen Siulen und einer
Balkendecke strukturierten Interieur inszeniert. Die in dem Raum an mehreren Stellen auf-
gestellten antiken Vasen — sowohl Originale als auch Nachbildungen — sollten dariiber hinaus
wissenschaftliche Genauigkeit suggerieren. Vier vereinzelt im Raum platzierte Mannequins, die
vom Direkror des atelier du moulage des Musée ethnographique als Lebendabgiisse geschaffen
und deren Képfe nach griechischen Skulpturen modelliert wurden,?'” stellten die verschiedenen
Etappen der Produktion einer Vase dar. Die Figur ganz hinten veranschaulichte das Modellieren
des Tons mithilfe einer Drehscheibe. Sukzessive sich dem Betrachterraum nihernd wurden
dariiber hinaus das Anbringen der Henkel sowie das Uberziehen der Bemalung mit einem
Firniss und das Brennen im Ofen vorgefiihrt.

Ein Jahr nach der Weltausstellung prisentierte Géréome im Salon von 1890 mit Zanagra
eine Skulptur, die ebenfalls das antike Topferhandwerk thematisierte. Statt mit Vasen setzte
er sich darin mit den hellenistischen Tonfigurinen auseinander, die bei seinen Zeitgenossen
grofle Begeisterung hervorriefen.?'® Géromes Darstellung, ein lebensgrofler Akt aus Marmor,
unterscheidet sich zwar grundsitzlich von der szenischen Prisentation des antiken Handwerks
auf der Weltausstellung ein Jahr zuvor. Die Parallelen zum Diorama der athenischen Tépfer-
werkstatt werden jedoch in zwei spiteren Gemilden deutlich, in denen er die 7znagra-Thematik
beziehungsweise die Darstellung antiken Kunsthandwerks erneut aufgriff und sich in der Raum-
anlage am Weltausstellungs-Diorama orientierte (Abb. 37, siche auch 114/ Kap. 4.2). Im weiteren
Verlauf dieser Arbeit werden die Beziige zwischen dem in der Marmorstatue reprisentierten
Antikenbild und den zeitgenéssischen Ereignissen genauer herausgearbeitet: Insbesondere im
Aufgreifen des Motivs im Gemailde Sculpturae vitam insufflat pictura manifestieren sich Ge-
schlechtskonstruktionen in Bezug auf die Arbeit von Frauen im Kunstgewerbe, die auch in
dem Diorama der Weltausstellung in Paris 1889 zu finden sind.?'?

214 Plato/von 2001, S. 240. Vgl. Wyss 2010, S. 156-159.

215 Fiir eine zeitgendssische Beschreibung des Dioramas der griechischen Tépferwerkstatt, die auch die fiir die
Rekonstruktion genutzten Vorlagen nennt, siche Ausst.-Kat. 1889a, S. 147-151; Rialle/ de 1890, S. 301.

216 Collignon veréffentlichte im folgenden Jahr ein bedeutendes Uberblickswerk zur antiken Polychromie, worauf
in Kapitel 2.2 eingegangen wird.

217 Ausst.-Kat. 1889a, S. 150.

218 Siehe in dieser Arbeit Kapitel 4.2.

219 Siche hierzu Kapitel 4.2.5.
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Abb. 36. (oben) Anonym, Diorama ,Potier grec” im Rahmen der Prisentation Histoire du
travail auf der Weltausstellung 1889 in Paris, Paris, Fotografie, Bibliothéque nationale de France

Abb. 37. (unten)  Jean-Léon Gérome, Atelier de Tanagra, 1893, Ol auf Leinwand,
65,Ix 91,1 cm, Privatbesitz
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2.2 Verlebendigung - Belebung der Skulptur durch Farbe

»[...] jai toujours été effrayé de la froideur des statues si, une fois I'ceuvre achevée, on la laisse
a I'état de nature®, schrieb Gérome 1892 an den Historiker, Sammler und Hobbyarchiologen
Germain Bapst, der einen Artikel tiber die Skulpturen des Kiinstlers fiir die Zeitschrift La Revue
de la famille vorbereitete.22° Zwei Jahre zuvor hatte Gérome mit Zanagra seine erste polychrome
Arbeit im Salon prisentiert und damit viel Aufmerksamkeit erregt (siche Abb. 100/ Kap. 4.2).
Im Salon des Artistes francais von 1892 stellte er die farbig gefasste Marmorgruppe Pygmalion et
Gualatée (Abb. 46) und die Statue Bellone (siche Abb. 119/ Kap. 4.3) aus, welche ihre Polychromie
tiber die Kombination verschiedener Materialien bezog. Bis zu seinem Tod beschiftigte er sich
kontinuierlich weiter mit der farbigen Skulptur, sodass er auch von seinen Zeitgenossen vor
allem in diesem Bereich wahrgenommen wurde. ,Dans le groupe des polychromistes, stellt
Edmond Pottier fest, ,,le chef du cheeur est incontestablement M. Gérome*.22!

Die nachfolgende Betrachtung setzt sich mit Géroémes Umgang mit der Farbe in seinem
skulpturalen Werk auseinander. In der eingangs zitierten Aussage charakterisiert Géréme stein-
sichtige Marmorskulpturen als kalt und angsteinfloflend. Die Absenz der Farbe wird dem
Kiinstler zum Sinnbild der Leblosigkeit. Aus dem Umkehrschluss resultiert, dass eine Bema-
lung plastische Werke lebendig mache. Mit Werktiteln wie ,,Farbe haucht der Skulptur Leben
ein® (Sculpturae vitam insufflat pictura, siche Abb. 114/Kap. 4.2),222 unterstrich Gérome die
Bedeutung, die er den chromatischen Effekten im Bereich der Skulptur beimaf3.

Lebendigkeit ist schon in der Antike ein weit verbreiteter ekphrastischer Topos und seit der
italienischen Renaissance das wesentliche Kriterium fiir die Beurteilung von Kunstwerken.22?

220 Brief von Jean-Léon Gérome an Germain Bapst, 2. Februar 1892, Paris, Bibliothéque nationale de France.

221 Edmond Pottier, ,Les Salons de 1892. La sculpture®, in: Gazette des Beaux-Arts, 1892, S. 5—44, hier S. 29. Pottiers
Meinung teilend: Alfred Nossig, ,Pariser Ateliers®, in: Allgemeine Kunst-Chronik, Wien, April 1893, S. 190-193,
hier S. 191; Marcel Schwob, Les Buvres complétes de Marcel Schwob (1867-1905), Paris 1927, S. 270.

222 Die lateinische Betitelung erinnert an das Vorgehen von Owen Jones, der auf der Weltausstellung 1862 in
London die Tempelarchitekturen, in denen polychrome Skulpturen, u.a. Gibsons 7inted Venus, prisentiert
wurden, mit lateinischen Schriftziigen versah, welche das Postulat der ,bunten Antike“ untermauern sollten.
Vgl. Wolfgang Drost, ,Zur Diskussion tiber Mimesis und Polychromie in der europiischen Skulptur des
19. Jahrhunderts, in: ders., Recherchen eines Dilettanten zur Kunst und Literatur. Vom Manierismus bis zum fin
de siécle, Siegen 2005, S. 307-336, hier S. 320 und 324.

223 Frank Fehrenbach, ,Kohision und Transgression. Zur Dialektik lebendiger Bilder®, in: Ulrich Pfisterer und
Anja Zimmermann (Hg.), Animationen/ Transgressionen. Das Kunstwerk als Lebewesen, Berlin 2005, S. 1-40;
ders., Lemma: , Lebendigkeit, in: Ulrich Pfisterer (Hg.), Metzlers Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden,
Begriffe, Stuttgart 2003, S. 222—227; ders., ,Calor nativus — color vitale. Prolegomena zu einer Asthetik des
,Lebendigen Bildes® in der frithen Neuzeit®, in: Ulrich Pfisterer und Max Seidel (Hg.), Visuelle Topoi. Erfindung
und tradiertes Wissen in den Kiinsten der italienischen Renaissance, Miinchen u.a. 2003, S. 151-170; Gottfried
Boehm, ,Der Topos des Lebendigen. Bildgeschichte und #sthetische Erfahrung®, in: Joachim Kiipper und
Christoph Menke (Hg.), Dimensionen dsthetischer Erfabrung, Frankfurt a. M. 2003, S. 94-112. Mit Perspek-
tive auf das 18. und 19. Jahrhundert: Armen Avanessian, Winfried Menninghaus und Jan Vélker (Hg.), Vit
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Gottfried Boechm etwa erscheint es ,, kaum denkbar, 4sthetische Erfahrung zu beschreiben, ohne ihr

ein Moment an Lebendigkeit zuzugestehen®.224 Dementsprechend sind die Arten, in denen sich

Lebendigkeit duflern kann, vielféltig. In seinem Versuch, den Parametern auf den Grund zu gehen,

kommt Boehm zu dem Schluss, dass die Prisenz des Dargestellten zentrale Voraussetzung ist.

»Wenn ein Werk Prisenz hat, dann ist es ihm gelungen, einem gewesenen Leben, einer verschwun-
denen oder imaginierten Lebendigkeit einen dauerhaften Zugang zum Betrachter zu eréffnen,

den Topos des Lebendigen zum Inhalt und zur Form ésthetischer Erfahrung zu machen. 225

Fiir Gérome wird die Farbe zum zentralen Medium, eine lebendige Prisenz seiner Skulpturen zu

erzeugen. Dabei konnte der Kiinstler auf eine lange Tradition zuriickgreifen: Neben vielen anderen

formulierte etwa Denis Diderot die Idee von der die Form beziehungsweise die Zeichnung erst be-
lebenden Farbe.?26 Géromes Ansatz zielt auf eine lebendige Wirkisthetik ab, wobei das durch die

Kolorierung auf den Plastiken evozierte Inkarnat, das traditionell im Zentrum der Nachahmungs-

debatte steht, eine bedeutende Rolle spielt.2?” Die meisten seiner polychromen Arbeiten stellen

Akte dar, die er umfassend mit einer diitnnen, Haut imitierenden Farbschicht iiberzieht, welche aus

dem unbelebten Stein in der Imagination der Betrachter*innen lebendiges Fleisch macht. Mit dem

Inkarnat hatte sich Gérome schon in seinem malerischen (Euvre, insbesondere in den orientalis-

tischen Hamamszenen, in denen er helle und dunkle Hautfarben gegeniiberstellte, beschiftigt.228

224
225
226

227

228
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aesthetica. Szenarien dsthetischer Lebendigkeit, Ziirich / Berlin 2009. Zuletzt Caroline van Eck, Art, Agency and
Living Presence. From the Animated Image to the Excessive Object, Betlin/ Boston 2015.

Boehm 2003, S. 94.

Ebd., S. 95.

,Cest le dessin qui donna la forme aux étres ; c’est la couleur qui leur donne la vie. Voila le soufHle divin qui les
anime.” Denis Diderot, ,,Essais sur la peinture” [1766/1789], in: ders., (Euvres esthétiques, hg. von Paul Verniére,
Paris 1965, S. 674, zit. nach Christoph Wagner, Lemma: ,,Kolorit/ farbig®, in: Asthetische Grundbegriffe, Bd. 3,
Stuttgart/ Weimar 2001, S. 305332, hier S. 320. Zur Traditionslinie der Farbbewertung siche weitere Beispiele
ebd. und in Fehrenbach 200s.

Zur Bedeutung des Inkarnats siche die Beitrige in: Daniela Bohde und Mechthild Fend (Hg.), Weder Haut
noch Fleisch. Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, Berlin 2007.

Etwa Grande Piscine de Brousse, 1885, Ol auf Leinwand, 70 x 96,5 cm, Privatbesitz. Fiir eine kritische Lektiire
der Tkonografie der ,weiflen Dame mit schwarzen Bediensteten® siche Katja Wolf, ,,,Und ihre siegreichen
Reize steigert im Kontrast der Mohr." Weifle Damen und schwarze Pagen in der Bildnismalerei®, in: Viktoria
Schmidt-Linsenhoff und Karl Holz (Hg.), Geschlechtermythen des Kolonialismus, Marburg 2004, S. 19-36; dies.,
»Schwarz-WeifS-Malerei. Beobachtungen zum Inkarnat in Bildnissen mit Mohrenpagen®, in: Annegret Friedrich
(Hg.), Die Freiheit der Anderen. Festschrift fiir Viktoria Schmidt-Linsenhoff; Marburg 2004, S. 137-144; Viktoria
Schmidt-Linsenhoff, , Koloniale Kérper — postkoloniale Blicke®, in: Beat Wyss und Markus Buschhaus (Hg.),
Den Kirper im Blick, Paderborn 2008, S. 97-117.
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Sowohl die polychrome Plastik Fermnme assise (Abb. 38) als auch Zanagra lassen sich unmittelbar mit
diesem Themenfeld verbinden.22?

Wihrend etwa David d’Angers, ein entschiedener Gegner der Polychromie, der Skulptur
einen ideellen Rang zuschrieb, demzufolge die Gattung iiber die Einfarbigkeit jede ,Idee der
physischen Realitdt“ von sich zu weisen habe,23° holt die realistische Bemalung die Marmor-
skulpturen aus der Sphire der Idealitit in die Gegenwart. Der farbige Anstrich hebt die Distanz
zwischen Kunstwerk und Betrachtenden auf, indem die Darstellung an die eigene, in Farbe
erlebte Umwelt angeglichen wird. ,,Si tout dans la nature a une forme, tout a aussi une couleur®
war fiir Gérome eine logische Schlussfolgerung, die es ihm zufolge auch in der zeitgendssischen
bildhauerischen Praxis anzuwenden galt.2%!

Im langen 19. Jahrhundert, das auch als ,,Jahrhundert des Kérpers® bezeichnet wurde,?32
ist der Topos der Lebendigkeit eng verkniipft mit der zeitgendssischen Physiologie, die einen
verwissenschaftlichten Blick auf die Frage ,, Was ist Leben? warf und den Fokus auf die Prozesse
im menschlichen Organismus richtete.23 Wie Matthias Kriiger hervorhebt, gentigte es im Zuge
der neuen Beschiftigung mit dem Kérperinneren nicht mehr, ,die Darstellung des menschlichen
Korpers [...] als Abbild der immateriellen Seele, wie es die idealistische Kunsttheorie forderte®,
zu verstehen. 24 Mit seiner Darstellung lebensnaher, vitaler Skulpturen folgte Gérdme der Utopie
einer ,inkarnierten Malerei, wie sie in Kiinstlernovellen der Zeit hervortritt.23°> Wihrend die
Kiinstler der Avantgarde das Konzept der ,Lebendigkeit” vor diesem Hintergrund als prekir

229 In dem Gemilde Grande Piscine de Brousse (Ackerman 2000, Kat. 334) ist die streng aufrecht sitzende Zanagra
schon in der Figur vorformuliert, die am rechten Bildrand auf einem Hocker Platz genommen hat und den Blick
nach links wendet. Das Motiv der Femme assise steckt in der am Beckenrand sitzenden, Shisha-rauchenden Rii-
ckenfigur. Eine noch gréfere Ahnlichkeit zum plastischen Werk bietet die Darstellung in der Badeszene Fernme
au bain, um 1898, Ol auf Leinwand, 65 x 55 cm, Vesoul, Musée Georges-Garret, siche Ackerman 2000, Kat. 451.

230 ,La statuaire est la représentation de 'dme. Cette couleur uniforme I'éloigne de I'idée de la réalité physique ;
Cest une apparition et toutes les apparitions se présentent a nous, blanches. Pierre Jean David d’Angers, Les
carnets de David d’Angers, hg. von André Bruel, Bd. 2, Paris 1958, S. 32. Vgl. Drost 2005, S. 323.

231 Brief von Jean-Léon Gérome an Osman Hamdi-Bey, 21. Juli 1893, zit. nach Henri Metzger, La correspondance
passive d’Osman Hamdi bey, Paris 1990, S. 86-87.

232 Jan Gerchow, ,,Ebenbilder®, in: Ebenbilder. Kopien von Korpern — Modelle des Menschen, hg. von dems., Ausst.-
Kat. Essen, Ruhrlandmuseum, Ostfildern-Ruit 2002, S. 13—26, hier S. 23. Siche auch Lidme au corps. Arts et
sciences, 1793—1993, Ausst.-Kat. Paris, Galeries nationales du Grand Palais, Paris 1993.

233 Zur Physiologie als Leitwissenschaft des 19. Jahrhunderts siche Philipp Sarasin und Jakob Tanner (Hg.), Phy-
siologie und industrielle Gesellschaft. Studien zur Verwissenschaftlichung des Korpers im 19. und 20. Jahrhundert,
Frankfurt a. M. 1998.

234 Matthias Kriiger, ,Das Fleisch der Malerei. Physiologische Kunstkritik im 19. Jahrhundert®, in: Bohde/Fend
20073, S. 159-180, hier: S. 159.

235 Georges Didi-Huberman, Die leibhaftige Malerei [La peinture incarnée, Paris 1985], Miinchen 2002. Didi-Huberman
bezieht sich auf Balzacs Le Chef-d'eenvre inconnu (1831). Weitere Kiinstlererzihlungen, die die Lebendigkeit von
Kunstwerken zum Thema machen: Edgar Allan Poe, 7he Oval Portrait (1842) und Emile Zola, L'Euvre (1885).
Vgl. Barbara Wittmann, ,,Anti-Pygmalion. Zur Krise der Lebendigkeit in der realistischen Malerei, 1860-1880°,
in: Avanessian/ Menninghaus/ Vélker 2009, S. 133-211.
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Abb. 38. Jean-Léon Gérome, Femme assise, ca. 1898—1902, bemalter Marmor, 43 x 35 x 35 cm, Detroit, Detroit

Institute of Arts, Founders Society Purchase, Robert H. Tannahill Foundation Fund, 1997.1
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erklirten und Darstellungsformen einsetzten, welche den uniiberbriickbaren Graben zwischen
lebendigem Wesen und kiinstlerischem Abbild offensichtlich machten,?3¢ hielt Gérome an der
Vorstellung, eine tduschend lebensnahe Erscheinung erzielen zu konnen, fest.

Frank Fehrenbach hat in seinen Forschungen zur dsthetischen Lebendigkeit in der frithen
Neuzeit darauf hingewiesen, dass sich die Wirkung der ,Isolation des Blickes® verdankt und
somit ,,die Geschichte lebendiger Kunstwerke [...] eine Geschichte des Auges, des Augentrugs
und vor allem der isthetischen Oszillation zwischen Tduschung und Enttiuschung® ist.2%7
Nachdem im vorausgegangenen Kapitel die Strategie der Verkérperung im Fokus stand, die
stirker den Tastsinn anspricht, beleuchten die folgenden Ausfiihrungen die visuellen Effekte,

die Gérome in seinem bildhauerischen (Euvre einsetzte.

2.2.1 Zur Diskussion um die polychrome Skulptur im 19. Jahrhundert

Der Einsatz von Farbe im Bereich der Skulptur war im gesamten 19. Jahrhundert heftig um-
stritten. Ein Blick in die umfangreiche Forschungsliteratur zur polychromen Plastik offen-
bart, dass die Kategorien Farbe und Skulptur dennoch auf vielerlei Arten zusammengebracht
wurden.2%® Zunichst ist die um 1800 neu einsetzende Auseinandersetzung mit farbiger Plastik
eng mit der archiologischen Diskussion um die antike Polychromie verbunden.?3? Obwohl
das Wissen um die Farbigkeit der antiken Plastik nie vollstindig verloren ging, da sie auch in
bekannten Schriftquellen, etwa von Plinius und Vitruv, beschrieben wurde, setzte sich, als in
der italienischen Renaissance die ersten antiken Marmorskulpturen zutage geférdert wurden,
das Bild der weifSen Antike in der abendlindischen Vorstellungswelt fest. Der weitgehende
Verlust der urspriinglichen Farbigkeit durch Witterung und oberflichliche Reinigung sorgte
dafiir, dass die Bildhauerkunst des Altertums als weif§ wahrgenommen werden konnte. Mit
der Vorbildhaftigkeit der klassischen Antike wurde auch die vermeintliche Materialsichtig-
keit zum Ideal. Weiterhin haben die im Zuge der Paragone-Debatte formulierten Ideen

236 Wittmann 2009. Zum Prekirwerden des Konzepts ,Lebendigkeit’ im 19. Jahrhundert siche auch die anderen
Beitrdge in Avanessian/ Menninghaus/ Vélker 2009, S. 133—211.

237 Fehrenbach 2005, S. 3.

238 Ausst.-Kat. Paris 2018a; Ausst.-Kat. New York 2018; Ausst.-Kat. Frankfurt a. M. 2014; Ausst.-Kat. Los Angeles
2008; Drost 2005; Héran 2004; Edouard Papet, ,«Avoir le courage de sa polychromie>: Charles Cordier et la
sculpture du second Empire®, in: Charles Cordier. 1827—1905. Lautre ailleurs, Ausst.-Kat. Paris, Musée d’Orsay,
Paris 2004, S. 51—77; Ausst.-Kat. Amsterdam / Leeds 1996; Tiirr 1994.

239 Die ausfiihrlichste Darstellung der Rezeptionsgeschichte der polychromen Skulptur im 19. Jahrhundert liefern
immer noch Drost 2005 und Tiirr 1994, insb. S. 95-124. Speziell zur Polychromie in der Antike siche: Bunze
Gotter. Die Farben der Antike, hg. von Vinzenz Brinkmann und Ulrike Koch-Brinkmann, Ausst.-Kat. Frankfurt
a. M., Liebieghaus Skulpturensammlung, Miinchen 20205 Clarissa Blume, Polychromie hellenistischer Skulptur.
Ausfiihrung, Instandbaltung und Botschafien, 2 Bde., Petersberg 2015; Vinzenz Brinkmann, Oliver Primavesi
und Max Hollein (Hg.), Circumlitio. The Polychromy of Antique and Mediaeval Sculpture, Miinchen 2010.

79



2 Skulptur im Wandel

mafigeblichen Anteil am Verstindnis der Gattung Skulptur:24° In dem lange wihrenden
Streit dariiber, ob die Malerei oder die Skulptur die fiihrende Bildkunst sei, wurden die
beiden Gattungen polarisierend gegeneinander ausgespielt. Farbe wurde allein der Malerei
zugesprochen, die Skulptur auf ihre plastische (farblose) Form reduziert. Diese willentliche
Einschrinkung wurde schlieflich in den Schriften Johann Joachim Winckelmanns nach-
haltig festgeschrieben.?4’ Obwohl er selbst Farbreste an diversen Skulpturen registrierte,
perpetuierte er das dsthetische Konzept der weiflen Antike mit solchem Nachdruck, dass es
sich trotz einer stetig wachsenden Zahl an Gegenbeweisen noch lange behaupten konnte.
Ebenso trugen Schriften wie Johann Gottfried Herders Plastik. Einige Wahrnehmungen diber
Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traume (1778) zur Herausbildung des normativen
Verstindnisses der monochromen Skulptur bei.

Mit Quatremere de Quincys bahnbrechender Studie Le Jupiter olympien wurde die sich durch
alle Epochen durchzichende Farbigkeit der antiken Skulptur zwar endgiiltig belegt (Abb. 39)242
und Publikationen mit zahlreichen kolorierten Abbildungen wie Jakob Ignaz Hittorffs und
Karl Ludwig Zanths Architecture antique de la Sicile halfen dabei, den archiologischen Befund
anschaulich zu verbreiten,?4® dennoch hielt sich die Ablehnung gegeniiber einer bunten An-
tike hartnickig. Wihrend sich die Beweise in den folgenden Jahren weiter mehrten und das
archiologische Faktum bald auch von den stursten Widersachern nicht mehr geleugnet werden
konnte, verlagerte sich die Diskussion verstirkt auf den Einsatz von Farbe in der zeitgendssischen
Bildhauerei. Fiir die immer zahlreicher werdenden Experimente zeitgendssischer Kiinstler, wie
sie etwa Auguste Clésinger vorbrachte, fanden sich allerdings ebenfalls kaum Unterstiitzer.244

Gegen die Polychromie in der zeitgendssischen Kunstproduktion sprach sich unter anderem
Charles Blanc aus, der als Griinder der Gazette des Beaux-Arts, Kritiker und Inhaber verschie-
dener Posten in der Administration der Ecole des Beaux-Arts und am Collége de France zu
den prominentesten Personlichkeiten der franzésischen Kunstgeschichte in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts zihlte. In einem Brief an den Kiinstler Albert-Ernest Carrier-Belleuse

240 Zum Paragone in der italienischen Kunsttheorie siche zuletzt Christiane J. Hessler, Zum Paragone: Malerei,
Skulptur und Dichtung in der Rangstreitkultur des Quattrocento, Betlin 2014.

241 Zur normativen Wirkung Winckelmanns fiir die Ablehnung der Farbe in der Skulptur siche Bernhard Maaz,
,Ein Jahrhundert Wirkung: Winckelmann und die Skulptur®, in: Winckelmann. Moderne Antike, hg. von
Elisabeth Décultot u.a., Ausst.-Kat. Klassik Stiftung Weimar, Miinchen 2017, S. 97-113. In Bezug auf die
eingeschrinkte Winckelmann-Rezeption in Frankreich, ebd. S. 1ro.

242 Antoine Chrysostdme Quatremére de Quincy, Le Jupiter olympien ou lart de la sculpture antique considéré sous
un nouveau point de vue, Paris 1815. Selbst Quincy zeigt sich weiterhin von der normativen Asthetik geprigr,
indem er durchblicken lief3, dass er das Einbringen von Farbe in die Plastik dsthetisch nicht besonders schitzte.
Die Zeitgenossen miissten sich seines Erachtens aber daran gewdhnen, dass die Antike einem génzlich anderen
Kunstverstindnis folgte als die eigene Gegenwart. Vgl. Tiirr 1994, S. 108.

243 Jakob Ignaz Hittorff und Karl Ludwig Zanth, Architecture antique de la Sicile ou recueil des plus intéressans
monumens d architecture des villes et des lieux les plus remarquables de la Sicile ancienne, Paris 1827-1830.

244 Siche etwa Alexandre Estignard, Clésinger, sa vie, ses cenvres, Paris 1900, S. 76 1.
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Abb. 39.  Antoine Quatremeére de Quincy, Le Jupiter olympien, ou lart de la sculpture antique ..., Paris 1814,
Frontispiz, Bibliothéque de I'Institut National d’Histoire de I’Art, collections Jacques Doucet, NUM FOL VA 328
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prophezeite er: ,die koloristischen Bildhauer werden verbrannt werden, und das ist eine gute
Sache.“245 Ofhziell legte er seine Positionen zur farbigen Gestaltung der Skulptur in seiner
Schrift Grammaire des arts du dessin dar, die zu einem der einflussreichsten Uberblickswerke
seiner Zeit avancierte.?4¢ Die Linie wird darin als iibergeordnetes Prinzip formuliert, das die
von ihm betrachteten Kunstgattungen — Architektur, Skulptur und Malerei — dominiere,
wobei die Verbindung von Linie und Skulptur seines Erachtens besonders ins Gewicht falle:
»En sculpture, le dessin est tout, car le statuaire peut se passer de couleur, et cet élément est si
étranger a son art, qu'il est dangereux, ainsi que nous le verrons, 4 moins d’y jouer un rdle tout
a fait accessoire.“?4” Den Einsatz von Farbe im Bereich der Skulptur beschreibt Blanc mit den
Worten ,fremd* und sogar , gefihrlich®, wobei das Risiko in einer zu grofien Ahnlichkeit zur
Natur bestehe, wie er weiter ausfiihrt:

,»91 la sculpture, qui fagonne ses images en ronde bosse, ajoutait a la vérité palpable des formes
la vérité optique des couleurs, elle aurait avec la nature trop de ressemblance 2 la fois et pas
assez ; elle serait tout prés du mouvement et de la vie, et ne nous montrerait que I'immobilité
et la mort. La couleur, aprés un moment d’illusion, ne ferait que rendre plus sensible et plus
choquante 'absence de vie, et cette premiére apparence de réalité deviendrait repoussante quand

on la verrait démentie par I'inertie de matiere.“248

Blanc vergleicht den Effekt farbiger Skulptur mit der Wirkung von Wachsfiguren und kate-
gorisiert die Allianz von Form und Farbe als Uberbleibsel ,barbarischer Zeiten®, die insbeson-

dere ,primitiven Instinkten schmeichele“.24° Der Vergleich der polychromen Skulpturen mit

245 Brief von Charles Blanc an Albert-Ernest Carrier-Belleuse, Paris, Archives nationales, zit. nach Papet 2010,
S. 293.

246 Der Text wurde ab 1860 zunichst sukzessive in der Gazette des Beaux-Arts veroffentlicht. In Buchform erschien
Grammaire des arts du dessin erstmals 1867 und wurde bis Anfang des 20. Jahrhunderts mehrfach neu aufgelegt.
Die Zitate sind der Ausgabe von 1880 entnommen, URL: https://archive.org/details/grammairedesartsoobla-
nuoft/page/n8 [Letzter Zugtiff: 27.09.2022]. Zur Bedeutung Blancs und seiner Schrift siche Dietmar Riibel,
Monika Wagner und Vera Wolff (Hg.), Materialisthetik. Quellentexte zu Kunst, Design und Architektur, 2. Aufl.,
Betlin 2017, S. 299—301; Claire Barbillon, ,,Polylithe ou polychrome ? Les résistances a la couleur chez les théori-
ciens de la sculpture : Charles Blanc et ses sources®, in: Grégoire Extermann und Ariane Varela Braga, Splendor
marmoris. I colori del marmo tra Roma et 'Europa, da Paolo III a Napoleone III, Rom 2016, S. 469—476, hier
S. 469; Matthias Kriiger, ,Der Begriff des disegno im Zeitalter der Evolutionstheorie. Biologische Konzepte in
Charles Blancs Grammaire des arts du dessin®, in: ders., Christine Ott und Ulrich Pfisterer (Hg.), Die Biologie
der Kreativitiit. Ein produktionsisthetisches Denkmodell in der Moderne, Ziirich 2013, S. 75—90; Tiirr 1994, S. 114.

247 Blanc 1880, S. 22.

248 Ebd., S. 432f.

249 Ebd., S. 433: ,Nous en avons un exemple frappant dans les figures de cire : plus elles ressemblent  la nature,
plus elles sont hideuses. [...] Il est vrai, toutefois, que pour les peuples enfants ou du moins pour cette partie
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keroplastischen Arbeiten ist ein in den Kritiken hiufig auftretender Topos. Noch in den 1890er
Jahren gab Edmond Pottier zu verstehen, dass er die farbige Skulptur als geschmacklos empfinde.
Besonders verachtete er die gefihrliche Nihe zu den , figures de cire et de tétes de coiffeurs®.25°
Aus den Analogien zu wichsernen Objekten kann man den Schluss ziehen, dass fiir viele der
Schritt zur farbigen Skulptur gleichbedeutend war mit einer Degradierung der Gattung von
der Hochkultur in den Bereich des low, sprich der volkstiimlichen Belustigung.?3! In Blancs
Grammaire des arts du dessin manifestieren sich somit die Hauptargumente, die im Verlauf des
19. Jahrhunderts immer wieder gegen den Einsatz von Farbe in der Skulptur vorgebracht wur-
den: der Widerspruch zur idealistischen Asthetik und die zu groffe Niihe zum Naturvorbild. 252

Es ist wichtig zu bedenken, dass die Ablehnung insbesondere die iiber Bemalung erzielte
Polychromie betrifft. In Bezug auf die polychrome Gestaltung von Skulpturen, die mittels
Kombination verschiedenfarbiger Materialien erfolgt, kommt Blanc — und die meisten seiner
Zeitgenossen —zu einer differenzierteren Betrachtung. Zwar sei Blanc zufolge auch die ebenfalls
von Gérdome betriebene Praxis der chryselephantinen Statuen aus den verachteten bemalten
und mit Realien ausstaffierten Idolen hervorgegangen, sie habe in den Werken von Phidias
und Polyklet jedoch eine ,beauté accomplie® erreicht, indem sie die applizierte Farbe durch
eine ,natiirliche Farbgebung, die sich aus den verwendeten Materialien, wie Gold, Elfenbein,
Bronze, Edelsteinen, ergibt” ersetzte.?>3 Zur Unterscheidung der Verfahren operiert Blanc mit
den Begriffen ,polychromie artificielle” und ,,polychromie naturelle®,254 wobei nur letztere

du peuple qui, dans les pays les plus civilisés, reste toujours enfant, I'alliance de la forme et de la couleur a le
privilege de flatter un instinct grossier, et de frapper avec plus de force 'imagination des ignorants et des simples.
[...] On le voit, 'usage de la polychromie en sculpture remonte aux temps barbares, & ces temps ol les pauvres
d’esprit se représentaient leur dieu comme une personne riche, couverte de bijoux et de colliers, magnifique-
ment vétue, telle qu'aujourd’hui encore se la figurent les populations ignorantes de I'ltalie et de I'Espagne.
Lidole répond & leur foi en proportion de sa grossi¢reté. [...] Telle est 'origine de la sculpture polychrome,
ou, pour dire mieux, de la polychromie artificielle appliquée 2 la sculpture. Née d’un instinct sauvage, elle ne
pourra jamais faire oublier enti¢rement le vice de son origine, malgré le génie des artistes qui I'exerceront [...]."

250 Pottier 1892, S. 35.

251 Michael Hatt, , Transparent Forms: Tinting, Whiteness and John Gibson’s Venus®, in: Sculpture Journal 23/2,
2014, S. 185-196, hier S. 186. Ausfiithrlich zum Thema: Alison Yarrington, ,Under the Spell of Madame Tussaud.
Aspects of ‘High’ and ‘Low’ in 19'"-Century Polychromed Sculpture®, in: Ausst.-Kat. Amsterdam / Leeds 1996,
S. 83-92.

252 Vgl. Tirr 1994, insb. S. 113 und Hatt 2014.

253 Blanc 1880, S. 434 ft.

254 Ebd., S. 434f.: Il faut donc bien nettement distinguer, 4 I'exemple de ces grands maitres, entre la polychromie
naturelle et la polychromie artificielle. Cune se sert de matériaux dont la couleur indélébile convient & I'éternité
voulue des ceuvres monumentales ; I'autre, employant des couleurs éphémeres et variables, applique ce qui
se passe sur ce qui doit durer. La premiére s'approche de la vérité naturelle sans y prétendre ; la seconde vise
A lillusion sans y atteindre ; elle accuse son infériorité ou plutdt son impuissance en essayant de se comparer
jusquau bout a la nature. Au lieu de chercher les accents de la vie idéale, elle ne contrefait la vie réelle que
pour mettre en relief les apparences d’une vie menteuse, immobile et muette.
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seine Akzeptanz findet,?5% da sie die Natur nur imitiere und nicht wie die artifizielle Variante
der bemalten Skulptur eine Illusion anstrebe, die die Grenze zwischen Kunst und Natur ver-
schwimmen lasse.

Die meisten Zeitgenossen teilten Blancs differenzierende Wertschitzungen der verschiedenen
Méglichkeiten, Farbe in die Plastik zu bringen. Wihrend die materialkomposite Variante, die
mit dem Titel polychromie naturelle belegt wurde, weitestgehend unumstritten war, wie am Bei-
spiel von Charles Cordiers Plastiken nachvollzogen werden kann,?%¢ erregte insbesondere das
Applizieren von Farbe auf den Marmor die Gemiiter. Selbst Max Klinger, der zu den fithrenden
zeitgendssischen Bildhauern im Bereich der Polychromie zihlte, wendete sich entschieden gegen
eine durch Oberflichenbearbeitung erzeugte Farbigkeit.257

Ein vielbeachtetes Pladoyer dafiir, die gesamte Bandbreite der Farbgestaltung wieder in die
zeitgenossische Bildhauerei miteinzubezichen, setzte im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts
der deutsche Archiologe Georg Treu, der in den 1870er Jahren die Ausgrabungen in Olympia
leitete und zwischen 1882 und 1915 Direktor der Kéniglichen Sichsischen Antiken- und Abguss-
Sammlungen in Dresden (heute: Albertinum) war. In einem ebenfalls publizierten Vortrag aus
dem Jahre 1884 stellt Treu die Frage ,Sollen wir unsere Skulpturen bemalen?“. Er konstatiert
darin, ,daf8 die von Jugend auf einwurzelte GewShnung an weife Statuen und das allgemeine
Vorurteil, daf§ diese gar nicht anders sein diirften, uns die Empfindung dafiir [fiir die polychrome
Skulptur, Anm. BS] vollkommen abgestumpft“ habe.258 Das archidologische Missverstindnis
der weiflen Antiken habe die Bildhauerei ,nicht nur vielfach genotigt, eine dem Volk fremde
oder doch nur halb verstindliche Sprache zu sprechen, sondern auch ganze Kreise des modernen
Lebens fast das ganze Gebiet realistischer Naturauffassung derselben verschlossen.“25? Uber die
Zukunft der Gattung duflert er:

»Eine wahrhaft populire Kunst, wie sie es im Altertum und Mittelalter war, kann unsrer
Ueberzeugung nach die Bildhauerei erst wieder werden, wenn sie dem Drang der Neuzeit
nach Wahrheit, Leben und Farbe, voll nachgiebt und es von neuem mit der Polychromie

versucht.“260

255 Blanc1880, S. 471: ,La polychromie naturelle, celle que produit le mélange de plusieurs matiéres, peut convenir
4 la sculpture, mais non la polychromie artificielle.

256 Zur Rezeption Cordiers und der polychromie naturelle siche Papet 2004a.

257 Max Klinger, Malerei und Zeichnung, 4. Aufl., Leipzig 1903, S. 20ff. Vgl. Tiirr 1994, S. 106.

258 Georg Treu, Sollen wir unsere Statuen bemalen? Ein Vortrag, Berlin 1884, S. 7£.

259 Ebd., S. 8.

260 Ebd., S. 9.
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Ein Jahr nach der Verdffentlichung des Textes erhielt Treu die Mdglichkeit, eine groffangelegte
Ausstellung in der Berliner Nationalgalerie zu kuratieren, in welcher er tiber 300 polychrome
Skulpturen zusammenfiihrte.2¢! Die Auswahl, die Exponate aus dem Alten Agypten bis zur
Gegenwart umfasste, sollte unmissverstandlich vor Augen fithren, dass die Geschichte der
Skulptur untrennbar mit der Farbe verbunden ist und die Prioritit des weiflen Marmors erst in
der Renaissance erfunden wurde.?62 Neben Originalen aus unterschiedlichen Epochen wurden
Farbrekonstruktionen an Gipsen antiker Statuen gezeigt. Dariiber hinaus bot die Ausstellung
zeitgendssischen Kiinstlern eine grofle Plattform. Uber die Berichterstattung von Jules Laforgue
wurden Treus Positionen auch in Frankreich bekannt.?63 Des Weiteren wird die franzosische
Rezeption der Aktivititen des deutschen Archdologen durch die Verwendung von Rekonstruk-
tionen, die unter Treus Aufsicht in Dresden ausgefiihrt wurden, in Maxime Collignons Studie
La Polychromie dans la sculpture grecque von 1898 unterstrichen.?64

2.2.2 Gérdémes Position - Erneuerung der Polychromie in Rekurs auf das Alte

Inwiefern Géroéme die Titigkeiten Treus verfolgte, ist nicht bekannt. Die Rezeption der
Forschungen des deutschen Archiologen in den Schriften von Maxime Collignon und Jules
Laforgue legen jedoch nahe, dass die Vorginge in Dresden und Berlin auch ihm bekannt
waren. Mit Treu teilte Gérome jedenfalls die Uberzeugung, dass die meisten, wenn nicht alle
Plastiken in der Antike bemalt waren und dies nicht nur partiell, sondern umfassend, sprich
auch die nackten Partien, wobei es sich um eine sehr umstrittene Position handelte. So argu-
mentierte etwa Maxime Collignon gegen die Firbung der Haut in den antiken Statuen.26%

261 Ausstellung farbiger und getonter Bildwerke in der Koniglichen National-Galerie zu Berlin, Ausst.-Kat. Berlin, Na-
tionalgalerie, Berlin 1885, URL: http://www.digishelf.de/piresolver?id=733558402 [Letzter Zugriff: 22.10.2022].

262 ,Der Bruch mit der antik-mittelalterlichen Tradition der polychromen Plastik vollzog sich bekanntlich erst
durch die italienische Renaissance. Damals zuerst schienen die neu ausgegrabenen antiken Marmorstatuen,
welche ihres einstigen Farbenschmuckes durch die Einwirkung des Lichtes, der Erdfeuchtigkeit und die Unbill
der Zeit beraubt waren, die farblose Marmorplastik als die vornehmere und idealere zu empfehlen. Treu in
Ausst.-Kat. Berlin 1885, S. 10.

263 Jules Laforgue, ,,Correspondance de Berlin. Exposition de sculpture polychrome & la National-Galerie, in:
Gazette des Beaux-Arts, 1. Februar 1886, S. 166-170. Laforgue zihlte ebenfalls zu den Leihgebern der Ausstel-
lung: In der zweiten Abteilung waren unter den Nummern 151-152 ,,Zwei weibliche Bildnisse“ aus Wachs von
Henry Cros aus seinem Besitz zu sehen, siche Ausst.-Kat. Berlin 1885, S. 23. Weitere Beispiele der Rezeption
Treus in Frankreich liefern folgende Aufsitze: André Michel, ,, Exposition Universelle de 1889. La Sculpture®,
in: Gazette des Beaux-Arts, 1889, Bd. 2, S. 281—309, hier S. 309 und Pottier 1892, S. 27.

264 Maxime Collignon, La Polychromie dans la sculpture grecque, Paris 1898, Tafeln IX und X. Zu Collignons Studie
siche Sophie Schvalberg, Le modeéle grec dans l'art frangais, Rennes 2014, S. 267—269.

265 ,[...] nous nous refusons A croire que les Grecs aient jamais cherché 4 donner par 14 l'illusion de la réalité et
A reproduire la coloration des chairs.“ Collignon 1898, S. 93. Auch Theodor Kugler lehnte die Vorstellung ab
und vertrat die These einer nur sehr sparsamen Bemalung und Vergoldung vereinzelter Partien, die insbesondere
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Fiir Treu galt es als hochst wahrscheinlich, dass auch die unbekleideten Hautpartien farbig

gefasst waren, obwohl gerade an diesen Stellen aufgrund des dort besonders feinen und somit

empfindlichen Auftrags kaum Farbriickstinde gefunden wurden.26¢ Géréme duflerte seinen

Standpunkt 1892 gegeniiber Germain Bapst:

»Vous avez pu voir au musée de Palerme les métopes du temple de Sélinonte : dans les bas-reliefs
tous les nus sont en marbre, et les vétements exécutés dans la pierre grossiére du monument
[...]. Il n’est pas douteux que ces personnages étaient peints, aussi bien les draperies que les
nus de marbre, et il est difficile de concevoir qu’il en ait été autrement, car 'architecture était
colorée elle aussi ; or, quand dans une ceuvre quelconque vous mettez quelque part de la couleur,

il en faut mettre partout.“2¢7

Verschiedene Funde in den 1870er und 188cer Jahren, wie die Entdeckung der Terrakotta-

figurinen im griechischen Ort Tanagra?¢® oder des sogenannten Alexandersarkophags in der

Nekropole von Sidon (Abb. 40),2¢? an denen sich die antike Farbigkeit — auch des Inkarnats —

erstaunlich gut erhalten hatte, aktualisierten das Thema in der Offentlichkeit und kénnen als

wichtige Impulsgeber fiir Géromes Auseinandersetzung mit der Polychromie gelten. In Bezug

auf den Alexandersarkophag korrespondierte Gérome Anfang der 189oer Jahre mit seinem

chemaligen Schiiler Osman Hamdi Bey, der nach seiner Riickkehr ins Osmanische Reich

Direktor des Archiologischen Museums von Istanbul wurde und die Expedition leitete, die

1887 den polychromen Sarkophag zutage forderte.?”° In seinen Forschungsergebnissen, die

266
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nicht die Ténung des Inkarnats einschloss, Theodor Kugler, Uber die Polychromie der griechischen Architeketur
und Skulptur und ihre Grenzen, Berlin 1835. Vgl. Tiir 1994, S. 102 und 119.

Treu 1885, S. 7: ,Erhaltung von Farbenresten an den nackten Theilen griechisch-romischer Marmorstatuen
gehdren dagegen zu den dussersten Seltenheiten. Dass sie dennoch wirklich vorkommen, sodann der wichtige
Umstand, dass Statuen auf den pompejanischen Wandgemalden stets in vollem Farbenschmucke mit fleisch-
farbenem Nackten erscheinen (vergl. das Aquarell 72a.), die Analogie der Terracotten, auch wo sie lebensgross
sind (vergl. den Farbendruck no. 71), endlich die Riicksicht auf die Harmonie des Ganzen machen es wahr-
scheinlich, dass auch die nackten Theile der Marmorstatuen bemalt waren. Freilich nicht pastos in realistischer
Naturnachahmung, sondern in einem idealisierenden, zarten Farbauftrage, welcher das Korn des Marmors in
den Fleischtheilen iiberall durchschimmern liess.

Brief von Jean-Léon Géréme an Germain Bapst, 2. Februar 1892, Paris, Bibliotheque nationale de France.
Zu Gérdmes Tanagra-Rezeption siehe Kapitel 4.2.

Zur Farbigkeit des Alexandersarkophags siehe Vinzenz Brinkmann, ,Die blauen Augen der Perser. Die farbige
Skulptur der Alexanderzeit und des Hellenismus®, in: Ausst.-Kat. Berlin/ Frankfurt a. M. 2010, S. 187—201 und
Heinrich Piening, ,,Ein farbiges Vermichtnis — Die Farbmittel am ,Alexandersarkophag, in: ebd., S. 202—20s.
Siehe Metzger 1990, S. 85-90. Zur Person Hamdi Bey siche Buket Altinoba, ,Der Maler Osman Hamdi Bey
und die Translation der westlichen Moderne®, in: Christiane Ditsch (Hg.), Kulturelle Ubersetzer. Kunst und
Kulturmanagement im transkulturellen Kontext, Bielefeld 2018, S. 8195 sowie dies., Die Istanbuler Kunstakademie
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GRAND  SARCOPHAGE

Abb. 40.  Farbrekonstruktion des Alexandersarkophags, abgebildet in: Osman Hamdi Bey und Théodore
Reinach, Une nécropole royale a Sidon. Fouilles de Hamdy Bey, Paris 1892, Tafel XXXVI
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Hamdi Bey 1892 zusammen mit Théodore Reinach in Frankreich veroffentlichte, stellt er drei

verschiedene Inkarnattone fest, die seiner Meinung nach zur Unterscheidung von Griechen

und Persern dienten.2”!

Gérome zeigte in seinen Briefen grofles Interesse an dem antiken Artefake, von dem er sich

Erkenntnisse fiir seine eigene bildhauerische T4tigkeit versprach:

Zu

»Je mintéresse d’autant plus 4 vos découvertes que je m'occupe beaucoup de la coloration des
sculptures et que vous en avez mis au jour de nombreux exemples en bon état de conservation.
Quand la figure de Tanagra que vous avez vue 2 votre dernier voyage a été peinte, elle a gagné
cent pour cent et cette tentative a été bien accueillie par la majorité des peintres et sculpteurs.
Quelques routiniers ont protesté cest une preuve de plus en faveur de cette tentative [...] Je
verrai avec bien de I'intérét votre publication des sarcophages et j’espére y trouver des planches
coloriées qui renseigneront vraiment sur 'emploi de la couleur dans la sculpture décorative, et

je serais bien désireux aussi d’aller & Constantinople pour juger la chose d’apres les objets. 272

dem gewiinschten Besuch ist es zwar nicht gekommen,?”? doch offensichtlich unterstiitzte

Hamdi Bey die Farbexperimente seines ehemaligen Lehrers auch aktiv, indem er ihm Pigmente

zukommen lief$.274 Hamdi Beys Expertise in Bezug auf die antike Polychromie machte ihn fiir

Gérome zum Verbiindeten in eigener Sache. In einem weiteren Schreiben betonte der Kiinstler

sein Bestreben, auch gegen massiven Widerstand seiner Zeitgenossen die moderne Skulptur in

Rekurs auf die altertiitmliche Praxis zu erneuern:

»moi-méme, dans des ceuvres modernes j’ai essayé de remettre en honneur les traditions

antiques au point de vue des colorations du marbre et des patines du bronze. Je voudrais
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von ihrer Griindung bis heute. Moderne Kunst, Nationsbildung und Kulturtransfer in der Tiirkei, Berlin 2016,
S. 152 und 157-160.

Osman Hamdi Bey und Théodore Reinach, Une nécropole royale & Sidon. Fouilles de Hamdy Bey, Paris 1892,
S. 328-329.

Brief von Jean-Léon Géréme an Osman Hamdi Bey, 23. Januar 1891, zit. nach Metzger 1990, S. 85-86, hier
S. 86.

Gérome beklagt in mehreren Briefen sein fortgeschrittenes Alter, das ihm das Reisen unméglich mache, siehe
etwa den Brief vom 4. August 1895, ebd., S. 88.

Brief von Jean-Léon Gérdme an Osman Hamdi Bey, 10. April 1891, zit. nach ebd., S. 86: ,Vous serez bien
aimable de m'envoyer I'adresse de la personne qui m’a fait parvenir par votre entremise les terres colorées que
jai fait broyer et essayer avec tous les réactifs chimiques et qui ont parfaitement résisté excepté la terre verte
de Berlin. Il s'ensuit donc que les terres feront d’excellentes couleurs inaltérables.
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ressusciter la sculpture polychrome qui est essentiellement décorative, mais j’ai essuyé bien
des déboires pour avoir voulu braver la sainte routine et mes confreres les sculpteurs m'ont
pris on aversion et en horreur, ce qui m'est d’ailleurs égal et je ne m'attendais pas a tant
d’honneur. A P'apparition de mes essais ils ont poussé des cris de chacals ; vous avez dii les

entendre de Constantinople.“?75

Ein Aspekt, den es noch niher auszufithren gilt, steckt in der Zuordnung der farbigen Plastik
zum Dekorativen, die Gérome in den beiden zuletzt genannten Zitaten vornimmt. Er spricht
von ,dekorativer Skulptur® und bezeichnet die polychrome Plastik als ,essentiell dekorativ®.
Auch Georg Treu argumentiert damit, dass farbige Skulpturen sich besonders gut fiir die De-

koration der Innenriume eigneten:

»Aber im Inneren unserer Wohnungen, unserer Festriume, wo das Farbenbediirfnis unseres
Auges sich ungestraft genug thun kann, wo es sich erquicken und erholen will von der
grauen Auflenwelt, was sollte uns hier denn wohl hindern, auch unsre Plastik mit Farbe zu
sittigen? Wir thun alles mégliche, um uns mit Teppichen und Geriten, Pflanzen und Ge-
milden eine coloristisch gestimmte Umgebung zu schaffen; wir haben den weiffen Decken
und Oefen den Krieg erklirt, um uns diese Harmonie nicht stéren zu lassen — merken wir
denn gar nicht, wie die zuckrige Weifle unserer Marmorstatuen, die kreidige Oberfliche
unserer Gypsbiisten in grellem Miflton aus der farbigen Stimmung unserer Innenriume
herausschreit? Wir fithlen es wohl, aber wir beruhigen uns dabei, daf§ dies bei der Plastik

nun einmal so sein miisse.“27¢

In der farbigen Gestaltung scheint Géréme eine innovative Kraft fir die Erneuerung der
in die Krise geratenen Skulptur zu erkennen, die eng mit dem Dekorativen verbunden ist.
Insbesondere in seinen chryselephantinen Arbeiten, die spiter noch ausfiihrlich besprochen
werden, wird die dekorative Wirkung durch die Verbindung unterschiedlicher Materialien
und Tonwerte sowie die vom Kiinstler gesuchte Nihe zum zeitgendssischen franzésischen
Kunstgewerbe deutlich.?77

275 Brief von Jean-Léon Gérome an Osman Hamdi Bey, 21. Juli 1893, zit. nach ebd., S. 86f.
276 Treu 1884, S. 7. Dieser Aspekt wird auch von Laforgue rezipiert, ders. 1886, S. 164-167.
277 Siehe hierzu Kapitel 4.2.
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2.2.3 Farbe als Mittel der Verlebendigung - Gérémes Auseinandersetzung
mit dem Pygmalion-Mythos

Lisst sich Géromes Auseinandersetzung mit der polychromen Skulptur einerseits tiber sein
grofSes Interesse fiir die Archiologie erkliren und von seinem Anspruch ableiten, eine ,wahre’ —
sprich bunte und nicht weifle — Antike darzustellen,?”® nutzt er den Einsatz von Farbe anderer-
seits dazu, das tote Material visuell zu beleben. Der Aspekt der Verlebendigung driickt sich am
deutlichsten in seinem Aufgreifen einer der bekanntesten Kiinstlermythen aus Ovids Meza-
morphosen aus: Der Erzihlung des Bildhauers Pygmalion, der sich in seine eigene Schépfung
verliebt und Venus um die Zusendung einer ebenbiirtigen Frau bittet, worauthin die Gottin
die Statue zum Leben erweckt.27? Die animistische Uberfithrung des Kunstwerks ins Leben
stellt einen zentralen Topos kiinstlerischer Kreation dar. Der Mythos feiert das Potenzial des
Bildhauers, eine perfekte Illusion zu erzeugen und die tote Materie gleichsam zum Leben zu
erwecken. Gérome widmete der Pygmalion-Thematik ein Gemilde (Abb. 41), das er als Bild im
Bild wiederum in seinem gemalten Selbstportrit Le Travail du marbre (vgl. Abb. 43) integrierte,
und eine lebensgrofie polychrome Marmorskulptur (vgl. Abb. 46).

Mit der Arbeit an dem Gemilde Pygmalion et Galatée?8° begann Géréme kurz nach der
Fertigstellung von 7anagra.?®' 1892 wurde es iiber Boussod, Valadon & Cie.282 in die USA

278 Zu Géromes Postulierung ein ,wahreres” Bild der Antike zu verfolgen siehe in der vorliegenden Arbeit Kapi-
tel 3.2.

279 Ovid, Metamorphosen, 10, 243—294.

280 Den Namen ,Galatea“ trigt Pygmalions Schépfung erst seit den 1740er Jahren. Erstmals wurde er in einem
Roman von Thémiseul de Saint-Hyacinthe verwendet, siche Frédéric Chappey, ,,Uiconographie de Pygmalion
et Galatée aux XIX® et XX€ siécles : Entre introspection et exhibition®, in: Christiane Dotal und Alexandre
Dratwicki (Hg.), LArtiste et sa muse : Actes du colloque Lartiste et sa muse. Mythification du créateur et son modéle
(XIX%-XX?), Rom, Villa Medici, 2. bis 4. Mirz 2005, Paris 2006, S. 3-18, hier S. 3.

281 Ineinem Brief von Jean-Léon Gérdme an Fanny Field Hering von 1890, den Hering in ihrer Géréme-Monografie
zitiert, erwihnt er das Gemalde: ,I have also begun a picture with a very hackneyed subject — Pygmalion and
Galatea ; 1 have tried to rejuvenate it.“ Fanny Field Hering, 7he Life and Works of Jean-Léon Géréme, New York
1892, S. 283. Pygmalion et Galatée zahlt zu den am hiufigsten besprochenen Werken Géromes. In Auswahl siche
Ausst.-Kat. New York 2018, Kat. 36, besonders S. 140; Wittmann 2013, S. 375 f.; Stoichitd 2011, S. 176 ££; Ausst.-Kat.
Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, Kat. 175; Waller 2010, S. 9; Jean-Francois Corpataux, ,,Phryné, Vénus et Galatée
dans latelier de Jean-Léon Gérdme", in: Artibus et historiae 59, 2009, S. 145158, hier S. 154-156; Chappey 2006,
S. 7-9; Andreas Blithm, ,Vom Leben zum Bild — vom Bild zum Leben. Pygmalion im Streit der Kiinstler, in:
Wettstreit der Kiinste. Malerei und Skulptur von Diirer bis Daumier, hg. von Ekkehard Mai und Kurt Wettengl, Ausst.-
Kat. Miinchen, Haus der Kunst/ Koéln, Wallraff-Richartz-Museum — Fondation Corboud, Wolfratshausen 2002,
S. 143151, hier S. 150f; Philip Hardie, Ovid’s Poetics of Illusion, Cambridge u.a. 2002, S. 206—226; Sanyal 1997,
S. 39f.; Andreas Blithm, Die Tkonographie eines Kiinstlermythos zwischen 1500 und 1900, Frankfurt a. M./ Bern/New
York 1988, S. 148£. Siehe auflerdem die exhaustive Zusammenstellung im Online-Werkkatalog des Metropolitan
Museum of Art: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436483 [Letzter Zugtiff: 20.07.2022].

282 Unter diesem Namen firmierte die Maison Goupil ab 1884. Nach dem Tod des Firmengriinders Adolphe Goupil
tibernahmen dessen Geschiftspartner Léon Boussod und sein Schwiegersohn René Valadon die Leitung des
Unternehmens.
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Abb. 41, Jean-Léon Gérome, Pygmalion et Galatée, ca. 1890, Ol auf Leinwand, 88,9 x 68,6 cm, New York, The
Metropolitan Museum of Art, Gift of Louis C. Raegner, 1927 (27.200)
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verkauft und gelangte 1927 als Schenkung in die Sammlung des New Yorker Metropolitan
Museum of Art.283 Zu sehen ist das Atelier des Bildhauers, das tiber den auf einer Wolke
schwebenden Putto im mythologischen Kontext verortet wird.284 Leicht aus der Mittelachse
herausgeriicke befindet sich das Holzpodest, auf dem die Marmorfigur steht, die soeben zum
Leben erwacht. Wihrend Galateas Beine noch im harten Stein gefangen sind, ist ihr Oberkérper
bis kurz unterhalb der Pobacken schon zu Fleisch geworden. Die fortschreitende Belebung der
Figur veranschaulichte Géréme einerseits iiber den Kontrast der fest in der Plinthe verankerten
Fiile und Waden und dem Bewegungsmotiv des grazil zur Seite geneigten und leicht gedreh-
ten Torsos. Andererseits wird die Transformation von kaltem, leblosen Stein zum lebendigen
Organismus tiber die chromatischen Mittel der Malerei suggeriert, wobei Gérome auf einen
Kunstkniff zuriickgreifen konnte, der erstmals von Jean Raoux in seinem morceau de réception
fur die franzdsische Académie Royale de Peinture et de Sculpture eingesetzt wurde (Abb. 42).285
Durch die Beimischung sanfter Rosat6ne ins kithle Weifd der Beine, das in Richtung der Fersen
immer bldulicher wird, suggeriert Gérome, dass sich der Prozess der Verlebendigung im Hier
und Jetzt der Rezeption ereignet. Raoux hingegen umspielte die Hiifte seiner Galatea mit einem
flatternden Tuch und stellte somit die belebten und unbelebten Korperpartien vergleichsweise
hart gegeniiber.

Ginzlich losgelost von jeder ikonografischen Tradition ist jedoch die leidenschaftliche
Geste Galateas.?#¢ Die schon im Mythos angelegte Geschichte des Begehrens wird in Géromes
Darstellung formlich umgekehrt.287 Wihrend die Verlebendigung der weiblichen Figur in
fritheren Darstellungen mit einer scheuen Anniherung verbunden ist, scheint in seiner Version
zeitgleich mit Galateas Korper auch ihre Libido erwacht zu sein. Ihren Schépfer, der von rechts
herangetreten ist und sich tiber einen hélzernen Tritt zu ihr emporreckt, kiisst sie sinnlich auf
den Mund. Dabei legt sie mit ihrer linken Hand Pygmalions rechte auf ihren Riicken, um die

283 Zum Sujet entwarf Gérdme noch drei bzw. vier weitere Fassungen, die das Paar jeweils aus unterschiedlichen
Perspektiven bzw. mit verindertem Hintergrund zeigen, sieche Ackerman 2000, Kat. 386—388.2. Zwei der Ol-
skizzen sind verschollen und nur iiber Fotografien bekannt, die anderen beiden befinden sich in Privatbesitz.
Ob die unterschiedlichen Kompositionen nur dem Entwurfsprozess fiir das New Yorker Gemilde dienten
oder ebenfalls ausgefiithrt wurden, kann niche sicher behauptet werden.

284 Vgl. Stoichita 2011, S. 176.

285 Das Prinzip wurde auch von Louis Gauffier iibernommen, siche ders., Pygmalion et Galatée, 1797, Manchester,
Manchester Art Gallery. Fiir weitere Beispiele der Pygmalion-lkonografie siche Blithm 1988 und Ausst.-Kat.
Miinchen/Kéln 2002, insb. Kat. 179-183. Weiterhin zum Thema Alexandra K. Wettlaufer, Pen vs. Paintbrush:
Girodet, Balzac and the Myth of Pygmalion in Post-Revolutionary France, New York 2001.

286 Die fiir das Thema ungewdhnliche Sinnlichkeit der Darstellung wird auch von Wittmann 2013, S. 375 und
Stoichitd 2011, S. 177 hervorgehoben.

287 Ovid verwendete viele Zeilen darauf, die affektive Zuneigung Pygmalions zu seiner Statue zu beschreiben: Er
kiisst und streichelt, bettet sie weich in sein Lager, beschenkt und schmiickt sie. Galateas Reaktion hingegen
wird als scheues Erréten beschrieben.
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Abb. 42.  Jean Raoux, Pygmalion, 1717, Ol auf Leinwand, 134 x 100 cm, Montpellier, Musée Fabre
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Umarmung zu vervollstindigen und die Nihe zu intensivieren.28® Die Initiative zum kérper-
lichen Kontakt — so scheint es zumindest — geht von Galatea aus. Damit wird die ibliche
Rollenverteilung von passivem Kunstwerk und aktivem (hier explizit minnlich gedachtem)
Betrachter umgekehrt.28?

Wie es auch in verschiedenen anderen Atelierszenen Géromes der Fall ist, werden iiber
die Platzierung von Objekten im Hintergrund — Skulpturen und Masken — Blickbeziechun-
gen evoziert, die die Gegenstinde aus ihrem passiven Objektstatus heraustreten lassen und
den Voyeurismus der dargestellten Szene verstirken. So scheint die Mutter-Kind-Gruppe aus
Terrakotta auf dem Mauerfortsatz im Hintergrund das Geschehen im Vordergrund direkt zu
kommentieren: Die aufrechtstehende Frauenfigur hat die rechte Hand vor den Mund gelegt,
was als Zeichen der Verlegenheit interpretiert werden kann. Das Kind zieht sie zu sich heran,
als wolle sie es vor dem unziichtigen Anblick schiitzen.

Wihrend die Gesichter der Protagonisten verborgen bleiben, sind am rechten Bildrand zwei
fratzenhafte, korperlose Antlitze zu sechen — antike Theatermasken, die isoliert auf dem Mauer-
vorsprung an der Wand lehnen. Gérome stellte mehrfach Masken dieser Art dar. Insbesondere
in den Werken, die mit der Thematik der polychromen Skulptur in Verbindung stehen, ist
ihre Prisenz auftillig.2® Die aufgerissenen Miinder geben den Artefakten eine groteske Er-
scheinung. Thre erstarrten Mimiken referenzieren ebenso wie das in unmittelbarer Nihe der
Masken an die Wand gelehnte Schild, dessen Mitte scheinbar ein Gorgonenhaupt ziert, auf den
Aspekt der Versteinerung als Gegenmodell zur Verlebendigung Galateas, die im Hier und Jetzt
der Betrachtung im Gange ist. Sarah Lippert hat bereits darauf hingewiesen, dass den Masken
eine weitere medienreflexive Bedeutung zukommt.2°! In seiner /conologia fithrte Cesare Ripa
schon zu Beginn des 17. Jahrhunderts die Maske als Attribut der Allegorie der Pictura ein.

Das Artefakt verweist in diesem Zusammenhang auf die Nachahmung der Natur (imitatio)

288 Wittmann 2013 hilt die Geste fiir ambivalent. Die Mdglichkeit, dass eine solche Ambivalenz vom Kiinstler
intendiert war, kann allerdings ausgeschlossen werden, wenn man die Olskizzen betrachtet, welche die Figu-
rengruppe aus einer anderen Perspektive zeigen, siche Ackerman 2000, Kat. 386, 388 und 388.2. In Ackerman
2000, Kat. 386 sicht man deutlich, dass Galatea Pygmalion zu sich heranzieht und sogar noch seinen Kopf
hilt, was zu einer abwehrenden Haltung nicht passen wiirde.

289 Hier klingt eine Charakterisierung der Skulptur an, wie sie Johann Gottfried Herder vornimmt: ,Eine Bild-
sdule kann mich umfassen, dafl ich vor ihr knie, ihr Freund und Gespiele werde, sie ist gegenwirtig, sie ist
da.“ Johann Gottfried Herder, ,,Plastik 1770-1778", in: ders., Werke, Bd. 2: Herder und die Anthropologie der
Aufklirung, Miinchen/Wien 1987, S. 401—542, hier S. 478. Vgl. Wolfgang Adam, ,Herder und die Plastik.
Theorie und Autopsie. Mit einem unverdffentlichten Brief von Eduard Spranger®, in: Elisabeth Décultot und
Gerhard Lauer (Hg.), Herder und die Kiinste. Asthetik, Kunsttheorie, Kunstgeschichte, Heidelberg 2013, S. 221252,
hier S. 232 und Léa Barbisan, ,Vom Gefiihl zur Taktik. Der Tastsinn in den visuellen Kiinsten von Johann
Gottfried Herder bis Walter Benjamin®, in: ebd., S. 253—272, hier S. 264.

290 Siche Le Travail du marbre (Abb. 43); Sculpturae vitam insufflat pictura (Abb. 114); Atelier de Tanagra (Abb. 37);
La Joueuse de boules (Abb. 49); Autoportrait terminant La Joueuse de boules (Abb. 53). Fiir weitere Darstellungen
antiker Masken in Gérémes (Euvre siehe Ackerman 2000, Kat. 9.6; 114; 141; 360.

291 Lippert 2014, S. 114.
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als Grundlage der Malerei.2?2 Die verwandelnde Potenz der Maske korrespondiert in diesem
Sinne mit der tduschenden Kraft der Malerei. Wie Christiane Kruse angemerkt hat, steckt im
Maskenmotiv eine ,erkenntnistheoretische Tiefendimension®, die Diskrepanz von Sein und
Schein des gemalten Bildes zu reflektieren.??2

Den Status eines ,Programmbildes® erhilt das Gemilde, da Gérome es in einer seiner Atelier-
szenen mit Selbstportrit wiedergibt.2%4 Uber die Integration des Bildes als mise-en-abyme in Le
Travail du marbre, das Gérome bei der Arbeit an 7anagra zeigt und in zwei Fassungen existiert,2%°
vollzieht er eine Selbsteinschreibung in die Mythe Pygmalions (Abb. 43).27¢ Dank einer Unter-
suchung der New Yorker Fassung mittels Rontgenstrahlen konnte nachgewiesen werden, dass der
Kiinstler an der Stelle des Bildes zunichst einen Rahmen mit zwei Grafiken dargestellt hatte, die
Gerald Ackerman als Zeichnungen des Bildhauers Antoine-Louis Barye, den Gérome sehr verehre,
identifizierte.2?” Was die Datierung der beiden Werke und ihre chronologische Abfolge betrifft, kur-
sieren in der Forschungsliteratur falsche Annahmen, die zu Fehlinterpretationen gefithrt haben. 298
Gerald M. Ackerman hielt das Haggin-Gemalde fiir die urspriingliche Version und datierte es auf
1892, da es in diesem Jahr iiber Boussod, Valadon & Cie. an den New Yorker Sammler Charles
T. Yerkes verkauft wurde. Die Version, die sich heute im Dahesh Museum befindet, ordnete er
dem Jahr 1895 zu. Von Seiten des Museums wird das Gemilde hingegen auf 1890 datiert, wobei
man sich auf die Aufschrift der Zeichenmappe, die im Bild gegen das Sideboard lehnt, bezieht.
Es ist davon auszugehen, dass es sich hierbei tatsichlich um eine vom Kiinstler vorgenommene
Datierung handelt, da das Gemilde schon 1891 im Cercle de 'union artistique ausgestellt wurde,
was durch Reproduktionen in mehreren franzésischen Zeitschriften, die den urspriinglichen Zu-
stand des Gemildes mit den Barye-Zeichnungen an der Wand zeigen, eindeutig nachgewiesen
werden kann (Abb. 44).2°% Es ist somit eindeutig, dass die Dahesh-Fassung den ersten, spiter

292 Cesare Ripa, Iconologia, Padua 1611, S. 429 f. Vgl. Christiane Kruse, ,,Selbstreflexionen. Malerei als Maske und
Spiegel®, in: Matthias Bauer, Fabienne Liptay und Susanne Marschall (Hg.), Kunst und Kognition. Interdiszi-
plindre Studlien zur Erzeugung von Bildsinn, Miinchen 2008, S. 147162, hier S. 158; Ausst.-Kat. Miinchen/Kéln
2002, S. 202. Zur Etablierung der Maske als Symbol der Malerei siche Eckhard Leuschner, Persona, Larva,
Maske. Tkonologische Studien zum 16. und friihen 18. Jahrhundert, Frankfurt a. M. u.a. 1997.

293 Kruse 2008, S. 149-150.

294 Im Gemilde dargestellt ist nicht die Version des Metropolitan Museums, sondern eine heute verschollene
Fassung, siche Ackerman 2000, Kat. 386.

295 Siche zu den verschiedenen Fassungen auch das Kapitel 2.3.1.

296 Zur Tradition der mise en abyme siche Victor Stoichita, Das selbstbewusste Bild. Der Ursprung der Metamalerei,
Miinchen 1998, S. 69 ff.

297 Ackerman 2000, Kat. 419.3. Eine fotografische Reproduktion des urspriinglichen Zustands des Gemildes
befindet sich in der Sammlung der Bibliothéque nationale de France in Paris.

298 So interpretiert beispielsweise Barbara Wittmann die Werke Pygmalion et Galatée, Sculpturae vitam insufflat
pictura und Le Travail du marbre in einer sukzessiven Abfolge, die, wie im Folgenden gezeigt wird, so nicht
haltbar ist, vgl. Wittmann 2013.

299 Neben der hier abgebildeten Titelseite von Figaro llustré ist der urspriingliche Zustand auch in den folgenden
Publikationen festgehalten: Siche Raoul Sertat, ,Beaux-Arts®, in: Revue Encyclopédique 7, 1891, S. 203/(335] —206/
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Abb. 43.  Jean-Léon Géréme, Le Travail du marbre, 1890, Ol auf Leinwand, 50,5 % 39,5 cm, New York,
Dahesh Museum of Art
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Neuvieme Année Deuxiéme série. — N° 11.

FIGARO ILLUSTRE

Eevrilen S isig

GEROME DANS SON ATELIER
Tableau de J.-L. Gérome.

(EXPOSITION DU CERCLE DE L'UNION ARTISTIQUE]

Abb. 44. Titelseite von Figaro Illustré, Februar 1891
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partiell ibermalten Entwurf darstellt, den Gérome in seinem eigenen Besitz behielt,3°° wihrend
er mit der Haggin-Fassung eine weitere, kompositionell vereinfachte Version mit weniger Details
fiir den Verkauf realisierte. Da die Haggin-Version 1892 verkauft wurde, ist es sehr wahrscheinlich,
dass die Ubermalung in diesem Jahr stattfand und somit im gleichen Zeitraum wie die Arbeit an
der plastischen Pygmalion et Galatée-Gruppe vollzogen wurde.

In Le Travail du marbre stellt sich Gérome auf dem Bildhauerpodest dar, wie er die Feile
an seine marmorne Zanagra anlegt. Das Modell sitzt zum direkten Vergleich daneben und
imitiert die Pose der Skulptur. Die Prisenz des Lebendmodells, die — wie Victor Stoichita
erwihnt — angesichts des Grades der Fertigstellung des Bildwerks nicht notwendig gewesen
wiire,%°! betont Géromes kiinstlerisches Konzept der Arbeit nach der Natur. Gleichzeitig werden
in der Gegeniiberstellung die Idealisierungen veranschaulicht, die der Kiinstler am Marmor
vorgenommen hat.3°2 Indem Géréme die im Rahmen dargestellten Barye-Zeichnungen mit
seiner Pygmalion et Galatée-Komposition tibermalt, schreibt er sich, wie schon erwihnt, in den
Pygmalion-Mythos ein.3°% Mit diesem Schritt transferiert er die mythologische Erzihlung der
Verlebendigung in die Realitit. Im Kontext seines Ateliers spielt gottliche Beihilfe keine Rolle,
sondern er selbst inszeniert sich als gottiahnlicher Schépfer, der in der Lage ist, aus der Kom-
bination von plastischer Form und Farbe lebensnahe Skulpturen zu schaffen. Ein genauerer
Blick auf die Kiinstler-Modell-Werk-Gruppe scheint die verlebendigende Potenz seiner Kunst
zu unterstreichen. Der kompositorische Mittelpunkt des Gemildes wird von den in Arbeits-
handschuhe gehiillten Hinden des Kiinstlers gebildet. Sich mit der linken Hand auf die Beine
der marmornen 7anagra stiitzend, legt er mit seiner rechten Hand die Feile an der Auflenseite
des linken Oberschenkels der Skulptur an und setzt somit den letzten Schliff in Szene. Der
Blick des Kiinstlers ist gesenkt, doch eigentiimlicherweise folgen seine Augen nicht dem, was

die Hinde tun, sondern sind zwischen die Beine des Modells gerichtet.3%4 Ist dies einerseits als

[338], hier S. 205/[337] (Abb.); 206/[338] (Erwihnung im Text) und Roger Peyre, ,Les petits Salons®, in: Revue
illustrée, 1890/91, S. 229—237, hier S. 233 (Abb.) und S. 236237 (Erwihnung im Text). Beim Verfassen des Werk-
verzeichnisses lag Ackerman die Information iiber die Ausstellung im Cercle de 'union artistique offensichtlich
nicht vor. Fiir das Gemilde notierte er lediglich die Prisentation im Rahmen der Exposition internationale
d’Art in Kopenhagen von 1897.

300 Das New Yorker Gemilde blieb bis 1932 in Familienbesitz, vgl. Ackerman 2000, Kat. 419.3.

301 Stoichitd 2011, S. 173. Ebenfalls zum Gemilde: Lippert 2017, S. 111-112; Wittmann 2013, S. 380—381; Doyle
2010, S. 18; Waller 2010, S. 9; Hardie 2002, S. 217-219; Sanyal 1997, S. 40.

302 Vgl. Waller 2010, S. 9 und Peyre 1891, S. 236.

303 Vgl. Hardie 2002, S. 218—219.

304 Auch Allan Doyle stellt den ungewdhnlichen Zielpunkt des Blicks fest und interpretiert ihn in Bezug auf
Géromes Gemilde Michel-Ange aus dem Frithwerk des Kiinstlers: ,His gaze is, however, directed between the
legs of the life model sitting beside the work. Given the sculpture’s advanced state of completion, it is unclear
what this focused looking is to be understood as accomplishing. Warking in Marble seems again to be in
conversation with Michelangelo, having replaced the master’s feeble hand with the artist’s penetrative vision.“
Doyle 2010, S. 18.
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Abb. 45, Jean-Léon Gérome,
Géréme et Tanagra, 1892, Tondo,

Durchmesser 17,6 cm, Privatbesitz

Anspielung auf mégliche erotische Spannungen zwischen Kiinstler und Modell lesbar, kann die
dargestellte Blickfithrung andererseits als Hinweis auf ein produktionsisthetisches Denkmodell
einer ,,Biologie der Kreativitit“ verstanden werden, nach dessen Logik Sexualitit und Fortpflan-
zung ,als Simile fiir menschliches Produzieren® fungieren.3%5 Gérémes Fokus auf den Schof§
des Modells kénnte demnach eine Analogie zwischen der lebensspendenden Fruchtbarkeit des
Frauenkorpers beziehungsweise dem Ort der natiirlichen Kreation und seinem eigenen kiinst-
lerischen Schaffen herstellen. Dass dem Blickmotiv Bedeutung beizumessen ist, wird ebenfalls
dadurch nahegelegt, dass Gérome es in Form eines Tondo herausloste, in dem sein Kopf'in der
Mittelachse platziert ist (Abb. 45). Obwohl das Modell so stark angeschnitten ist, dass ihr Schof3
nicht mehr Teil des Bildes ist, befeuert diese Nicht-Sichtbarkeit die Betrachterfantasie und der
Blick wird in der Vorstellung zum Fokuspunkt zwischen den Beinen des Modells weitergefiihrt.
Die erotischen Anspielungen werden durch den Bildausschnitt weiterhin unterstrichen, der so
gewihlt ist, dass die Brustwarzen, die farblich mit der Statuette in der Hand korrespondieren,
spitz ins Bildfeld ragen.

305 Matthias Kriiger, Christine Ott und Ulrich Pfisterer, ,Das Denkmodell einer ,Biologie der Kreativitit'. Anth-
ropologie, Asthetik und Naturwissen der Moderne*, in: Kriiger/ Ott/ Pfisterer 2013a, S. 7-19, hier S. 14. Zum
Thema siehe auch Ulrich Pfisterer, ,,Zeugung der Idee — Schwangerschaft des Geistes. Sexualisierte Metaphern
und Theorien zur Werkgenese in der Renaissance®, in: Pfisterer/ Zimmermann 2005, S. 41-72.
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Pygmalion et Galatée in farbigem Marmor

Die skulpturale Auseinandersetzung mit dem Pygmalion-Mythos prisentierte Gérome 1892 im
Salon des Artistes frangais zusammen mit der chryselephantinen Plastik Bellone. Da die lebensgro-
3e Marmorgruppe, die sich heute im Hearst Memorial in San Simeon, Kalifornien befindet, die
urspriingliche polychrome Bemalung komplett verloren hat, wird fiir die folgenden Betrachtungen
erneut auf historische Aufnahmen Bezug genommen (Abb. 46). Mit der Arbeit an der Skulptur,
die das eng umschlungene Paar aus dem Gemilde in die Dreidimensionalitit transferiert, be-
gann Gérome erst, nachdem er das Gemilde bereits so gut wie fertiggestellt hatte.3°¢ Da er das
Bild nicht im Salon prisentierte, sondern es im Jahr der Ausstellung der Skulptur schon iiber
Boussod, Valadon & Cie. in die USA verkauft wurde, scheint die Existenz einer malerischen
Darstellung gleichen Inhalts dem zeitgendssischen Pariser Publikum nicht bekannt gewesen zu
sein, weshalb auch keine Verweise darauf in den Kritiken zu finden sind. Auf der Fotograviire,
die anldsslich der Salonprisentation in der Gazette des Beaux-Arts erschien, wurde dennoch, wie
ebenfalls fiir Les Gladiateurs dargelegt, bewusst die Nahe zur Wiedergabe der Figurengruppe im
Gemilde gesucht. Dass der Kiinstler seine Signatur so angebracht hat, dass man sie aus diesem
Blickwinkel besonders gut sechen kann — links auf der Standfliche des hélzernen Podestes —, weist
darauf hin, dass es sich um eine von Gérome priferierte Perspektive auf das allansichtige Werk
handelt. Die Skulptur dhnelt der Darstellung des New Yorker Pygmalion et Galatée-Gemildes
stark, weist aber verschiedene Abwandlungen auf.

Positioniert ist die soeben zum Leben erwachte Galatea nicht auf einem Drehpodest,
sondern auf einem massiven hélzernen Schemel, dessen Tragefliche gerade so grofd ist, dass
das Werk mit kreisrunder Plinthe darauf Platz hat. Daher benétigt Pygmalion in der Skulptur
auch keinen Tritt mehr, um sich zu seiner Geliebten emporzustrecken. Der Hammer als
Verweis auf die Schopfungskraft des Bildhauers liegt nun direkt vor Pygmalions Fiif$en, die
nicht mehr in geschlossenen Lederschuhen stecken, sondern in grazil geschniirten Sandalen.
Mit dem Wechsel in der Besohlung Pygmalions wurde die Darstellung an die Plastizitdt des
Mediums angepasst, ebenso wie der sich um Galateas Fiifle windende Fisch nun viel detail-
lierter ausgearbeitet erscheint. Dariiber hinaus wird die Prizision der plastischen Form in
Pygmalions Gewand und Galateas Hochsteckfrisur ausgedriickt. Im Vergleich zum Gemailde
erscheint die Torsion des Oberkorpers der zum Leben Erwachten anatomisch korrekter und
der Griff des Schopfers zupackender: Sein linker Arm ist horizontal angewinkelt, sodass der
Ellenbogen spitz in Richtung des Publikums zeigt und die Finger seiner rechten Hand graben
sich in Galateas Fleisch. Eine weitere historische Fotografie, die 1893 im Magazine of Art

306 Blithm 1988 und Chappey 2006 nehmen an, dass Gérome die Bilder nach der Skulptur geschaffen hat. Auf-
grund mehrerer Briefe, die Fanny Field Hering in ihrer Monografie zitiert, muss allerdings davon ausgegangen
werden, dass Gérome die Skulptur erst spiter begann, siche Hering 1892, S. 285286 (Briefe vom November
1890 und Januar 1891).
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Abb. 46.  Jean-Léon Gérome, Pygmalion et Galatée, 1892, bemalter Marmor, H. 198 cm, heute:
San Simeon, Kalifornien, Hearst Castle, Fotograviire Boussod et Valadon, abgebildet in: Gazerte
des Beaux-Arts, 1892/2, S. 242
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verdffentlicht wurde,3%7 vermittelt die Skulptur so, dass Galateas Vorderseite bildparallel in
Szene gesetzt wird.3°8 Pygmalions sehnig-muskuléser Arm ist in dieser Ansicht so um seine
Geliebte gelegt, dass Galateas Briiste optisch gerahmt werden. In den Fokus riickt dariiber
hinaus insbesondere die naturalistische Gestaltung der Hinde, die die Mittelhandknochen
deutlich hervortreten lassen. Ein wesentlicher Unterschied zum Gemilde besteht des Wei-
teren darin, dass das plastische Liebespaar die Augen beim Kiissen gedffnet hilt. Mogen die
erstaunten Blicke, die Pygmalion und Galatea im Kuss wechseln, einerseits dazu intendiert
sein, eine offensivere Reaktion bei den Betrachter*innen auszulosen, verweist der Blickkon-
takt gleichzeitig auf den verifizierenden Charakter des Sehsinns. Zusitzlich zur tastenden
Beriihrung, iiber die sich in Ovids Erzdhlung die Verlebendigung vollzieht, und die Géréme
ebenfalls in der Umarmung des Paares veranschaulicht,?°? scheint der Kiinstler anhand der
gedffneten Augen die Bedeutung des sich optisch vermittelnden Sinneseindrucks fiir die
Beweisfithrung der Verlebendigung unterstreichen zu wollen. Somit wird betont, dass fiir
das Erfassen der polychromen Skulptur Tast- und Sehsinn gleichermaflen benétigt werden.

Da Darstellungen des Pygmalion-Mythos in der Skulptur duflerst selten sind (ganz im
Gegensatz zur Malerei),?'° dringt sich ein Vergleich mit der berithmtesten bildhauerischen
Umsetzung des Themas auf. Im Salon von 1763 prisentierte Etienne-Maurice Falconet die Statue
Pygmalion aux pieds de sa statue, au moment o1y elle sanime, zu der unter anderem Denis Diderot
eine tiberschwingliche Kritik lieferte (Abb. 47).3" Diderot pries Falconets technische Meister-
schaft, dank welcher es ihm gelungen sei, die tote Materie des Steins zu verlebendigen: ,Non,
ce nest pas du marbre ; appuyez-y votre doigt, et la mati¢re qui a perdu sa dureté cédera a votre

307 Claude Phillips, ,Sculpture of the Year. The Salons of the Champs Elysées and the Champ de Mars®, in:
Magazine of Art, 1893, S. 56—62, hier S. 57. Aufgenommen wurde die Skulptur vermutlich im Salon, worauf
die am Holzpodest angebrachte Nummer schlieffen lisst, die dem Eintrag der Skulptur im /ivrer des Salons
von 1892 entspricht.

308 Die mit der Perspektivwahl verbundene Sicht auf die Figurengruppe ist mit der Darstellung in einer der be-
kannten Olskizzen vergleichbar, Ackerman 2000, Kat. 388 bzw. 388.2.

309 Johann Gottfried Herder pointierte mit seiner Schrift Plastik. Einige Wahrnehmungen iiber Form und Gestalt
aus Pygmalions bildendem Traume den Tastsinn als den dominierenden Sinn fiir die Wahrnehmung von
Skulptur. Zum Erfassen plastischer Objekte iiber taktile Anniherung: Peter Dent (Hg.), Sculpture and Touch,
Farnham u. a. 2014; Hans Kérner, ,,Paragone der Sinne. Der Vergleich von Malerei und Skulptur im Zeitalter
der Aufklirung“ (1999), in: Hans Korner (Hg.), Blickende Leiber, lebendige Farbe und Randfiguren der Kunst.
Kunsthistorische Aufsiitze, Berlin 2011, S. 173-192. Zum Tastsinn im Allgemeinen: Constance Classen, 7he
Deepest Sense. A Cultural History of Touch, lllinois 2012 und Hartmut Béhme, ,,Der Tastsinn im Gefiige der
Sinne. Anthropologische und historische Ansichten vorsprachlicher Aisthesis®, in: Zasten, Ausst.-Kat. Bonn,
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Géttingen 1996, S. 185—210.

310 Vgl. Bliithm 1988. Blithm datiert die ersten bildhauerischen Darstellungen des Themas in die 7oer Jahre des
17. Jahrhunderts, ebd., S. 72.

311 Zur Skulptur und ihrer Rezeption siche Hans Kérner, ,,,Die Epidermis der Statue‘. Oberfliche der Skulptur
vom spiten 17. bis zum frithen 19. Jahrhundert®, in: Bohde/Fend 2007a, S. 105-132, hier: S. 120f;; Blithm
1988, S. 85-92.
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Abb. 47. Etienne-Maurice Falconet, Pygmalion aux

pieds de sa statue, au moment o1t elle sanime, 1761, Mar-

mor, 83,5 x 48, 2 cm, Paris, Musée du Louvre

impression.“®'2 Fiir den Kiinstler, der sich in den Jahren vor der Werkprisentation mehrfach
skulpturtheoretisch geduflert hatte, bedeutete das Werk eine Stellungnahme in der Debatte
um den seit dem 16. Jahrhundert wihrenden Rangstreit der Kiinste. Seine Marmorgruppe
diente ihm als Beleg dafiir, die Gleichberechtigung der Skulptur gegeniiber der Malerei zu
beweisen. Das Weif§ des Marmors war in diesem Unterfangen gerade die Voraussetzung dafiir,
denn er wollte zeigen, dass die Bildhauerei — auch ohne die Eigenschaft der Farbe — dasselbe
Potenzial habe, Lebendigkeit darzustellen. Falconet war ein Verfechter klarer Gattungsgrenzen
und lehnte die farbige Gestaltung im Bereich der Bildhauerei strike ab. ,,Chacun des arts a ses
moyens d’imitation ; la couleur n'en est point un pour la sculpture®, postulierte er 1760 als
eisernen Grundsatz.?'? Die Verlebendigung des leblosen Materials strebte er iiber Gestik und
Mimik der Hauptpersonen sowie die differenzierte, den Tastsinn ansprechende Bearbeitung
der Marmoroberfliche an.

312 Denis Diderot, ,,Salon de 1763, in: ders., Les Salons, hg. von Jean Seznec und Jean Adhémar, 4 Bde., Oxford
19571969, Bd. 1, S. 151-249, hier S. 245.

313 FEtienne-Maurice Falconet, ,Réflexions sur la sculpture” (Konferenz in der Académie Royale de Peinture et de
Sculpture, 7. Juni 1760), in: ders., Euvres complétes, Bd. 3, Genf 1970, S. 1-46, hier S. 10.
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Géromes polychrome Gestaltung, die den weiter oben fiir das Gemilde beschriebenen
koloristischen Effekt des Farbverlaufs in die Skulptur tibertrigt, steht Falconets Konzept somit
diametral entgegen. Er verzichtete auf die plastischen Moglichkeiten der Bearbeitung der Ober-
flachenstrukeur und setzte stattdessen die illusionistischen Potenziale der Malerei ein. Statt
stoffliche Qualitdten plastisch zu imitieren, nutzte er die Farbe, die sich wie eine Haut tiber
das Material legt. Am unbekleideten Korper Galateas ging er im Sinne einer illusionistischen
Animierung vor, wobei das aufgetragene Kolorit die Farbigkeit durchpulster Haut nachahmte
und der naturbelassene Marmor, die noch nicht belebten Partien markierte. In der polychro-
men Arbeit waren die Pigmente so aufgetragen, dass keine der Farben dominierte, sondern die
Buntwerte harmonisch ineinander spielten, sodass sie ein {ibergreifendes Ganzes ergaben und
sich die Malschicht der dargestellten Form anwandelte.3'4 Die zeitgendssischen Besprechungen
beschreiben die Polychromie der Werke Gérémes zudem nicht als opake Oberfliche, sondern
cher als zarte Ttinchung, die auf eine gewisse Durchlissigkeit verweist. Die unter der Farbe wei-
terhin hervorscheinende Materialitit der Skulptur ist ein wichtiges Kriterium dafiir, die Balance
zwischen der vom Kiinstler beabsichtigten Lebendigkeitssuggestion und einer vom Publikum
nicht mehr akzeptierten Lebensnihe zu gewihrleisten, wie Michael Hatt dargelegt hat.®'> Anders
als in der avantgardistischen Malerei seiner Zeit, in der sich die Vorstellung eines vitalen Kérpers
in der pastos aufgetragenen, Fleischlichkeit evozierenden Farbe ausdriickt,®'¢ erhilt das Kolorit
in Gérébmes polychromen Arbeiten (wie auch in seinen Gemailden) keine eigene Qualitit. Der
Effeke blieb rein visuell und dem naturalistischen Abbilden der Wirklichkeit verpflichtet.3'”
Die Farbe potenzierte den optischen Wert der dreidimensionalen Darstellung, aber ihr kam
kein Eigenwert zu. In Bezug auf seinen Farbeinsatz unterscheidet sich Géromes Vorgehen somit
deutlich von avantgardistischen bildhauerischen Projekten des 19. Jahrhunderts, wie etwa den
chromatischen Experimenten in der zeitgleichen symbolistischen Skulptur. Jean Carri¢s bei-

spielsweise nutzte vielfiltige Patinierungen, die seinen fantastischen Geschépfen nuancenreiche

314 Frank Fehrenbach hat die relational gebundene Farbgebung als entscheidendes Kriterium fiir eine lebendige
Wirkung des Dargestellten hervorgehoben und sie in Riickgriff auf die aristotelische Naturphilosophie als ein
seinheitsstiftendes Medium der ,Kohision beschrieben, Fehrenbach 2005, S. 7-16. Vgl. Wittmann 2009,
S. 191.

315 Hatt 2014.

316 Kriiger 20072 und 2007b.

317 Siehe auch die Einschitzung von Tiirr 1994, S. 93—94: ,[...] weder der Archaismus der Deutschen, noch der
Symbolismus Khnopffs oder Framptons oder die Materialsprache Klingers haben eine gemeinsame Grund-
lage mit der von Hanson und de Andrea eingeleiteten neueren Entwicklung. Thre einzigen Parallelen bleiben
Degas’ Vierzehnjihrige Tinzerin und der exzessive Naturalismus Géromes, der — zwar im Gewand und im
Themenkreis seiner Zeit befangen — der einzige Bildhauer war, der gegen jedes skulpturale Gesetz mit Hilfe
der Farbe dem Naturbild so nahe zu kommen suchte, als wiinsche er wie Pygmalion ,seine Statuen atmend".
Nur er, ein ,Salonkiinstler!, durchbrach schon im 19. Jahrhundert das Gesetz der Autonomie des Kunstwerks
und machte sich zu einem Zeuxis der Skulptur, als der er bald ebenso verlacht wurde, wie siebzig Jahre spiter

John de Andrea.”
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Abb. 48.  Jean Carries, Crapaud
et grenouille, zw. 1889 und 1892,
Steingut, Emaille, 34 x 36 x 41,7 cm,
Paris, Petit Palais, Musée des Be-
aux-Arts de la Ville de Paris

Farbeffekte verliehen, welche nicht nachahmend gedacht sind, sondern einen Eigenwert entfalten
(Abb. 48).218 Gérome hingegen ging es um ein Zusammenwirken von Form und Farbe zu einer
isthetischen Einheit des mimetischen Scheins.

2.2.4 Zur Rezeption von Gérémes polychromen Arbeiten im Spiegel
der zeitgendssischen Kritik

Entsprechend der im Mythos enthaltenen Animation der unbelebten Materie lenken die zeitge-
nossischen Betrachter von Pygmalion et Galatée den Fokus auf die Lebendigkeit der Darstellung.
Edmond Pottier konstatiert, dass die von Gérome eingesetzte farbige Gestaltung sich vorteilhaft
auf das gewihlte Sujet auswirke. Man habe gar nicht geschickter aufzeigen konnen, dass eine
diskrete Polychromie dazu in der Lage sei, eine Illusion von Leben zu erzeugen.3'? Dariiber
hinaus steigere in den Augen Pottiers Galateas sinnliche Geste die Evokation von Lebendigkeit:

318 Zu Carriés siche Edouard Papet, ,Carries, «Vélasquez en sculpture»?“, in: Aurore de Neuville (Hg.), La sculp-
ture du XIX® siécle. Mélanges pour Anne Pingeot, Paris 2008, S. 192—201; Jean Carriés (1855—1894). La matiére
de l'étrange, hg. von Amélie Simier, Ausst.-Kat. Paris, Petit Palais, Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris,
Paris 2007 und Edouard Papet, ,Une autre polychromie. Platres patinés, bronzes et sculptures céramiques de
Jean-Joseph Carries, in: 48/14. La revue du Musée d’Orsay 18, 2004, S. 72-83.

319 DPottier 1892, S. 30: ,Mais on comprend que le sujet ait séduit l'artiste parce qu’il met en pleine lumiére les
avantages du procédé employé : les jambes de Galathée sont encore pétrifiées dans la froide nudité du marbre
blanc, tandis que le haut du corps est déja rose sous I'afflux du sang qui commence 2 circuler en lui. On ne
pouvait plus ingénieusement démontrer qu'une polychromie tres discrete est capable de donner illusion de
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,Debout sur son socle, la statue s’est penchée d’un irrésistible et subit élan vers son amant et,
p

le prenant par la téte, elle le baise 4 pleine bouche. L'ceuvre n’est pas exempte d’une certaine

sensualité qu'accentue encore 'aspect des chairs vivantes et la flamme des regards I'un dans

I'autre confondus. “32°

Auf die mittels Farbe vor Augen gefiihrte Belebung Galateas geht auch Gustave Geffroy aus-

fihrlich ein. Seine Beurteilung unterscheidet sich jedoch grundsitzlich von der lobenden

Einschitzung Pottiers:

»Mais la volonté bien nette de copier étroitement et sensuellement la vie apparait dans la
Galathée, petite, grasse, la chair rosée, les cheveux dorés. Elle a de plus des mains fuselées, de
douces épaules rondes, une chute de reins potelée. Galathée est sortie du bloc, Cest a peine si
elle a encore les pieds pris dans sa dure prison. Elle est femme, uniquement femme, elle fait
oublier la statue, et 'intention est trop marquée pour n'avoir pas été a loisir méditée.

Ici, Cest Pygmalion qui semble étre la statue, Cest Galathée qui I'anime, et qui veut animer
aussi le spectateur, s'adressant non 4 son esprit par I'éloquence du mythe, mais & son épiderme,
a ses yeux curieux, & ses mains troublées par des inquiétudes de caresses.

Cest juste le contraire de la statuaire, Cest, avec la recherche libertine, le trompe-'ceil
apporté dans 'art, — C’est I'art renié. La figure de cire est proche, — 'horrible effet des che-
veux morts plantés dans la matiére inerte, des répulsifs yeux de verre, des chairs de cadavres
maquillées.

Une telle sculpture pourra trouver des partisans, séduire ceux qui ne savent pas trouver

I'inédit dans la vie, — qui est pourtant tout enti¢re inédite pour chaque homme nouveau!“32

320

321

106

la vie. On remarquera encore le gracieux contraste de la main blanche s'enfongant dans la chevelure sombre
et crépue de Pygmalion.®

Pottier 1892, S. 30. Galateas unerwartete Leidenschaftlichkeit wird von weiteren zeitgendssischen Betrachtern
hervorgehoben, siche George Lafenestre, ,Les Salons de 1892. II. La sculpture aux deux salons et la peinture
au Champ de Mars®, in: Revue des deux mondes 112, Juli 1892, S. 182—212, hier S. 184: ,Mais jamais, que nous
sachions, cette légende n'a été racontée par la statuaire avec un sensualisme si raffiné et si savant. [...] Tant
d’ingénieuses et subtiles recherches ne sont pas, assurément, celles d’'un art grand et simple, et il a méme fallu
a M. Gérdome une présence d’esprit et de gott bien singuliére pour ne pas tomber en quelque grossiéreté en
exprimant, avec une telle insistance la vivacité du désir partagé et I'élan de I'étreinte amoureuse.“; und Phillips
1893, S. 58: ,And M. Géréme’s new-born woman suggests nothing of the inexperience proper to the position;
her caress conveys the passion of Phryne rather than the innocence of Galatea.*

Gustave Geffroy, ,,Salons de 1892 — Aux Champs-Elyseées — Chap. VIII : Les statues peintes*, in: ders., La Vie
artistique, 2¢ série, Paris 1893, S. 287—289, hier S. 288f.
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Sowohl Pottier als auch Geffroy verwenden in ihren Besprechungen das Wort chair, Fleisch,
das auf den lebendigen Eindruck verweist. Wahrend Pottier die Wirkung goutieren kann, ist
fur Geffroy die Grenze tiberschritten. Die zu grofle Lebensnihe fithrt ihm zufolge zur Morti-
fikation: Die nackten Hautpartien erinnern ihn nicht mehr an lebendiges Fleisch, sondern an
einen geschminkten Leichnam, womit er einem schon lange verbreiteten Topos folgt.322
Geffroys Bewertung ist ein Vorgeschmack auf die weitere Rezeption der polychromen Arbei-
ten, die mit den fortschreitenden Jahren immer kritischer bedugt werden. Wihrend Zanagra,
Géromes erstes Experiment im Bereich der polychromen Skulptur, noch weitestgehend positiv
aufgenommen wurde,32% gehen die Kritiker mit La Joueuse de boules (Abb. 49), die Gérdme 1902
im Salon des artistes francais ausstellte, streng ins Gericht. Die weibliche Aktfigur steht mit ge-
kreuzten Beinen zwischen drei Masken, die einen Ring um ihre Fii§e bilden. In beiden Hinden
eine Kugel haltend lehnt sie ihren Oberkérper zuriick und dreht ihn gleichzeitig zur linken
Seite, sodass sie die hinter ihr am Boden liegenden Objekte erblicken kann. Als nichstes wird
sie versuchen, eine der Kugeln in die Mundoffnung unter ihr zu platzieren, worauf die bereits
gefiillten Miuler zweier der Artefakte verweisen. Siegesgewiss trigt sie ein leichtes Licheln im
Gesicht, das ihre vordere Zahnreihe sichtbar werden ldsst. Mit La Joueuse de boules suggeriert
Gérome einen antiken Zeitvertreib, den er jedoch selbst erfunden hat. Méglicherweise lief er
sich von den im 19. Jahrhundert sehr beliebten antiken Terrakotten aus dem griechischen Ort
Tanagra inspirieren, mit denen sich der Kiinstler intensiv auseinandergesetzt hatte.324 Von den
bekannten Statuetten weisen einige Haltungen auf, die als antikes Spiel gedeutet wurden, wie
etwa die sogenannte Ballspielerin aus der Collection Lecuyer, einer berithmten Pariser Terra-
kottensammlung im 19. Jahrhundert.3?> Explizit erfolgt die Situierung in der Antike tiber die
am Boden liegenden Artefakte, welche an die im Pygmalion et Galatée-Gemilde dargestellten
griechischen Theatermasken erinnern. Uber die artifizielle Pose der Ballspielerin werden zudem
berithmte Skulpturen aus der Antike aufgerufen. Die das Gleichgewicht herausfordernde Bein-
stellung und die Torsion im Oberkérper sind einem Fragment entlehnt, das in den Bidern

322 Vgl. Toussaint-Bernard Emeric-David, Histoire de la sculpture frangaise, Paris 1853, S. 95: ,cette figure, qui nous
offre les couleurs d’un étre vivant et 'impassibilité d’un étre inanimé [...] produit en nous l'effet [...] d’'une
personne morte, de qui une main amicale n’a pas fermé la paupiére.*

323 Die negativste Kritik liefert Louis de Fourcaud, ,LCart décoratif au Salon des Champs—Elysées“, in: Revue des
arts décoratifs, 1889, S. 329—343, hier S. 343: ,Dans le fond, pourtant, nous jugeons cette statue fade et puérile
avec ses modelés arrondis, ses yeux bleus, ses frottis rosés  la pointe des seins et tout son ensemble artificiel.

324 Siche Kapitel 4.2.

325 Der Katalog zur Sammlung enthilt einen dreiseitigen Eintrag von A. Cartault, in dem das Ballspiel als beliebte
Beschiftigung fiir unverheiratete Frauen im antiken Griechenland beschrieben wird, siche ,,Joueuse de balle,
in: Collection Camille Lecuyer. Terres cuites antiques trouvées en Gréce et en Asie Mineure. Notices de E Lenormant,
J. de Witte, A Cartault, G. Schlumberger, E. Babelon, Paris 1882, 0.S, URL: http://1886.u-bordeaux-montaigne.
fr/items/show/76260 [Letzter Zugriff: 22.10.2022]. Die Thematik des Spielens ist in den 7anagra-Statuetten
weiterhin im Motiv der Knéchelspielerinnen verbreitet.
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Abb. 49.  Jean-Léon Gérome, La Joueuse de boules,
1901, bemalter Marmor, H. 167 cm, Privatbesitz

Diokletians gefunden wurde und urspriinglich einen Satyr darstellte.32¢ AufSerdem lisst der
hinter den Kérper geworfene Blick an die Venus Kallipygos denken.

In der lebensgrof3en, polychromierten Marmorversion, die 1902 im Salon des Artistes fran-
cais prisentiert wurde, waren die Masken besonders expressiv ausgearbeitet.>?” Gérome stellte
drei verschiedene Typen zusammen: Aufgerichtet und an die Beine des Aktes gelehnt, ist eine
Satyrmaske wiedergegeben; auf dem Boden liegen eine griechische Tragodienmaske eines jungen
Mannes und eine weitere mit leicht zoomorphen Gesichtsziigen, buschigen Augenbrauen und

326 Vgl. Ausst.-Kat. Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, S. 322.

327 In den kleinformatigen Marmorversionen der Joueuse de boules und den Bronze-Editionen von Siot-De-
cauville sind die Masken stirker mit der Plinthe verbunden und fallen dadurch weniger ins Gewicht. Sie
sind weiterhin weniger individuell ausgearbeitet und scheinen nicht konkreten Artefakten nachgebildet zu
sein.
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spitzen Eckzihnen (Abb. 50), die an ethnografische Modelle, etwa japanische Masken (Abb. s1),
erinnert. Inwiefern Géréme fiir die Gestaltung der Masken reale Artefakte zitierte, kann auf-
grund der Vielfalt moglicher Vorlagen schwerlich beantwortet werden.328 Obwohl aufgrund des
verginglichen Materials, in dem sie ausgefithrt waren, keine antiken Originale bekannt sind,
waren griechische Theatermasken im 19. Jahrhundert duf8erst en vogue.32? Die Ausgrabungen
von Herculaneum und Pompeji aber auch andernorts hatten zahlreiche Malereien, Mosaike und
plastische Nachbildungen zutage gefordert, die ein lebendiges Zeugnis lieferten. Von japanischen
Masken besaf§ Gérome eine umfangreiche Sammlung, wie Louis Gonse, der Frankreichs erste
grofere Abhandlung zur japanischen Kunst verfasste, zu berichten weif3.33° Thm zufolge soll sich
im Speisezimmer des Kiinstlers ein Fries aus japanischen Masken befunden haben.33' In La Joueuse
de boules kontrastieren die mit ihren weit aufgerissenen Miindern fratzenhaft {iberzeichneten
Fragmente mit der ganzfigurig wiedergegebenen lieblichen Schonheit der Ballspielerin und die
erstarrten Objekte konkurrieren mit dem lebendig durchpulsten und bewegten Kérper.
Waihrend die Polychromie in der lebensgroflen Version in Marmor etwas verblasst ist (vgl.
ADbb. 49), lisst sich der Farbauftrag an der im Mafstab deutlich reduzierten Marmorversion im
Musée des beaux-arts in Caen gut nachvollziehen (Abb. 52). Erstaunlich gut hat sich dort der
zarte Hautton der Frauenfigur erhalten, der sich von der Farbigkeit der Masken, die wiederum
im groflen Format deutlich ausgeprigter gestaltet wurden als in der Reduktion, abhebt. Der
sinnlich gerundete Kérper der Ballspielerin ist in einem hellen Inkarnatton gefasst. Ihr Ge-
sicht erscheint geschminkt. Augenbrauen und Lider sind mit einem braunen bezichungsweise

328 Eine gewisse Ahnlichkeit weist die Satyr-Maske mit einem Detail des Brunnens im Haus des Grofien Brun-
nens von Pompeji auf, siche z. B. Louis-Philippe-Francois Boitte, Pompéi, La maison de la grande fontaine,
um 1860-1864, Bleistift und Aquarell auf Papier, aufgeklebt auf Papier, Paris, Musée d’Orsay, abgebildet in:
Masken. Metamorphosen des Gesichts von Rodin bis Picasso, hg. von Ralf Beil. Konzeption und wissenschaftliche
Bearbeitung Edouard Papet, Ausst.-Kat. Paris, Musée d’Orsay/ Darmstadt, Institut Mathildenhshe / Kopen-
hagen, Ny Carlsberg Glyptotek, Ostfildern 2009, S. 27, Abb. 5.

329 Zur Maskenmode im 19. Jahrhundert siche Ausst.-Kat. Paris/ Darmstadt/ Kopenhagen 2009. Zur Rezeption
antiker Theatermasken siehe darin insbesondere Juliette Becg, ,,Antike Masken. Untersuchungen zum 19. Jahr-
hundert®, S. 62—72. Hierzu siehe aufSerdem Heide Froning, ,Masken und Kostiime*®, in: Susanne Moraw und
Eckehart Noélle (Hg.), Die Geburt des Theaters in der griechischen Antike, Mainz 2002, S. 70-95.

330 ,Ceux [japanische Theatermasken, Anm. BS] qui arrivent aujourd’hui du Japon ne sont, pour la plupart, que
d’affreuses copies faites pour 'exportation. De bons exemplaires anciens sont venus en assez grand nombre il y
a quelques années a Paris, et ils se sont vendus a vil prix. On ignorait alors que la source de ces vieux masques
passés de mode se tarirait rapidement, et qu'ils avaient a plus d’un titre la valeur de véritables objets d’art.
Aujourd’hui, ils sont des plus rares ; ils deviendront bient6t introuvables. M. Wakai en avait apporté deux ou
trois 4 son dernier voyage, dont un du XV¢ siécle. C’était la fin. Il en existe a Paris quelques collections im-
portantes. Celles de MM. Antonin Proust, Vibert et Gérome sont les plus nombreuses et les mieux choisies.*
Louis Gonse, LAt japonais, 2 Bde., Paris 1883, Bd. 2, S. 78-80. Vgl. Christine Shimizu, ,,Japanische Masken
im Frankreich des 19. Jahrhunderts®, in: Ausst.-Kat. Paris/ Darmstadt/ Kopenhagen 2009, S. 74-84, hier S. 81.

331 Gonse 1883, S. 80. Eine Maske aus Géromes Sammlung ist auf einer der historischen Fotografien in der Samm-
lung der Bibliothéque nationale de France im Hintergrund zu sehen, Dc-293 (a+)-Fol., vol. 4, abgebildet in:
Ausst.-Kat. Los Angeles / Paris/ Madrid 2010, Kat. 21.

109



2 Skulptur im Wandel

78 L’ART JAPONAIS.

du nom de Démé-Jioman, de la famille des Démé, sculpteurs de
masques, s’y est rendu particuliére-
ment célébre. Les types quiil a eréés
sont restés populaires. Lorsque ['usage
des masques au théitre est tombé en
désuétude a la fin du xvir siécle, ses
cuvres ont servi de modéles aux
sculpteurs de netzlkeés. Les masques de
théatre les plus modernes remontent
au moins & cette époque. Il n'y en a
pas de postéricurs. Ceux qui arrivent
aujourd’hui du Japon ne sont, pour
la plupart, que d'affreuses copies faites
pour l'exportation. ;

De bons exemplaires anciens
sont venus

TRES ANCIEN MASQUE

DU TRESOR D'IDZOUKOU-SHINZ. en assez
grand nombre, il y a quel-
ciucs années & Paris, et ils
se sont vendus & vil prix. On
ignorait alors que la source
de ces vieux masques passés
de mode se tarirait rapide-
ment, et quils avaient 4 plus
d'un titre la valeur de véri-
tables objets dart. Aujour-
d'hui, ils sont des plus ra-

Abb. 50. (oben) Jean-Léon Gérome,
La Joueuse de boules, Detail, 1901, Gips,

res; ils dc\'lCﬂdl‘Oiﬂ biento: H. 163 cm, Gray, Musée baron Martin
introuvables. M. Wakai en
i\\'aii z\.pporté deux ou lI‘OiS TRES ANGIEN MASQUE DU TRESOR 0'IDZOUKOU-SHINA. Abb 5.| (unien)
4 son dernier voyage, dont un du xv* sitcle. Clétait la fin.

Japanische Masken,
in: Louis Gonse, LArt japonais, 2 Bde.,
Paris 1883, Bd. 2, S. 78f.

110



2.2 Verlebendigung - Belebung der Skulptur durch Farbe

=
i

j
/
[
)

Abb. 52.  Jean-Léon Gérdme, La Joueuse de boules, Detail, 1901, bemalter Marmor, 63 x 36,5 x 27 cm, Caen,

Musée des Beaux-Arts, Inv.-Nr. 309

schwarzen Strich nachgezogen, die Lippen wirken wie von Lippenstift gefirbt und die Wangen
sind leicht gerotet. In der Detailaufnahme ist das Zihne zeigende Licheln der Frauengestalt
deutlich zu erkennen. Es handelt sich zwar nicht um die erste Darstellung dieser Art,32 doch
sind lichelnde Mimiken in der Geschichte der Skulptur duflerst selten zu finden. Diderot
etwa sprach sich mit der Maxime ,,der Marmor lacht nicht“ sogar entschieden dagegen aus.333
Indem Géréme sich iiber die Norm hinwegsetzt, betont er die Lebendigkeit und Unmittelbar-
keit seiner Darstellung.334

332 Zu nennen sind beispielswiese verschiedene Arbeiten von Jean-Baptiste Carpeaux wie La Danse von der Fassade
der Pariser Opéra Garnier oder La Rieuse napolitaine, 1863, Bronze, 52 x 31 x 30 cm, Paris, Privatbesitz.

333 ,La sculpture ne souffre ni le bouffon, ni le burlesque, ni le plaisant, rarement méme le comique ; le marbre
ne rit pas.“ Denis Diderot, Salon de 1765. Essais sur la peinture. Beaux-Arts I, hg. von Else Marie Bukdahl,
Annette Lorenceau und Gita May, Paris 1984, S. 281. Siehe hierzu auch Christa Lichtenstern, ,,,Der Marmor
lacht nicht’. Beobachtungen zu Diderots Verstindnis der Skulptur®, in: Wallraff-Richartz-Jahrbuch 48149,
1987/88, S. 269—297.

334 Zum Motiv der sichtbaren Zihne als Zeichen der Lebendigkeit einer Skulptur siche Hans Kérner, ,,,Die enttiuschte
und die getduschte Hand". Der Tastsinn im Paragone der Kiinste [2003], in: ders. 2011, S. 257—272, hier S. 263.
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Fiir Maurice Hamel hat die Figur aus bemaltem Marmor ,,toutes les apparences de la vie®,
was die Darstellung zu einer exakten Imitation der Realitit mache. Von weitem erscheine
sie wie ein Trompe-l'oeil, was seiner Meinung nach die Grenzen der Kunst {iberschreite.33
Heftiger formuliert Martial Teneo seine Ablehnung gegeniiber der lebensnahen Darstellung.
Er bezeichnet das Werk als ,,obscene®, ,vulgarité réaliste” und ,,copie de chair de plaisir®.33¢
Diese sexualisierende Charakeerisierung wird auch von Henry Marcel geteilt, der das Werk
als ,,exhibition libertine“ ablehnt.337 Selbst Albert Thomas, der sich in einem Aufsatz in der
Zeitschrift LArt décoratif tir die zeitgendssische farbige Skulptur ausspricht — allerdings im
Kleinformat —, klammert La_Joueuse de boules in seiner Erwihnung von vorbildhaften Werken
aus, weil sie einen ,zweifelhaften und niederen Realismus® verfolge.338

Die von den Kritikern an das Werk herangetragenen erotischen Konnotationen scheinen
auch in dem Gemilde Autoportrait terminant La Joueuse de boules transportiert zu werden
(Abb. 53). Wie schon fiir seine Marmorskulpturen Omphale und Tanagra umgesetzt, stellte sich
Gérome mit La Joueuse de boules in einem Selbstportrit dar.?3? Abweichend von den anderen
Atelierszenen zeigt sich Géréme nicht als Bildhauer, sprich mit Kittel, sondern als bourgeoiser
Maler.?4° Gekleidet in einen eleganten schwarzen Anzug, Malstock und Palette in der linken
Hand, sitzt er hinter dem Marmor und ist damit beschiftigt, eine der Masken mit Farbe zu
versehen. Situiert in einem Raum, der mehr an ein Wohnzimmer erinnert als einen Arbeitsplatz,
sind die Betrachter*innen Voyeur*innen in einem intimen Moment zwischen Kiinstler und
Werk. Die Platzierung der Ballspielerin auf dem Drehpodest unterstreicht ihre Weiblichkeit,
indem gleichzeitig Brust und Gesif$ zur Geltung gebracht werden.?#! Die vor Augen gefiihrte

335 Maurice Hamel, Salons de 1902, Paris 1902, S. 35f. Auch Henry Marcel ist der Meinung, dass die treue Nach-
ahmung der Natur dem Kunstwert des Werks schade, ders., ,,Les salons de 1902. La sculpture®, in: Gazerze des
Beaux-Arts, 1902, S. 123141, hier S. 133.

336 Martial Teneo, ,,Les Salons de 1902. Société des Artistes francais®, in: Le Monde artiste, 15. Juni 1902, S. 373375,
hier S. 374: ,A ce point de vue l'erreur fut double chez M. Gérome, car si son Aigle expirant est ridicule, sa
Joueuse de boules est obscéne. Il me plait de supposer que cette vulgarité réaliste provient d’'un moulage sur
nature ; que quelque «<beauté béte> du bal des Quat’Z'arts se sera prétée au petit jeu d’étre bien pareille 4 elle-
méme, cest-a-dire libidineuse 4 souhait. Poupée qui servirait fort bien d’enseigne aux luxures clandestines, cette
nudité polychrome — M. Géréme adore souligner de teintes ses mannequins pour vieux marcheurs — est vide
bien que taillée en plein marbre. Ah ! je vous jure qu'il n’émane d’elle aucune signification de beauté. Copie de
chair 4 plaisir, cette Joueuse de boules me semble symboliser une déniaiseuse de collégiens plus qu'une parfaite
amoureuse et, telle quelle, je la considére comme une importune figure, puisque point habitée par la moindre
pensée d'art.“

337 ,Ladame callipyge de M. Gérome, avec ses fossettes, ses plis de reins, la tonalité grasse et fade de I'épiderme,
donnerait, tout au plus, I'illusoire prurit d’'une exhibition libertine.“ Marcel 1902, S. 133.

338 Albert Thomas, ,La sculpture d’appartement®, in: LAt décoratif 48, September 1902, S. 246251, hier S. 250.

339 In die Reihe der Selbstportrits mit Skulptur gehort ebenfalls das verschollene und nur tiber eine Fotografie be-
kannte Mon portrait (Abb. 68/Kap. 2.3), das Ackerman ebenfalls auf 1902 datiert, siehe Ackerman 2000, Kat. 472.

340 Zu den vestimentiren Codes in der Kunstausiibung siche Amelia Jones, ,Clothes Make the Man: The Male
Artist as a Performative Function®, in: Oxford Art Journal 18/2, 1995, S. 18—32. Vgl. Waller 2010, S. 6.

341 Vgl. Waller 2010, S. 13.
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Abb. 53.  Jean-Léon Gérdome, Autoportrait terminant La _Joueuse de boules, 1902, Ol auf Leinwand, 61x 50 cm,

Vesoul, Musée Georges-Garret

113
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weibliche Nacktheit erzeugt in Prisenz des ménnlichen Kiinstlers eine erotische Spannung, die
Gérdome — so scheint es — jedoch unberiihre lisst. Er konzentriert sich voll und ganz auf die
Maske vor ihm. Aufler den Artefakten zu Fiiflen der Skulptur sind auch die Haare der Ball-
spielerin schon farbig gefasst. Ihr Kérper hingegen ist noch steinsichtig, was durch das hinter
dem schweren Vorhang schrig einfallende Licht, das der Marmor grell reflektiert, hervorge-
hoben wird. Die durch den Lichteinfall betonte ,Nacktheit® des Marmors erinnert daran, dass
die Transformation von Stein zu Fleisch durch den Pinselstrich des Malers noch bevorsteht. In
seiner Imagination kénnen die Rezipient*innen das Spektakel der Verlebendigung am Kérper
der Ballspielerin fortsetzen. Im Vergleich zu Géromes anderen Atelierszenen, die ihn bei der
Arbeit an einem seiner plastischen Werke zeigen, geht es in Autoportrait terminant La Joueuse de
boules nicht nur um die Intermedialitit der im Bild dargestellten dreidimensionalen Skulptur.
Auch die metapikturale Dimension der Darstellung, welche die Affinitit der Haut als Ober-
flache des Korpers zur Bildoberfliche betont, wird unterstrichen.342

Der intermediale Ansatz, der Géromes polychromes (Euvre allgemein auszeichnet, wird
im Selbstportrit durch die vielfiltigen Anspielungen an das Theater potenziert. Nicht nur die
Masken zu Fiiflen der Frauengestalt verweisen auf die Kunstform, sondern auch das Setting
beinhaltet tiber den leicht zuriickgezogenen Fenstervorhang und die erhohte Prisentation
der Joueuse — wie auf einer Bithne — eine gewisse Nihe zu einer Theaterauffithrung. Gotthold
Ephraim Lessing formulierte in seiner einflussreichen Schrift Laokoon oder iiber die Grenzen der
Mahlerey und Poesie (1766), die 1892 erstmals auf Franzosisch erschien, klar umrissene Zustindig-
keitsbereiche fiir die Literatur und die bildende Kunst.?43 Die in der berithmten Abhandlung
zum Paradigma erhobene Forderung nach strikter Trennung von Zeit- und Raumkiinsten wird
von Gérome bewusst aufgebrochen: Indem die Darstellung das Fallen eines Balls in den gedft-
neten Mund der am Boden liegenden Maske andeutet, wird eine Zeitlichkeit in die Skulptur
eingeschrieben. Entgegen der These der amerikanischen Kunsthistorikerin Sarah J. Lippert, die
Géromes plastisches Werk als Beweis dafiir deutet, dass der Kiinstler im Kontext eines Wettstreits
der Kiinste der Malerei den Vorrang gebe,%44 kann in der vorgefiithrten Grenziiberschreitung
keine Hierarchie ausgemacht werden. Vielmehr wird hier die Idee der Erweiterung der Aus-
drucksméglichkeiten durch ein Zusammenwirken der Gattungen betont. Nicht nur werden
Skulptur und Malerei zusammengebracht, sondern auch das Theater als weitere Kunstform
der Illusion aufgerufen.

342 Vgl. Daniela Bohde und Mechthild Fend, ,Inkarnat — Eine Einfithrung®, in: dies. 2007a, S. 9-19, hier S. 13.

343 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder iiber die Grenzen der Mablerey und Poesie. Mit beyliufigen Erliute-
rungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte. Erster Theil, Betlin 1766.

344 Lippert 2019, S. 113-129 und Lippert 2014.
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2.2.5 Geschlechtsspezifische Semantisierungen durch Farbe

Die vorausgegangenen Ausfithrungen dienten dazu, einige von Géromes polychromen
Arbeiten vorzustellen, seine kiinstlerischen Interessen darzulegen und seine Praxis im Kon-
text der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zu verorten. Mit Blick auf das gesamte (Euvre
erscheint es dariiber hinaus bedeutsam, dass er die Farbe nicht in allen Darstellungen ein-
setzte, was darauf schlieffen lisst, dass der Riickgriff auf koloristische Effekte noch weitere
Bedeutungsebenen enthilt. In den bisherigen Ausfihrungen ist bereits deutlich geworden,
dass schon die Diskussion um die antike Polychromie nie eine rein archiologische war,
sondern sich von Anfang an vielfiltige Assoziationen mit der Frage um die Farbigkeit der
Skulptur verbanden.34%

In Gérdomes plastischem (Euvre ist die farbige Gestaltung, insbesondere die Variante der Be-
malung, eng mit der Kategorie der Weiblichkeit verkniipft. Zznagra, La Joueuse de boules, Fernme
assise und Corinthe — um nur die prominentesten Beispiele zu nennen — stellen alle Frauen dar.
Seine geschlechtsspezifisch differenzierende Herangehensweise wird dariiber hinaus am Beispiel
der Werkgruppe der Portritbiisten deutlich. Im Laufe seiner bildhauerischen Karriere schuf
Gérome insgesamt elf plastische Portrits in Biistenform, wovon nur zwei Frauen darstellen.
Die tibrigen acht reprisentieren ménnliche Personlichkeiten der Pariser Gesellschaft. Die an-
gesehenen Herren — ein Gelehrter,34¢ ein General,47 ein Politiker,348 ein Chirurg (Abb. 54),34°
befreundete Kiinstler35° sowie Angehérige des Adels®5! — verewigte Gérome allesamt in Bronze
oder Marmor bezichungsweise in terrakottafarben gefasstem Gips. Die weiblichen Portritbiisten
gestaltete Gérome hingegen polychrom.

345 Zu den vielfiltigen mit der Farbe verkniipften Assoziationsketten, die stets sowohl akademische/ theoretische
als auch populire Diskurse einschlieSen, siche David Batchelor (Hg.), Colour, Documents of Contemporary
Art, London/ Cambridge, Massachusetts 2008; ders., Chromophobia, London 2000.

346 Buste de Henri Lavoix, 1890, Bronze, Aufbewahrungsort unbekannt, siche Ackerman 2000, Kat. Sc. 16. Uber
Lavoix schrieb Félix Naquet anlisslich der Prisentation der Biiste im Salon des artistes frangais von 1890: ,M.
Lavoix, le savant que tout Paris connait, orientaliste fort distingué, conservateur au Cabinet des médailles, de
plus I'un des lecteurs de la Comédie, aimable homme d’esprit qui a le masque d’un de nos intelligents Francais
du XVIII€ siecle, d’'un ami de d’Alembert et de Condorcet, rédacteur de 'Encyclopédie. Félix Naquet, ,,Salon
de 1890. La sculpture®, in: LArz, 1890, S. 3-6, hier S. 4.

347 Buste du général Cambriels, 1890, terrakottafarben patinierter Gips, 56x 38 x 29 cm, Paris, Musée de I'’Armée,
Inv.-Nr. 4347, Inschrift: ,a mon ami / le G/al Cambriels / ].L. Gérome*, siche Ackerman 2000, Kat. Sc. 18.

348 Buste de Prévost-Paradol, 1894, Marmor, H. 70 cm, Chantilly, Musée Condg¢, siche ebd., Kat. Sc. 30.

349 Siehe ebd., Kat. Sc. 71.

350 Buste de Philippe Rousseau, 1887-1890, Bronze, H. 64 cm, Musée d’Evreux, Inschrift: ,A mon ami Rousseau.
Dernier homage. J.-L. Gérdme®; Buste de Jules-Pierre-Michel Dieterle, 1893, Marmor, Paris, Opéra Garnier,
Inschrift: ,Dieterle. Décorateur. 1811-1889, siehe Ackerman 2000, Kat. Sc. 13 und Kat. Sc. 29.

351 Buste du duc d’Aumal, 1899, Bronze, H. 62 cm, Versailles, Musée national de Versailles; Buste du prince Napoléon,
undatiert, vergoldete Bronze, Aufbewahrungsort unbekannt, siche Ackerman 2000, Kat. Sc. 53 und Sc. 74.
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Abb. 54. Jean-Léon Gérdme, Buste du Dr Reclus,
1846, Bronze, 61x32x24 cm, Vesoul, Musée Georges-

Garret, Inv.-Nr. 982.3.1

Sarah Bernhardt, die wohl berithmteste Schauspielerin ihrer Epoche, die sich ebenfalls als
Bildhauerin einen Namen machte,352 stellte Géréme in einer Brustbiiste dar, deren Sockel-
zone von der Figur eines griechischen Tragodienschauspielers und einem Genienreigen verziert
wird (Abb. s5). Der Biistenausschnitt ist sehr dhnlich gestaltet wie das Bonaparte-Bildnis, das
Gérome 1897 als vergoldete Bronze im Salon des artistes frangais prisentierte (Abb. 56). An
der Stelle der Schauspielerfigur, bei der es sich um ein Versatzstiick aus dem Gemilde Les
Comédiens handelt,3%3 befindet sich dort die furiose Bellone, die der Kiinstler als monumentale
chryselephantine Plastik 1892 im Salon ausstellte.3%4 Die fantastisch verspielte Basis der Sarah
Bernhardt kontrastiert mit dem Realismus, den der Rest der Darstellung aufweist. Mit dem
dichten, die Stirn verdeckenden Haar, dem Licheln, das die oberste Zahnreihe sichtbar machr,

352 Zum Starkult um die Schauspielerin siche Portrait(s) de Sarah Bernhardt, Ausst.-Kat. Paris, Bibliothéque
nationale de France, Paris 2000.

353 Siehe Ackerman 2000, Kat. 141.

354 Zu Bellone siche Kapitel 4.3.1. Abgesehen von der Ausfihrung in Miniaturformat ist die Figur auch dahin-
gehend abgewandelt, dass sie frontaler ausgerichtet ist und ein Langschwert anstelle eines Dolches in der
rechten Hand hilt. Statt der fauchenden Kobra befindet sich auflerdem ein wiitend krichzender Adler — das
Wappentier Napoleons — zu ihren Fiiflen.
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N- 2043 Luzembourg. Sculpt. Gérome. Sarah Berahardt

Abb. 55.  Maison Braun, Sarah Bernhardt, Postkarte Abb. 56. Heliogravure Dujardin, Bonaparte, 1897,

des Musée du Luxembourg, Bildarchiv Foto Marburg Bronze, Mafle unbekannt, Aufbewahrungsort un-
bekannt, abgebildet in: Revue de lart ancien et moderne
1/4, 1897, Tafel zw. S. 356 und 357

und dem hochgeschlossenen Kostiim, das der Bithnenstar stets wihlte — so munkelte man,
um die Zeichen des Alters zu verdecken, sind die charakeeristischen Erkennungsmerkmale
der gefeierten Diva wiedergegeben.35% Die Pupillen sind bis auf einen Steg ausgehdhlt — eine
Technik, die bereits im 18. Jahrhundert von Jean-Antoine Houdon perfektioniert wurde, um
mittels Lichteinfall und Schattenwurf einen lebhaften Blick zu suggerieren. In historischen
Fotografien sind ebenfalls die heute nicht mehr sichtbaren aufgemalten Augenbrauen sowie
die wie mit Kajal nachgezogenen Lider festgehalten, wodurch sie einen Eindruck von dem
urspriinglichen Effekt der Biiste zu vermitteln helfen.3%¢

355 Vgl. Paris 1900. La ville spectacle, Ausst.-Kat. Paris, Petit Palais, Musée des Beaux-Arts de la Ville de Paris, Paris
2014, S. 32I.

356 Der heute erhaltene Farbzustand ist iiber die digitale Sammlung des Musée d’Orsay nachvollziechbar: URL:
https://www.musee-orsay.fr/en/artworks/sarah-bernhardt-15297 [Letzter Zugriff: 20.07.2022].
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Ebenfalls mit polychromer Bemalung versehen ist die Biiste, die Gérome von seiner jiingsten
Tochter Madeleine anfertigte (Abb. 57 und Akt. WV S. 31). , Les joues sont roses, les cheveux
blonds, les yeux regardent, la bouche respire®, wird der verlebendigende Effekt des Farbauftrags
in der Zeitung Le Pays beschrieben.?5” Auch dieses Werk beinhaltet eine stehende Figurine,
die eine Verbindung zwischen der Basis und dem hier grob abgeschlagenen Biistenausschnitt
herstellt. Diesmal erinnert sie an die Reifentinzerin der 7anagra.3%® Sie scheint eine der Rosen-
bliiten, die sich ihren Weg von der Basis ins Dekolleté der Portritierten emporgerankt haben,
zu pfliicken. In den Biisten, die beriihmte minnliche Zeitgenossen darstellen, kommt der
Kiinstler ohne derart spielerisch-dekorative Elemente aus.

In Bezug auf die Konnotationen, die er mit der Bemalung diverser Skulpturen verbin-
det, scheint Gérome ein Kind seiner Zeit und geprigt zu sein von seit der Antike tradierten
Debatten, die der Farbe bestimmte Semantisierungen zuschreiben. Die Assoziation von
Farbe bezichungsweise Malerei und Weiblichkeit hatte in der europiischen Kunsttheorie
bereits eine lange Tradition,35? die nicht zuletzt iber die Schriften des bereits erwihnten
Charles Blanc im 19. Jahrhundert eine Aktualisierung erfuhr. In der Grammaire des arts du
dessin hilt er fest: ,Le dessin est le sexe masculin de l'art : la couleur est le sexe feminin.“3¢°
Monika Wagner hat die sich darin ausdriickenden geschlechtsspezifischen Zuweisungen,
die das bindre Muster als natiirliche Begebenheit von universeller Geltung definieren, als
»Biologisierung® beschrieben.?¢! Weiterhin warnt Blanc davor, der Farbe einen zu hohen
Stellenwert beizumessen:

»Lunion du dessin et de la couleur est nécessaire pour engendrer la peinture, comme 'union
de ’homme et de la femme pour engendrer '’humanité ; mais il faut que le dessin conserve
sa prépondérance sur la couleur. S’il en est autrement, la peinture court a sa ruine ; elle sera

perdue par la couleur comme 'humanité fut perdue par Eve.“362

357 Torpédo, in: Le Pays, 25. Mai 1894, zit. nach Gustave Haller (Pseudonym fiir W. Fould), Nos grands Peintres,
Paris 1899, S. 148.

358 Zu Ianagra siche Kapitel 4.2.

359 Siche Riibel/ Wagner / Wolff 2017, S. 299-302; Monika Wagner, , Linie — Farbe — Material. Kunsttheorie und
Geschlechterkampf®, in: Barbara Hiittel u.a., Re-Visionen. Zur Aktualitiit der Kunstgeschichte, Berlin 2002,
S. 195—207; dies., ,Form und Material im Geschlechterkampf oder: Aktionismus auf dem Flickenteppich, in:
Corina Caduff und Sigrid Weigel (Hg.), Das Geschlecht der Kiinste, Kéln 1996, S. 175-196; Patricia L. Reilly,
»Writing Out Color in Renaissance Theory, in: Genders 12, 1991, S. 77-99.

360 Blanc 1880, S. 21.

361 Wagner 2002, S. 195 f. Matthias Kriiger griff diesen Aspekt in einem Aufsatz auf; siche Kriiger 2013a.

362 Blanc 1880, S. 22.
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Abb. 57.  Jean-Léon Gérome,
Buste de Madeleine Juliette, fille de
Géréme, 1894, H. 66 cm, Privat-
besitz
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Die Zuschreibung der Farbe an das Weibliche wird zusitzlich durch die metaphorische Nihe
von Malen und Schminken gestirke.3¢® Schon im Akademiestreit der Poussinisten gegen die
Rubenisten wurde die Analogie der Farbe zur Schminke gezogen. Roger de Piles dufSerte iiber
die Farbe, die Argumente der Verfechter der Zeichnung ins Positive wendend:

L1l est vrai que c’est un fard : mais il seroit a souhaiter que les tableaux qu’on fait aujourd’hui,
fussent tous fardés de cette sorte. Lon sait assez que la peinture n'est qu'un fard, qu’il est de

son essence de tromper, & que le plus grand trompeur en cet art, est le plus grand Peintre. 264

Zwar ist die Schminke im 18. Jahrhundert zunichst keineswegs nur Frauen vorbehalten, wie
Melissa Hyde darstellt, doch wird die kosmetische Behandlung des Gesichts schnell als spezifisch
weibliche Alltagspraxis verstanden.3¢% Insbesondere in der Kritik der Rokokomalerei spitzen
sich weitere Vergleiche zwischen Malerei, Weiblichkeit und Kosmetik zu, die auch im 19. Jahr-
hundert prisent bleiben. Fiir das ausgehende 19. Jahrhundert konstatiert die Kunsthistorikerin
Barbara Wittmann eine ,,Schminkobsession der zeitgendssischen Pariserin®. So kann Wittmann
Malerei-Kosmetik-Vergleiche auch in populiren Medien nachweisen (Abb. 58). Die Putten, die
in der Karikatur aus der Zeitschrift La Vie parisienne damit beschiftigt sind, den Korper einer
hinter einem Rahmen sitzenden Dame zu bemalen, erinnern an Gérémes zuvor besprochenes
Autoportrait terminant La Joueuse de boules, in welchem die Malerei auf Frauenhaut gleichfalls
kurz bevorsteht. Trotz der weit verbreiteten Beschiftigung mit dem Thema blieb das Schminken,
wie auch jede Form des Farbauftrags, die daran erinnert, im fin-de-si¢cle eine kritisch bedugte
Praxis aufgrund der Gleichsetzung ,,von sichtbarer Schminke mit illegitimer Verfiihrung®.3¢¢

Wihrend in der idealistischen Theorie der weiffe Marmor fiir Vernunft und Reinheit steht
und die Farblosigkeit den Betrachter*innen eine Instanz der Abstraktion liefert, die der eroti-
schen Wirkung der hiufig nackten Haut Schranken setzt,3¢” kehrt der Farbeinsatz gerade das
Gegenteil hervor. In seiner Besprechung der polychromen Statuen, die John Gibson 1862 auf

363 Zur Assoziation von Farbe, Schminke und Weiblichkeit siche Bohde/Fend 2007b, S. 12; Barbara Wittmann,
Gesichter geben. Edonard Manet und die Poetik des Portraits, Paderborn/Miinchen 2004, S. 236—240; Ewa
Lajer-Burcharth, ,,Pompadour’s Touch. Difference in Representation®, in: Representations 73, 2001, S. 54—88;
Melissa Hyde, ,,"The Makeup’ of the Marquise: Boucher’s Portrait of Pompadour at Her Toilette, in: 7he Arz
Bulletin 82/3, September 2000, S. 453—475 und Jacqueline Lichtenstein, ,Making Up Representation. The
Risks of Feminity*, in: Representations 20, 1987, S. 77-87.

364 Roger de Piles, Cours de peinture par principes, Paris 1766, S. 274.

365 Hyde 2000, insb. S. 459 f.

366 Wittmann 2004, S. 238. Die moralische Verurteilung der Schminke und des Schminkens wird auch in dem
der Karikatur beigestellten Textbeitrag anschaulich, siche La Vie parisienne, 1864, S. 213 £.

367 Hatt 2014.
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LE MAGQUILLAGE DES EAMILLES

I

D)

3

b ;%WH‘

Pourquoi done.
les Lottines de mana

dume, cest e pe'ntr: g
der si I fizure
ner la deuxiéme couche.

2SI —oy g 72
Pl
TN YOS S

i
™ g

G

RASME
oes

me.
i}

— Comment as-tu osé sortir avec un

areilivicase? LES FRANCAISES PEINTES PAR ELLES-MEMES — Je trouve une singulidre mine
pareil visage? 5 =¥ ol : 2 ta femme ce goir.

— Ah! mon ami, ne te marie pas, tu Et surtout, madame, gardez-vous de sourire, de parler et de marcher trop — Cest son vernis qui s'écaill
vois ce qull en coiite pour embrasser vite; évitez le solei’, les emotions et la pluie : la meindre larme, 1a plus petite — Pourquoi ne la fqis4. it
sa femme. guutne de rosée détruirait vos yeux de sultane, votre teint de rose et vos dix- toiler? a sy Tpasiren:

sept ans. i

Abb. 58.  Anonym, Le Magquillage des familles, les Frangaises peintes par elles-mémes, abgebildet in: La Vie pari-
sienne, 1864, S. 213

der Weltausstellung von London prisentierte — darunter 7inted Venus, die als Pionierwerk der
umfassend polychromierten Skulptur des 19. Jahrhunderts gilt, setzte der Kunstkritiker Paul
Mantz die Bemalung des Marmors mit einem Verlust an Keuschheit gleich.38

368 ,M. Gibson, membre de ’Académie royale, a envoyé de Rome trois statues, qui ont été placées au rez-de-
chaussée du palais dans un temple d’architecture polychrome. Ces figures, — Vénus, Pandore et Cupidon, — sont
elles-mémes colorées d’une teinte rose qui imite vaguement le ton des chairs. [...] En effet, les trois figures nues
de M. Gibson ont un singulier caractére ; elles manquent d’une qualité essentielle en sculpture, la chasteté.
Il y a depuis quelques temps a Paris, chez les marchands du boulevard, des statuettes en porcelaine rose qui
appartiennent au sentiment le plus bourgeois, et qui, je suppose, ont pas d’autre raison d’étre qu'une certaine
apparence d’impudicité : la Vénus et la Pandore de M. Gibson se rattachent par des liens étroits & cette fAcheuse
école. A notre sens, Iéchec est définitif; et il nest plus possible aujourd’hui de faire de la sculpture coloriée.
Paul Mantz, ,Exposition de Londres, 3 : peinture et sculpture®, in: Gazette des Beaux-Arts, 1862, S. 365-377,
hier S. 374. Zu Gibsons polychromem (Euvre siche Hatt 2014 und Elizabeth S. Darby, ,,John Gibson, Queen
Victoria, and the Idea of Sculptural Polychromy*, in: Art History 4/1, 1981, S. 37-53.
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Gérome bemalte ausschlief3lich weibliche Figuren und vorzugsweise Akte. Mit den erotischen
Assoziationen, die, wie am Beispiel von La Joueuse de boules aufgezeigt, zeitgendssische Kritiker
angesichts seiner polychromen Arbeiten hervorhoben, und die Géréme in seinen Gemilden
ebenfalls nicht unbeachtet lief, schliefit sich der Kreis zu fritheren kunsttheoretischen Uber-
legungen zur Farbe als Akzidenz und sinnlichem Reiz, welche sich bis in die Antike zuriickver-
folgen lassen. Die lange Fortdauer dieser Haltungen zog eine moralische Geringschitzung der
Farbe nach sich. Unter anderem Wolfgang Drost erinnert in seinem Aufsatz ,,Zur Diskussion
tiber Mimesis und Polychromie in der europiischen Skulptur des 19. Jahrhunderts® daran,
dass schon Platon Kritik an der Farbe in der Skulptur dufierte, ,deren Verfithrungskraft von
der philosophischen Erkenntnis ablenke.3¢% Drost fiihrt aus, dass ,,[i]n der Folge der plato-
nischen Philosophie [...] die Farbe in der Plastik immer wieder mit Sensualismus und einem
verwerfenswerten Materialismus verbunden® wurde.37°

Diese mit der Farbe verwobenen Semantisierungen scheinen auch fir Gérome eine be-
deutende Rolle gespielt zu haben und kénnen als Grund dafiir betrachtet werden, weshalb er
koloristische Effekte intentional nur in den weiblichen Motiven anwendete. Es steht aufSer Frage,
dass die polychrome Gestaltung den weiblichen Figuren einen Sonderstatus zuweist und sich
darin ein gendering vollzieht. Damit schrieb der Kiinstler ein dichotomes Verhiltnis zwischen
den Geschlechtern fort, in dem die Frau als das Andere, Naturhafte markiert wird. In den im
vierten Kapitel vorgenommenen exemplarischen Untersuchungen wird den Konnotationen der
Farbe in den jeweiligen Werken weiter nachgegangen und damit die These bestitigt, dass die
Polychromie in Géromes Skulpturen Triger von Bewusstseinsinhalten, von Werten und Vor-
stellungen ist und somit genauso viel zur Werkbedeutung beitrigt wie die Form der Darstellung.

2.3 Vervielfdltigung und Variation - Selbstreprésentation und
Marktinteresse

Ein weiteres Charakteristikum von Géromes plastischen Arbeiten ist, dass es sich in so gut
wie allen Fillen nicht um singulire Werke handelt, sondern seine Skulpturen und Plastiken
mit Strategien der Wiederholung, Variation, medialen Transposition und Multiplikation
verkniipft sind. Das Spektrum der Repetition im (Euvre des Kiinstlers reicht von wiederholt

369 Drost 2005, S. 335.

370 Ebd. Von Platon tiber Aristoteles und Kant lisst sich die negative Haltung zur Farbe bis zu Roland Barthes
,Die helle Kammer® weiterverfolgen, siche Batchelor 2000 und Helmuth Lethen, ,Steinzeit der Evidenz. Das
Schwarz-Weif§ des Roland Barthes®, in: ders. und Monika Wagner (Hg.), Schwarz-Weif§ als Evidenz. ,, With
black and white you can keep more of a distance, Frankfurt a. M. / New York 2015, S. 145-155.
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aufgegriffenen Einzelmotiven,3”! iiber die technische Vervielfiltigung seiner Gemilde
und Skulpturen in kommerziellen druckgrafischen und fotografischen Reproduktionen
beziehungsweise plastischen Editionen, bis hin zu kreativen Verfahren der Wiederholung
im Sinne des Ubersetzens und Variierens. Im Folgenden wird der Fokus auf die Zirkulation
und Transformation der Motive gelegt, die Gérome auch plastisch umsetzt. Wie gezeigt
werden soll, stehen die Skulpturen des Kiinstlers jeweils in einer relationalen Beziehung
zu gleich mehreren Werken. Zwar waren auch schon die im Unterkapitel , Verkérperung®
besprochenen Plastiken mit dem ,Index des Zitierens und Reproduzierens“372 versehen,
doch steht im kommenden Teil nicht mehr der Transfer von der gemalten Komposition
in die Dreidimensionalitdt im Vordergrund, sondern die umgekehrte Richtung, sprich die
Riickkopplung des Skulpturalen ins Zweidimensionale. In diesem Bereich gilt es einerseits,
die Gruppe von Gemilden zu betrachten, in denen Géréme bestimmte Skulpturen seines
Euvres darstellt. Andererseits ist es aufschlussreich, einen Blick auf die Fotografien zu
werfen, die von den plastischen Arbeiten des Kiinstlers existieren. Die im Folgenden be-
sprochenen Werke machen auf das komplexe Wechselspiel zwischen Skulptur und Malerei
beziehungsweise Malerei und Fotografie aufmerksam, durch welches sich Géromes kiinst-
lerisches Schaffen auszeichnet. Zum Abschluss des Kapitels wird dariiber hinaus der Fokus
auf das Feld der plastischen Editionen gelenkt und somit der Aspekt der Multiplikation
und Variation im selben Medium untersucht.

Géromes Vorgehen ist im Kontext der gesellschaftlichen Umbriiche des 19. Jahrhunderts
zu verorten, die auch die Kunstausiibung betrafen. Neue technische Erfindungen, wie die
Fotografie, verinderten die Rahmenbedingungen fiir die Produktion und Verbreitung von
Kunstwerken grundlegend. Durch seine Zusammenarbeit mit Goupil, die 1859 begann,373
konnte sich Gérdéme schon frith mit der Praxis und den Vorteilen der Reproduktion vertraut
machen. Das Pariser Verlagshaus setzte insbesondere im Bereich fotografischer bezichungsweise
fotomechanischer Vervielfiltigungsverfahren neue Mafistibe und erzielte mit seinen unter-
schiedlichen Produktsparten betrichtliche Gewinne.374 Etwa im gleichen Zeitraum erfasste
die Industrialisierung der Kunstreproduktion auch den Bereich der Plastiken, wie der Boom
der Kunstbronzen zeigt.37%

371 Siche hierzu Renié 2010, S. 177f. und Stephen Bann, ,Reassessing Repetition in Nineteenth-Century Acade-
mic Painting: Delaroche, Gérome, Ingres®, in: The Repeating Image: Multiples in French Painting from David
to Matisse, Ausst.-Kat. Baltimore, The Walters Art Museum / Phoenix, Phoenix Art Museum, New Haven,
Connecticut u.a. 2007, S. 27—S1.

372 Brandl-Risi 2013, S. 110.

373 Siche hierzu die Ausfiihrungen in Kapitel 2.1.1.

374 Ausst.-Kat. Bordeaux/New York/ Pittsburgh 2000, insb. S. 14 und 22-25.

375 Eine Analogie zwischen druckgrafischen und fotografischen Reproduktionen von Gemilden und plastischen
Editionen stellt Elodie Voillot her, dies., ,De la traduction en gravure et en sculpture d’édition, ou l'art (délicar)
de la reproduction®, in: Histoire de ['art 69, 2011, S. 67—75.
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Die verschiedenen Formen der Reproduktion werden bis heute hidufig unter hierarchisch
untergeordneten Vorzeichen betrachtet, da sie den modernen Kunstbegriff mit seinen Kon-
zeptionen von Originalitit, Autorschaft und Singularitit unterlaufen.?7¢ Zwar hat bereits die
postmoderne Theorie der 1960er Jahre zur kritischen Revision dieses Kunstbegriffs beigetra-
gen,%”7 doch besteht in Bezug auf das Verhiltnis von Original und Kopie beziehungsweise die
vielfiltigen Facetten der Aneignung einer vorgingigen Schépfung weiterhin Klirungsbedarf: In
den letzten Jahren haben sich zahlreiche Forschungsprojekte dem Phinomen der Wiederholung
erneut angenihert,378 an denen sich die nachfolgenden Ausfithrungen orientieren, um die
Potenziale der Repetition in Géromes (Euvre herauszustellen. Der Prozess der Vervielfiltigung
setzt immer auch einen Wandel in Gang, der hier mit dem Begriff ,,Variation® gefasst wird.
Es soll aufgezeigt werden, wie Gérome die ihm zur Verfiigung stehenden Maglichkeiten der
Reproduktion nutzt, um seine Position als Kiinstler zu bestimmen und gleichzeitig sich selbst
und seine Kunstwerke zu vermarkten.

2.3.1 Skulpturen auf zweidimensionalen Bildtrégern

Gemalte Skulpturen

Zunichst soll die Wiedergabe von Skulpturen in Gemilden in den Blick genommen werden,
die hier als Form der Vervielfiltigung verstanden wird. Die Darstellung von Skulptur in
der Malerei hatte bereits zu Gérémes Zeiten eine lange Tradition.3”? Der Kiinstler widmete
sich diesem Thema anhand einer Reihe von Atelierszenen, deren Themenspektrum von
imaginierten historischen Schauplitzen bis hin zu Darstellungen der eigenen Arbeitsstitte
reicht. Bereits 1849 riickte Géréme zum ersten Mal eine Skulptur in den Fokus eines seiner
Gemilde: In Michel-Ange stellte er den greisen und erblindeten Michelangelo Buonarroti dar,
der sich von einem Knaben zum Belvedere-Torso fiithren lisst, um diesen mit seinen Hinden

376 Vgl. Pia Miiller-Tamm, ,,Die Kunst der Wiederholung und das Museum®, in: Déja-vu? Die Kunst der Wiederho-
lung von Diirer bis YouTube, hg. von Ariane Mensger, Ausst.-Kat. Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe,
Bielefeld 2012, S. 19—23.

377 Etwa Gilles Deleuze, Differenz und Wiederholung [1968], aus dem Franz. von Joseph Vogl, 2. korr. Aufl., Paderborn
1997. Vgl. Miiller-Tamm 2012, S. 21.

378 Siehe Andreas Beyer, Ftienne Jollet und Markus Rath (Hg.), Wiederholung. Répétition. Wiederkehr, Variationen
und Uéersetzung in der Kunst, Berlin / Miinchen 2018; Ausst.-Kat. Karlsruhe 2012; Gundolf Winter, ,, Wandel
durch Wiederholung. Zur Funktion des Medienwechsels bei Edvard Munch®, in: Die Kunst des Dialogs — LArt
du dialogue. Sprache Literatur, Kunst im 19. Jahrhundert — Langue, littérature, art au XIXC siécle. Festschrift fiir
Wolfgang Drost zum 80. Geburtstag, Heidelberg 2010, S. 271-288; Wolfgang Ullrich, Raffinierte Kunst. Ubung
vor Reproduktionen, Betlin 2009; Ausst.-Kat. Baltimore / Phoenix 2007.

379 Siche On the Meaning of Sculpture in Painting, hg. von Penelope Curtis, Ausst.-Kat. Leeds, Henry Moore
Institute, Leeds 2009 und Ausst.-Kat. Miinchen /Ké&ln 2002.
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Abb. 59.  Jean-Léon Gérome, Michel-Ange, 1849, Ol auf Leinwand, 52,1x 36 cm, New York, Dahesh
Museum of Art
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abzutasten (Abb. 59).380 Situiert ist die Szene nicht etwa im Statuenhof des Vatikans, wo die
Skulptur schon zu Lebzeiten des berithmten Renaissance-Kiinstlers aufgestellt war, sondern
in einem Atelierkontext, worauf die Arbeitsmappe links und der grob behauene Marmor-
block rechts des antiken Fragments verweisen. Eine weitere historische Rekonstruktion
einer Produktionsstitte fiir Skulptur lieferte Gérome mit Azelier de Tanagra beziehungsweise
Sculpturae vitam insufflat pictura, die die Betrachter*innen ins altertiimliche Griechenland
fuhren (siche Abb. 37/Kap. 2.1 und 114/ 4.2). In den Pygmalion et Galatée-Gemilden ima-
giniert er den mythologischen Arbeitsraum des kyprischen Bildhauers, dessen Schépfung
von Venus zum Leben erweckt wird (siche Abb. 41/Kap. 2.2). Die dritte, den grofiten Rea-
litdtsgrad beanspruchende Kategorie bilden die Darstellungen, die Einblick in sein eigenes
Atelier am Pariser Boulevard de Clichy bieten.?®' Sie sind zugleich Selbstportrits, die den
Kiinstler bei der Arbeit an einer seiner Skulpturen zeigen und einige Aufschliisse tiber sein
Selbstverstindnis als Bildhauer geben kénnen. Diese Werkgruppe soll im Folgenden niher
betrachtet werden.

Atelierszenen mit Selbstportréts

In den Atelierszenen, die das Selbstportrit des Kiinstlers enthalten, driickt sich die Bedeutung
aus, die Gérome seiner eigenen Titigkeit als Bildhauer beimaf.382 Zwischen 1886 und 1902
stellte er sich mit vier verschiedenen Skulpturen dar. Im Gegensatz dazu existiert kein gemaltes
Portrit, das ihn bei der Arbeit an einem Tafelbild zeigt. Auflerdem ist auffillig, dass alle diese
Selbstbildnisse in einem kurzen Zeitraum von knapp 15 Jahren am Ende seiner Karriere ent-
standen sind. In seinem fritheren Schaffen hat sich Gérome hingegen kaum mit seiner kiinst-
lerischen Selbstreprisentation auseinandergesetzt. 38 Aufgrund dieses erst sehr spit auftretenden
Interesses wurden die Selbstportrits im Atelier von Susan Waller und Barbara Wittmann als
Ausdruck einer psychologischen Introspektion im Kontext des Spatwerks interpretiert.384 Dem
Genre der Atelierdarstellung ist die Reflexion des eigenen Schaffens per se inhdrent, weshalb die
Werkgruppe hier auch in Hinblick auf die Selbstreprisentation des Kiinstlers untersucht wird.385

380 Zum Gemilde siche Doyle 2010. Fiir eine Zusammenfassung der Anekdoten, die sich um die Verbindung
Michelangelos mit dem antiken Fragment ranken, siehe Hans Kérner, ,,Der fiinfte Bruder. Zur Tastwahr-
nehmung plastischer Bildwerke von der Renaissance bis zum friihen 19. Jahrhundert® [2000], in: Kérner 2011,
S. 221-255, hier S. 223—224.

381 Vgl. Ausst.-Kat. Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, S. 304.

382 Vgl. Waller 2010, S. 1.

383 Vgl. Sanyal 1997, S. 38. Ackerman 2000 verzeichnet neben den Atelierszenen nur zwei weitere Selbstbildnisse,
siehe Kat. 11 und 346.

384 Waller 2010 und Wittmann 20r13.

385 Zum Atelier als Ort kiinstlerischer Selbstreflexion siche Esner/Kisters/ Lehman 2013; Michael Diers und
Monika Wagner (Hg.), Topos Atelier. Werkstatt und Wissensform, Berlin 2010; Svetlana Alpers, ,, The Studio,
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Géromes erstes Selbstportrit im Kontext eines bildhauerischen Produktionsprozesses ist
La Fin de la séance (1886, Abb. 60). Auf das Gemilde folgten Le Travail du marbre (1890, siche
Abb. 43/Kap. 2.2), Autoportrait terminant La Joueuse de boules (1902, siche Abb. 53/Kap. 2.2)
und Mon portrait (1902, siche Abb. 68). Vom zweit- und drittgenannten Bild existiert jeweils eine
weitere Version, die leichte Verdnderungen in der Komposition aufweisen. Die Wiederholung
desselben Motivs diente dem Kiinstler zum einen dazu, die im Bild prisentierte Skulptur aus
verschiedenen Perspektiven darzustellen. Wahrend in Autoportrait terminant La Joueuse de boules
der Blickwinkel der verschiedenen Fassungen nur leicht variiert, hat Géréme das Prinzip in
den verschiedenen Versionen von Pygmalion et Galatée maximal ausgereizt.38¢ Die Repetition
der Darstellung von Tanagra in Le Travail du marbre kam — wie weiter oben bereits erwihnt —
offensichtlich zustande, weil ein Verkaufsinteresse bestand. Die Figurengruppe ist in den beiden
Fassungen identisch, dafiir ist aber der Hintergrund anders gestaltet.

Im Vergleich der verschiedenen Selbstportrits bei der Arbeit an einer seiner Skulpturen lisst

sich als roter Faden definieren, dass nur weibliche Figuren ins Medium der Malerei zuriickver-
setzt wurden. AufSerdem wurden bis auf Femme assise in Mon portrait jeweils nur jene Skulpturen
ausgewihlt, die Gérome auch im Salon des Artistes frangais prisentierte und die ein gewisses
Format aufweisen, sodass ein direkter Dialog zwischen Kiinstler und Werk entstehen kann.
Zwar sind im Hintergrund hiufig weitere plastische Konzeptionen des Kiinstlers zu schen, fiir
die Platzierung im Vordergrund der Darstellung scheint jedoch die Offentlichkeit des Werks
sowie die Lebensgrofle ein wichtiges Kriterium gewesen zu sein. Bis auf Auroportrait terminant
La Joueuse de boules®®” enthalten alle Atelierszenen zudem das immer gleiche Modell, das sowohl
mit dem abgebildeten plastischen Werk als auch mit dem Kiinstler interagiert.
Nachdem in den vorausgegangenen Ausfiithrungen schon mehrere Atelierszenen Erwihnung
gefunden haben, soll nunmehr La Fin de la séance im Mittelpunke stehen (Abb. 60). Darin
dargestellt ist Omphale (Abb. 61), Géromes dritte grof¥formatige Skulptur, die er 1887 im Salon
des artistes frangais prisentierte. Das Werk nimmt in seinem plastischem (Euvre eine Sonder-
stellung ein, da ihr kein malerisches Vor-Bild vorausgeht, wie dies noch bei Les Gladiateurs und
auch Anacréon, Bacchus et ’Amour der Fall gewesen war. Gleichzeitig ist sie die erste plastische
Realisierung, die eine malerische Umsetzung erfihrt. Am Beispiel des Transfers der dreidimen-
sionalen Skulptur in die Zweidimensionalitit des Gemildes lisst sich des Weiteren beleuchten,
wie Gérome mit fotografischen Vorlagen arbeitete. Bevor der Kiinstler seine Plastik in die
Malerei tibersetzte, lief§ er sie im Medium der Fotografie duplizieren, sodass sich am Beispiel
von Omphale ein doppelter Prozess der Vervielfiltigung aufzeigen ldsst.

the Laboratory, and the Vexations of Art®, in: Caroline A. Jones und Peter Galison (Hg.), Picturing Science.
Producing Art, New York/London 1998, S. 401—417.

386 Siehe Ackerman 2000, Kat. 385—388. Hierzu auflerdem: Corpataux 2009.

387 Zum Gemilde siche Kapitel 2.2.4.
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Abb. 60. Jean-Léon Gérdome, La Fin de la séance, 1886, Ol auf Leinwand, 48,3 x 40,6 cm, Santa Ana, Frankel
Family Trust
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Abb. 61.  Jean-Léon Gérome, Omphale, 1887, Mar-
mor, 132 x 70 x 73 cm, Vesoul, Musée Georges-Garret

Mit der Figur der lydischen Kénigin griff Gérome ein Thema der antiken Mythologie auf, das eine
lange ikonografische Tradition besitzt. Antike Darstellungen wurden unter anderem in Pompeji
gefunden und kénnten dem Kiinstler schon von seinem Besuch des Museo Archeologico Nazionale
in Neapel 1843 bekannt gewesen sein.38® Der Mythos erzihlt von Herkules, der als Strafe fiir den
Mord an Iphitus versklavt und von Omphale gekauft wird. Im Dienste der Kénigin vollbringt
der Halbgott verschiedene Taten und es entwickelt sich eine Liebesgeschichte, die in der Heirat
der beiden miindet. In den Texten einiger romischer Schriftsteller wird iiber Herkules Sklaven-
zeit erzihlt, dass Omphale den Helden dazu veranlasst habe, mit ihr die Kleider zu tauschen und
erniedrigende weibliche Titigkeiten zu verrichten, wie etwa mit den Hofdamen zu spinnen.38?

388 Etwa Omphale, um 15 v. Chr. bis 63 n. Chr., Fresko, 3. pompejanischer Stil, Inv.-Nr. 9ooo und Herkules und
Omphale, Marmor, H. 107 cm, Inv.-Nr. 6406, beide Neapel, Museo Archeologico Nazionale.

389 Ovid, Ars amatoria, 2, 217—222; Ovid, Fasti, 2, 303-358; Ovid, Heroides, Buch 9, 53-118; Properz, 3, 11, 17—20
und 4, 9, 47—50; Seneca, Hercules Furens, 465—473.
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Unter anderem haben Lukas Cranach und Rubens den wohl virilsten aller antiken Helden in dieser
Situation dargestellt.3?° Auch Géromes kurzzeitiger Lehrer Charles Gleyre hat sich diesem Thema
gewidmet.??! Im niheren Umfeld des Kiinstlers sind auch die Umsetzungen seines Malerkollegen
Gustave Boulanger und seines Schiilers Gustave Courtois erwihnenswert.392 Im Gegensatz zu
den meisten Interpreten des Themas, die wohl das grofSte Vergniigen in der Verweiblichung des
hypermaskulinen Helden verspiirten, konzentrierte sich Gérome auf die Darstellung der lydischen
Kénigin, die sich im Mythos die Mannlichkeit des in ihrem Dienst stehenden Helden aneignet.

In seiner Skulptur zeigt er Omphale ohne den antiken Heroen. Dennoch findet der Tausch
der Geschlechterrollen und die damit einhergehende Dominanz gegeniiber Herkules auf meh-
reren Ebenen Ausdruck. Einerseits hat sie die Attribute des Helden, die auf seine mit physischer
Kraft geleisteten Taten verweisen — seine Keule und das Fell des Nemeischen Lowen — {ibernom-
men. Andererseits wird ihre Machtposition auch tiber ihre korperliche Erscheinung vermittelt:
Gérome stellt Omphale in der Pose des Herkules Farnese dar, den er wohlméglich in Neapel
studiert hatte.3?% Den linken Fuf§ vor den rechten gestellt, lehnt die Kénigin auf der Keule, die
in der linken Achsel eingeklemmt ist. In der hinter dem Korper verborgenen rechten Hand hilt
Omphale einen der Siegesipfel. Ihr Kopf ist seitlich geneigt und der Blick nachdenklich Richtung
Boden gerichtet. Ein Vergleich mit dem Modell, das in den Atelier-Fotografien (Abb. 62), auf
die im Folgenden noch genauer eingegangen wird, zu sehen ist, zeigt, dass Gérome die Glied-
maflen massiger gebildet hat, um der Skulptur eine kriftigere Statur zu verleihen, welche die
Darstellung zusitzlich an die bekannte antike Statue annahert.394

390 Siehe Lucas Cranach der Altere, Herkules bei Ompbhale, 1537, Ol auf Holz, 82 x 118,9 cm, Braunschweig, Herzog
Anton Ulrich-Museum und Peter Paul Rubens, Herkules und Omphale, ca. 1606, Ol auf Leinwand, 278 x 215 cm,
Paris, Musée du Louvre.

391 Charles Gleyre, Hercule et Omphale, 1862, Ol auf Leinwand, 145 x 111 cm, Neuchatel, Musée d’art et d’histoire.

392 Gustave Boulanger, Hercule er Omphale, 1861, Ol auf Leinwand, 234,3 x 170,8 cm, Privatbesitz; Gustave Courtois,
Hercule aux pieds d’ Omphale, 1912, Baulmes (Schweiz), Hotel de ville. Insbesondere Courtois’ Gemilde konnte
in Verbindung mit Gérémes Skulptur stehen. Von ihm ist auch eine Zeichnung bekannt, welche, die bereits
erwihnten Atelierfotografien aufgreifend, den Kiinstler mit seiner Omphale darstellt, siche Vesoul, Archives
du Musée Georges-Garret.

393 Die Statue wurde im 16. Jh. in den Caracalla-Thermen in Rom gefunden und stand bis 1787 im Hof des Pa-
lazzo Farnese. Im Zuge ihrer Uberfithrung nach Neapel sollte sie zunichst in das Museum von Capodimonte
gebracht werden, fand dann aber 1792 im neu eingerichteten Museum des Palazzo degli Studi Aufstellung,
Stefano De Caro, I/ Gabinetto segreto del Museo archeologico nazionale di Napoli. Guida alla collezione, Mailand
2000, S. 29. Zur Skulptur siche auch Francis Haskell und Nicholas Penny, Taste and the Antique. The Lure of
Classical Sculpture 1500—1900, New Haven, Connecticut 1981, Kat. 46.

394 Georges Lafenestre kommentierte die Statur der Omphale 1887 fiir die Revue des deux mondes mit den folgenden
Worten: ,,une fermeté discréte de formes qui la rattache a cette race légendaire de femmes actives et viriles d’ott
étaient sorties les Amazones. [...] Si le corps, noble et bien pris dans sa maigreur presque masculine, donne
I'idée d’une vigueur agile, la téte, petite, un peu penchée, d’une expression paisiblement dominatrice, donne
I'idée d’une volonté doucement implacable. Georges Lafenestre, ,Le Salon de 1887. II. Sculpture®, in: Revue
des deux mondes 81, Mai 1887, S. 882—907, hier S. 886 1.
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Abb. 62.  Anonym oder Louis
Bonnard, Gérome mit seiner
Skulptur Omphale und Modell, ca.
1885, Abzug auf Albuminpapier,
Paris, Bibliothéque Nationale de
France, Département des Estampes

et de la Photographie

Den Eindruck einer privaten Momentaufnahme erzeugt das Gemilde durch das Selbstportrit
des Kiinstlers, der sich in Begleitung seines favorisierten Modells prisentiert.??® Wihrend
Gérome am Ende des Arbeitstages sein Werkzeug in einem Eimer mit einem Schwamm rei-
nigt, ist Emma Dupont gerade damit beschiftigt, ihr tonernes Double mit feuchten Tiichern
zu umbhiillen, damit das Material, aus dem die Plastik modelliert ist, bis zur nichsten Sitzung
nicht briichig wird. Omphales Kopf ist bereits vollstindig verdeckt, ebenso wie der Amorknabe,
der in der realisierten Skulptur zwischen ihren Beinen und der Keule mit verbundenen Augen
hervorlugt. Durch die teilweise Verhiillung wird Omphales barbusiger Torso in den Fokus
geriickt. Da der Amorknabe nicht mehr sichtbar ist, kommt es auf dem Bildhauerpodest zu

395 Siehe Paul Dollfus, Modeéles d artistes, Paris 1896, S. 100 und 103 und Susan Waller, ,,Jean-Léon Géréme’s Nude
(Emma Dupont): The Pose as Praxis®, in: Nineteenth-Century Art Worldwide 13/ 1, Frithling 2014, URL : hetp://
www.I9thc-artworldwide.org/springi4/new-discoveries-jean-leon-gerome-s-nude-emma-dupont [Letzter Zu-
griff: 23.10.2022].
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einer direkten Konfrontation der beiden Frauengestalten: Gérome bietet den Rezipierenden
des Gemildes eine quasi simultane Ansicht der Vorder- und Riickseite des weiblichen Korpers,
wobei es sich um ein traditionelles Darstellungsverfahren handelt, das im Rahmen des Wett-
streits der Kiinste entwickelt wurde, um den Vorrang der Malerei gegeniiber der Skulptur zu
behaupten.

Die gemalte Komposition steht in enger Beziehung zu einer Reihe von Fotografien, die in der
Sammlung der Bibliothéque nationale de France verwahrt werden (Abb. 62).3%¢ In der kunst-
historischen Forschung haben die Aufnahmen in den letzten Jahren schon viel Aufmerksambkeit
erhalten.3%” Wie das Gemilde setzen die verschiedenen Fotografien die ,Dreiecksbeziehung
zwischen Modell, Bildhauer und Statue® in Szene.3?® Géréme posiert neben seinem Werk,
wobei der auf dem Podest abgelegte Arm eine korperliche Beziehung herstellt, die seine Autor-
schaft bezeugt. Wihrend die Kamera in den verschiedenen Ansichten statisch bleibt, wird die
Statue auf dem Podest von Aufnahme zu Aufnahme gedreht. Mit ihr wechselt auch das Modell
die Stellung, wohingegen die Haltung des Kiinstlers weitestgehend unverindert bleibt. Victor
Stoichita hat darauf hingewiesen, dass Kiinstler und Modell in den fotografischen Inszenierungen
anders als in La Fin de la séance den Blickkontakt mit dem ,,Aufnahmen-Macher® suchen und
davon abgeleitet, dass nicht die Produktion einer Statue, sondern die Prisentation derselben im
Fokus stehe.?? Die Fotografien fordern die Betrachter*innen zum Vergleich zwischen Modell
und Werk auf. Die Inszenierung der kriftigen Korperformen der Omphale, die die Statur des
antiken Halbgotts evoziert, unterstreiche, so sind sich alle Autoren einig, Géromes Verstindnis
der imitatio als verbesserte, stilisierte Natur.4°°

Von der Gérome-Forschung bisher unbeachtet blieb eine weitere Fotografie, die in der Bi-
bliothek des Institut National d’Histoire de I’Art in Paris in einem Album mit fotografischen
Kiinstlerbildnissen des 19. Jahrhunderts enthalten ist (Abb. 63).40' Wie in der 2013 erschienenen
Publikation zu dieser Sammlung herausgearbeitet wurde, grenzt sich das Foto von Géréme in
seinem Atelier im Vergleich zu den anderen Kiinstlerbildnissen des Albums ab, weil es weniger

396 Dc-293 (a+)-Fol., Bd. 27.

397 Siehe Wittmann 2013, S. 372—374; Stoichiti 2011, S. 169—172; Waller 2010, S. 1 und 6—7; Gaudi universe,
Ausst.-Kat. Barcelona, Centre de Cultura Contemporania/Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Barcelona/Madrid 2002, S. 78f.

398 Wittmann 2013, S. 372.

399 Stoichifa 2011, S. 170.

400 Wittmann 2013, S. 372; Stoichiti 2011, S. 172; Ausst.-Kat. Barcelona/Madrid 2002, S. 78. Waller 2010, S. 6f.
duflert die Vermutung, dass Gérome die Fotografien anfertigen lieff, um den Verdacht des Lebendabgusses,
wie er u.a. Clésinger und Rodin traf, abzuwehren.

401 Fiir den Hinweis auf diese Fotografie danke ich Ulrike Blumenthal. Das Album wurde in vier Binden digita-
lisiert; fiir Num Fol Phot 39 (4) siche: https://bibliotheque-numerique.inha.fr/idurl/1/15469 [Letzter Zugriff:
23.10.2022]. Zur Geschichte des Albums und den verschiedenen Aufnahmen: Pierre Wat (Hg.), Portraits d'a-
teliers. Un album de photographies fin de siécle, Grenoble / Paris 2013 und darin insbesondere Jérome Delatour,
JA propos des vues d’ateliers d’artistes I’ Edmond Bénard*, S. 21-31.
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Abb. 63.  Anonym, Jean-Léon
Gérome in seinem Atelier, Abzug
auf Albuminpapier, 250 x190 mm,
Inschrift auf dem Album: ,Géréme /
photo provenant de sa vente 13 juin
1913, Paris, Bibliotheque de I'Ins-
titut National d’Histoire de I'Art,
collections Jacques Doucet, Num
Fol Phot 39 (4), 19

gestellt, sondern eher wie eine Momentaufnahme wirkt.#°2 Auf den zweiten Blick wird die
Darstellung jedoch als ebenso inszeniert entlarvt, denn der Eimer, tiber dem der Kiinstler
scheinbar sein Werkzeug reinigt, ist auf den Kopf gestellt. Dadurch wird unmissverstindlich
klar: Das Abwaschen des Werkzeugs ist pure Simulation, der Einblick in seine Arbeitsweise
nur vorgetduscht. Die fotografisch festgehaltene Pose setzte Gérome 1:1 in La Fin de la séance
um: Bis in die einzelnen Kittelfalten fand eine exakte Ubertragung vom mechanisch erzeugten
Lichtbild auf die Leinwand statt — lediglich die Stellung des Eimers korrigierte er. Dass Gérome
Fotografien als Vorlagen nutzte, um seinen Gemilden einen eindriicklichen Authentizititsefteke

402 Wat 20134, Kat. 93, S. 210. Die auf dem Album angebrachte Inschrift ,Gérome provenant de sa vente 13 juin
1913 legt gegeniiber den iibrigen Kiinstlerportrits einen anderen Ursprung und Zweck der Fotografie nahe.
Vermutlich stammt das Bildnis aus dem Besitz von Géromes Schwiegersohn Aimé Morot, der 1913 verstarb.
Morot stand Gérome sehr nahe und verwaltete einen Grof3teil der Archive des Kiinstlers, wie ebenfalls am
Fonds Gérdme-Morot in der Documentation des Musée d’Orsay nachvollzogen werden kann.
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zu verleihen, ist schon mehrfach zum Thema gemacht worden und stellt im Kunstbetrieb der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts keine allzu grofSe Besonderheit dar.#9® Was die Genauig-
keit der medialen Ubersetzung betrifft, ist die vorliegende Fotografie allerdings als das bislang
deutlichste Beispiel zu werten.4%* Ebenso exakt wie sein eigenes Portrit kopierte Gérome die
an der Wand hingenden metallenen Riistungsteile. Die anderen Objekte auf dem Regal im
Hintergrund tibertrug er in La Fin de la séance jedoch nicht, sondern ersetzte sie durch andere
Gegenstinde, die, wie weitere Atelieraufnahmen beweisen, sich zwar in Géromes umfangreicher
Sammlung befanden, aber nie in der fiir das Gemilde gewihlten Zusammenstellung zu sehen
sind. Ebenso ist das Regal an der rechten Wand anders bestiicke, als es die in den Omphale-
Fotografien aufgezeichnete reale Ateliersituation vorgibt.

Im Kontext des Kiinstlerportrits, das mit einer langen ikonografischen Tradition einher-
geht, ist jedem Bildelement eine Bedeutung beizumessen, auch den im Raum angesammelten
Gegenstinden.4%> Die Atelierfotografien leisten somit einen Beitrag dafiir, die von Gérome
vorgefiithrte Konstruktion besser einschitzen zu kénnen. Gestiitzt wird die Argumentation des
Weiteren durch eine das Gemilde vorbereitende Olskizze, anhand welcher nachvollzogen werden
kann, wie Gérome das Motiv von einer dokumentarisch anmutenden Darstellung hin zu einer
allegorischen entwickelt hat (Abb. 64). In der Studie, die das Selbstportrit des Kiinstlers noch
nicht enthilt, entspricht die Darstellung des Ateliers stirker der tatsichlichen Ausstattung, so
wie sie in den Fotografien von Omphale mit Modell festgehalten wurde. Die Orientierung an
den Aufnahmen wird insbesondere tiber die Objekte, die auf dem Regal an der rechten Wand
gezeigt werden, bezeugt. Obwohl die Gegenstinde noch nicht voll ausmodelliert sind, kann man
sie in ihrer Anordnung klar als mit der Fotografie identisch erkennen: Auf die Voltaire-Biiste
von Jean-Antoine Houdon folgen drei Vasen und dann eine Maske. Aus den Atelierfotografien
ist zu entnehmen, dass diese illustre Reihe durch eine Statuette der Venus von Milo und zwei
weitere Biisten fortgesetzt wurde. Auflerdem ist auch der Paravant wiedergegeben, der in den
Atelieraufnahmen mehrfach seinen Platz wechselt.40¢

403 Sieche Dominique de Font-Réaulx, Painting and Photography 18391914, Paris 2012, insb. S. 233236 und 242—246;
dies. 2010; Joachim Heusinger von Waldegg, ,,Jean-Léon Géromes Phyrne vor den Richtern®, in: Jahrbuch der
Hamburger Kunstsammlungen 17, 1972, S. 122-142, hier S. 129.

404 Vgl. Wat 20133, S. 210.

405 Vgl. u.a. Philippe Junod, ,Latelier comme autoportrait®, in: Pascal Griener und Peter J. Schneemann (Hg.),
Kiinstlerbilder/ Images de lartiste, Bern u.a. 1998, S. 83—97.

406 Ein weiterer signifikanter Unterschied zur schliefSlich realisierten Fassung ist, dass das Modell das Einhiillen der
Skulptur gerade erst beginnt und der Kopf der Omphale noch zu sehen ist. Es ist gut méglich, das Géréme die
Idee des Verhiillens des Hauptes durch einen Brief von Carl Jacobsen erhalten hat. Zum Zeitpunkt der Ent-
stehung der Skulptur korrespondierte Gérome mit dem Dinen, der kurz zuvor seine Marmorgruppe Anacréon,
Bacchus et Amour angekauft hatte, und schickte ihm drei der Atelier-Fotos mit Omphale und Modell. Jacobsen
antwortete darauf: ,Comme imitation de la nature je trouve qu'on ne peut pas pousser l'art plus loin, si on
couvre la téte on dirait le modeéle tout nue devant vous 'Hercule Farnese comme femme!“ Carl Jacobsen an
Jean-Léon Gérome, 21. April 1886, Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek Archives.

134



2.3 Vervielfaltigung und Variation - Selbstreprésentation und Marktinteresse

Abb. 64. Jean-Léon Gérdome, La Fin de la séance, 1886, Olskizze, 45 x 40,6 cm, Privatbesitz
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Im fertiggestellten Gemailde legte Gérome weiterhin Wert darauf, die tatsichlichen Rium-
lichkeiten getreu wiederzugeben, was insbesondere an der Darstellung der Bordiire und der
Platzierung der beiden Regale deutlich wird. Dennoch nahm er verschiedene Verinderungen
vor. Diese kiinstlerischen Abweichungen gegeniiber der tatsichlichen Beschaffenheit des Rau-
mes dienen zum einen dem Zweck, die Skulptur stirker hervortreten zu lassen. So ist im Bild
sowohl der Kamin in der Raumecke als auch das Fenster beziechungsweise die Wandnische
verschwunden, um mehr Ruhe in die Komposition zu bringen und der Skulptur einen mono-
chromen Hintergrund zu liefern, vor dem sich ihre Konturen besser absetzen kénnen. Zum
anderen brachte Géréme verschiedene Objekte neu in die Komposition ein: Auf dem Regal
links reihte er eine Trommel, einen ausgestopften Papagei“®” und Falken, eine Wasserpfeife
und ein Schiffsmodell auf. Darunter hiingen die schon erwihnten Beinschienen, Schulterpanzer
und weitere Riistungsteile, die Gérdme exakt aus der Fotografie, die ihn mit dem Eimer zeigt,
kopierte. Anstelle der Gipsmodelle beriihmter Meisterwerke, die sich auch in jedem anderen
Bildhaueratelier hitten finden kénnen, thront die Galvanoplastik des imposanten Gladiatoren-
helmes aus Pompeji auf dem Regal an der rechten Wand. 48 Fast scheint es, als wiirden Modell
und Helm eine Blickbeziehung eingehen. Im Kontext des Selbstportrits rufen diese heteroge-
nen Gegenstinde einerseits symbolisch das bisherige (Buvre Gérémes zwischen Orientalismus
und Antikenrezeption auf, in das sich seine Skulpturen nun einordnen, andererseits sind die
dargestellten Gegenstinde allesamt spezifisch minnlich konnotiert, worauf Barbara Wittmann
schon hingewiesen hat.4°? Durch ihre Anordnung im Raum umzingeln sie férmlich die beiden
Frauenfiguren. Die minnliche Aufladung des dargestellten Atelier-Umfeldes hervorhebend,
merkt Susan Waller aufferdem die spezifischen Konnotationen der Kleidung an, die der Kiinstler
im Bild trdgt.41® Der Arbeitskittel als traditionelle Kluft der praticiens widerspricht Gérémes
AufSendarstellung als bourgeoise Personlichkeit, wie sie in verschiedenen in Zeitschriften pu-
blizierten Portrits gepflegt wurde. Indem er sich im Kittel darstellte, unterstrich er, auch fiir
die praktische Umsetzung der Arbeit verantwortlich zu sein. Die wiedergegebenen Werkzeuge
verweisen auf den handwerklichen Aspekt seiner Titigkeit, der auch tiber den Werktitel trans-
portiert wird. Die vorgebeugte Haltung betont die physische Aktivitit, die fiir die Realisierung
einer Marmorskulptur von Néten ist.

407 Zum Motiv des Papageis in der Kunst des 19. Jahrhunderts siche Hans Kérner, ,,Schmerz — Lust — Erkenntnis.
Auguste Clésingers Fernme piquée par un serpent und Gustave Courbets Femme au perroquer als Allegorien des
Tastsinns“, in: Andrea Gottdang und Regina Wohlfarth (Hg.), Mir allen Sinnen. Sehen, Horen, Schmecken,
Riechen und Fiiblen in der Kunst, Leipzig 2010, S. 85—104; Gustave Courbet, Ausst.-Kat. Paris, Galeries nationales
du Grand Palais, Paris 2007, S. 367; James Henry Rubin, Courbet, London 1997, S. 20s.

408 Zum Helm siche in dieser Arbeit die Kapitel 4.1.3 und 4.1.4.

409 Vgl. Wittmann 2013, S. 374.

410 Waller 2010, S. sf.
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Wie die amerikanische Kunsthistorikerin Amelia Jones herausgearbeitet hat, war die bild-
liche Identifizierung mit Handwerkern und Arbeitern fiir viele Kiinstler ein Mittel, sich von
der als weiblich assoziierten bourgeoisen Hiuslichkeit zu distanzieren.'! Die Verbindung der
akademischen Malerei und insbesondere Gérémes Praxis des glatten fiz; mit Kategorien der
Weiblichkeit hat Matthias Kriiger nachgewiesen.#'2 Fiir Omphale schligt er eine interessante
Interpretation vor, die in der Skulptur eine selbstreflexive Dimension erkennt.#'® Zuriickgreifend
auf die schon in der traditionellen Paragone-Diskussion in der Kunsttheorie der Renaissance ent-
haltene geschlechtliche Konnotation der Malerei als weiblich und der Bildhauerei als minnlich,
interpretiert Kriiger das Werk als Symbol dafiir, dass sich Géromes kiinstlerische Ausrichtung
von der eines femininen Malers hin zu der eines maskulinen Bildhauers gewandelt habe.

Der Herkules und Omphale-Mythos, den Gérome im Sinne der Auslegung der romischen
Autoren der Augusteischen Periode in seiner Skulptur aufgriff, beinhaltet die Themen Rollen-
tausch, Dominanz, Unterdriickung und Verfithrung. Das Wechseln der Kleider und die damit
verbundene Umkehrung der Titigkeiten fordert die normierten Geschlechtskonstruktionen
heraus und stellt eine Grenziiberschreitung dar. Zwar wird im Rahmen dieser Arbeit Kriigers
These von der im Motiv thematisierten Geschlechtsinversion geteilt, doch geht Kriiger nicht
darauf ein, dass in La Fin de la séance ein anderes Bild gezeichnet wird: Wihrend die skulpturale
Omphale die normierten Geschlechtsvorstellungen tiberschreitet, fithrt das Gemilde wieder
eine klare Geschlechtertrennung vor Augen. Die um die Skulptur gelegten feuchten Lappen
verhiillen die Elemente, die Omphale als ,maskulinisierte‘ Frau erkennbar machen und kehren
hingegen tiber die Betonung des nackten Torsos allein ihre Weiblichkeit hervor. In der Atelier-
szene wird ein traditionelles Rollenverhiltnis von unbekleidetem weiblichem Modell und Werk
und minnlichem Kiinstler vorgefiihrt.

Somit wird deutlich, dass sich mit der Vervielfiltigung der Skulptur im Medium der
Malerei eine Variation verbindet: Die reale und die gemalte Skulptur haben eine jeweils
eigene Funktion bezichungsweise sind unterschiedlich aufgeladen. Wihrend im Gemilde
eine klare Geschlechtertrennung zwischen minnlich und weiblich in Szene gesetzt wird,
tiberschritt Gérome in seinem plastischen Werk die normierte Geschlechterdichotomie. Er
trieb die Vereinigung von minnlichen und weiblichen Eigenschaften in der Folge weiter
voran, als er in der drei Jahre nach Omphale fertiggestellten Skulptur 7znagra damit begann,
seine Skulpturen — zumindest einen bestimmten Teil davon — zu bemalen, das heif3t, der als

411 Siehe Jones 1995.

412 Kriiger 2013b, S. 43—72.

413 Ebd., S. s4—57. Ein weiteres Indiz fiir die persénliche Bedeutung des Werks fiir den Kiinstler ist, dass er die
Skulptur bis zu seinem Tod in seinem Besitz behielt, obwohl ein Angebot seitens des franzésischen Staates
bestand, es anzukaufen, siehe Kapitel 1.2.2. Nach Géromes Tod ging das Werk in Familienbesitz iiber und
wurde erst 1945 von den Nachkommen des Kiinstlers dem Musée Georges-Garret in Vesoul geschenkt. Eine
selbstreflexive Dimension wird ebenfalls in den Texten Doyle 2010, Waller 2010 und Wittmann 2013 erkannt.

137



2 Skulptur im Wandel

maskulin gedachten Form eine mit Weiblichkeit assoziierte Farbschicht zu tiberziehen.4'4
Sucht man eine Erklirung auf die Frage, warum Gérome seine plastische und gemalte Omphale
so unterschiedlich auflud, konnte man die Schlussfolgerung ziehen, dass das Medium der
Plastik Gérome mehr Freiheiten bot, wihrend er in der Malerei stirker althergebrachten

Klischees verbunden blieb.

Publizierte Fotografien von Skulpturen

Neben den privaten Fotografien, die Gérdme im Arbeitsprozess nutzte, lief§ er von seinen Skulp-
turen auch Aufnahmen anfertigen, die fiir die weitliufige Verbreitung seines (Euvres bestimmt
waren. Als Motiv ist die Skulptur fiir die Fotografie schon in der Pionierzeit des Mediums in den
spiten 1830er und 1840er Jahren bedeutend.*'> Die Bezichung der beiden Medien zueinander
wurde in den letzten Jahren ausfiihrlich erforscht.#'® Insbesondere der Fotografichistoriker
Michel Frizot und die Kunsthistorikerin Patrizia Di Bello haben die strukturelle Analogie
zwischen Skulptur und Fotografie, die sich auch im verwendeten Vokabular, wie etwa den
Begriffen tirage und édition ausdriicke, hervorgehoben.4'” Abgesehen vom héheren Realitits-
bezug der beiden Medien, auf den an anderer Stelle schon eingegangen wurde,*'® gleichen
sie sich darin, dass mechanische Reproduzierbarkeit zu ihrer medialen Grundbestimmung
gehort. Das Prinzip der Vervielfiltigung bildet seit jeher den Kern der klassischen Skulptur:
Auf den Entwurf in Ton oder Wachs folgt die Anfertigung eines Gipses, der dann wiederum
in Marmor oder Bronze umgesetzt wird, wobei diese Kopien in verschiedenen Materialien in

414 Siehe hierzu Kapitel 2.2.5.

415 Patrizia Di Bello, Sculptural Photographs. From the Calotype to Digital Technologies, London u.a. 2018, S. 2.

416 Ebd.; Karoline Schréder, Ein Bild von Skulptur. Der Einfluss der Fotografie auf die Wahrnehmung der Bildhauerei,
Bielefeld 2018; Ausst.-Kat. Berlin/Vaduz 2014; Nina Giillicher, /nszenierte Skulptur. Auguste Rodin, Medardo
Rosso und Constantin Brancusi, Minchen 2011; FotoSkulptur. Die Fotografie der Skulptur 1839 bis heute, hg. von
Roxana Marcoci, Ausst.-Kat. New York, The Museum of Modern Art/ Ziirich, Kunsthaus Ziirich, Ostfildern
2010; Rodin et la Photographie, hg. von Hélene Pinet, Ausst.-Kat. Paris, Musée Rodin, Paris 2007; Martina
Dobbe, Forografie als theoretisches Objekt. Bildwissenschaft, Mediendisthetik, Kunstgeschichte, Miinchen 2007;
Andreas Schnitzler, Der Wettstreit der Kiinste. Die Relevanz der Paragone-Frage im 20. Jahrhundert, Berlin
2007, S. 109-112; Geraldine A. Johnson (Hg.), Sculpture and Photography. Envisioning the Third Dimension,
Cambridge/New York/Melbourne 1998; Skulptur im Licht der Fotografie. Von Bayard bis Mapplethorpe, hg.
von Erika Billeter, Ausst.-Kat. Duisburg, Wilhelm-Lehmbruck-Museum/ Fribourg, Musée d’Art et d’Histoire
Fribourg/Wien, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig/ Liechtenstein, Palais Liechtenstein, Wabern-Bern
1997; Photographie/Sculpture, Ausst.-Kat., Paris, Centre National de la Photographie, Paris 1991; Pygmalion
photographe : la sculpture devant la caméra, Ausst.-Kat. Paris, Bibliotheque nationale de France/ Genf, Cabinet
des Estampes, Genf 198s.

417 Di Bello 2018; Michel Frizot, ,La photographie, une surface de transaction®, in: Ausst.-Kat. Paris 2007c,
S. 14-17; Paini/ Frizot 1991; Frizot 1991. Siche hierzu auch die Beitrige in Ausst.-Kat. Berlin/Vaduz 2014.

418 Siehe Kapitel 2.1.
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identischer Form beliebig wiederholt werden kénnen.4'® Vom fotografischen Original, dem
Negativ, lassen sich ebenfalls beliebig viele Abziige herstellen.

In den spiten 1890er Jahren begann Géroéme, sein gesamtes Werk — Gemilde und Skulptu-
ren — fotografisch zu dokumentieren. Die Sammlung fotografischer Reproduktionen vermachte er
noch zu seinen Lebzeiten der Bibliothéque nationale de France.#2° Fiir ihren Beitrag zum Katalog
der groflen Gérome-Retrospektive von 2010/11 hat sich Dominique de Font-Réaulx mit dem
28 Alben umfassenden Konvolut beschiftigt. In Bezug auf die Frage, wie insbesondere die Foto-
grafien, die Skulpturen zeigen, genutzt wurden, konnte sie zum Zeitpunkt der Veréffentlichung
keine Aussagen machen.#2! Im Zuge der Recherchen fiir die vorliegende Arbeit war es moglich,
mehrere Verwendungszwecke nachzuvollziehen. Gérome verbreitete die Aufnahmen einerseits in
seinem personlichen Umfeld: Er verschickte Fotografien an interessierte Sammler, um sie iiber
seine aktuellen Projekte zu informieren;#?? auflerdem schenkte er auch zahlreichen Freunden
und Bekannten Abziige mit personlicher Widmung,423 Den Weg in die Offentlichkeit fanden
die Aufnahmen einerseits tiber erste Monografien zu Géromes (Euvre, wie etwa die umfangrei-
che und aufwindig gestaltete Publikation der Amerikanerin Fanny Field Hering.424 Andererseits
wurden die Aufnahmen in der zeitgendssischen illustrierten Presse publiziert und dienten somit
umso mehr der Steigerung der Bekanntheit seines plastischen (Euvres und seiner Vermarktung.42°

419 Zum Basieren der Skulptur auf dem Prinzip der Vervielfiltigung siehe Jacques De Caso, ,,Serial Sculpture in
Nineteenth Century France®, in: Metamorphoses in Nineteenth-Century Sculpture, hg. von Jeanne L. Wasserman,
Ausst.-Kat. Cambridge, Fogg Art Museum, Cambridge, Massachusetts 1975, S. 1-27.

420 Ausst.-Kat. Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, S. 308f., Fufinoten 1 und 2.

421 ,Did Gérome consider publishing them? Or did he prefer to keep them within the family? These questions
remain unanswered, as does the identity of the person(s) who took the photographs.“ Dominique de Font-
Réaulx, in: Ausst.-Kat. Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, S. 308.

422 Dem dinischen Sammler und Begriinder der Ny Carlsberg Glyptotek, Carl Jacobsen, sendete Gérome drei
der oben besprochenen Aufnahmen von Omphale, siche die Briefe von Jean-Léon Géréme an Carl Jacobsen,
24. und 26. Februar 1886, Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek Archives. Jacobsen antwortete Géréme in
Bezug auf die Fotografien: ,,Ces photogr. m’ont intéressés au plus haut dégré. Elles vous donnent non seulement
l'idée parfaite de la belle ceuvre mais elles vous offrent le portrait le plus sympathique du grand artiste et elles
vous montrent par dessus [...] la comparaison de I'ceuvre avec le modele. Je me réjouis de voir une fois cette
statue au Salon. Brief von Carl Jacobsen an Jean-Léon Gérome, 21. April 1886, Kopenhagen, Ny Carlsberg
Glyprotek Archives.

423 Siehe etwa Jean-Léon Géréme mir Omphale, Fotografie, Vesoul, Musée Georges-Garret (Widmung unten links:
»A mon éléve et ami Courtois, JL Gérome®).

424 In Hering 1892 sind fotografische Reproduktionen von Les Gladiateurs, Tanagra und Anacréon, Bacchus et
I’Amour als Tafeln beigebunden. Zur Spezifik von Herings Monografie als ,,Intimi-Schrift®, die vom Kiinstler
zur Verwaltung seines Nachruhms begleitet wurde, siehe Kuhn 2021.

425 Die Aufnahme von Géréme neben Les Gladiateurs aus den Alben der Bibliothéque nationale de France (Dc-293
(a+)-Fol., Bd. 11) wurde veréffentlicht in Bergerat 1878 und Jules Claretie, ,J.-L. Gérome*, in: ders., Grands
peintres frangais et étrangers. Ouvrage d'art, Bd. 1, Paris 18841886, S. 145-160, hier S. 160. Als Bildnachweis ist
jeweils vermerkt: ,Photogravure & Imp. Goupil & Cie.“ Die Aufnahme von Anacréon, Bacchus et [’ Amour ist
abgedruckt in Frédéric Masson, ,Jean-Léon Géréme, Notes et fragments des souvenirs du Maitre®, in: Les Arts,
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Der Markt an illustrierten Zeitschriften florierte im 19. Jahrhundert.42¢ Gleichzeitig spielte die
bildende Kunst und die Pariser Ausstellungen in der Offentlichkeit eine zentrale Rolle, sodass im
Grofiteil der Printmedien — auch aufSerhalb der spezialisierten Kunstgazetten — regelmiflig Werke
der bildenden Kunst wiedergegeben wurden, was die Nachfrage nach Reproduktionen anheizte.
Hierftir kamen bis Ende des 19. Jahrhunderts unterschiedliche technische Vervielfiltigungsverfahren
zum Einsatz, wobei die Fotografie beziechungsweise fotomechanische Reproduktionen stetig an
Bedeutung gewannen.*?” Wie fiir die Skulpturfotografie des 19. Jahrhunderts tiblich, zeigen die Auf-
nahmen von Gérdmes Werken die Figuren fast ausschlief3lich vor unbezeichneten monochromen,
meistens dunklen Flichen, wobei das Fehlen der Hintergrundinformationen die Silhouette und
plastischen Formen der Skulptur zur Geltung kommen lassen (z. B. Abb. 8/Kap. 2.1, 46/Kap. 2.2
und 100/ Kap. 4.2).428 Neben diesen reproduktiven Aufnahmen, die der Bekanntmachung und
Vermarktung einzelner Werke dienten, kursierten ebenfalls inszenatorische Fotografien, die ent-
scheidend dazu beitrugen, Gérdmes Image zu prigen.

Eine Sondergattung der Kunstfotografie im 19. Jahrhundert stellen die Kiinstlerportrits dar,
die in den Pariser Studios aufgenommen wurden. Im Zuge einer allgemeinen Intensivierung
des Personlichkeitskultes stieg in der zweiten Jahrhunderthilfte auch das Interesse an den
bildenden Kiinstlern, die ihrerseits durch den Wegfall der klassischen Patronage zunehmend
unter Druck gerieten, sich selbst zu vermarkten.42? In reportageartigen Berichten von Haus-
besuchen, die fotografische Aufnahmen der Ateliers beziechungsweise auf solchen basierende
Stiche integrierten, wurde in der illustrierten Presse die Kiinstlerwerkstatt mediatisiert.43° Die
meisten dieser Reprisentationen wirken héchst artifiziell: Ein Arbeitsprozess wird in der Regel

26. Februar 1904, S. 18-32, hier S. 28. Einzelfiguren vor monochromen Hintergriinden wurden so zahlreich in
verschiedenen illustrierten Periodika publiziert, dass hier auf eine Auflistung verzichtet wird.

426 Juliane Betz, Le Chant du cygne: Die Gazette des Beaux-Arts und die franzisische Reproduktionsgraphik in der
zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts, Heidelberg 2016, S. 23-27; Jean-Pierre Bacot, La Presse illustrée au XIX®
siecle. Une histoire oubliée, Limoges 2005 und Claude Bellanger u. a. (Hg.), Histoire générale de la presse frangaise,
5 Bde., Paris 1969-1976, Bd. 2-3.

427 Siehe beispielsweise Betz 2016 und Tom Gretton, ,,'Un moyen puissant de vulgarisation artistique’. Reproducing
Salon Pictures in Parisian Illustrated Weekly Magazines c. 1860—c. 189s: from Wood Engraving to the Half
Tone Screen (and back)®, in: 7he Oxford Art Journal39/2, 2016, S. 285—310; Pierre-Lin Renié, ,De 'imprimerie
photographique a la photographie imprimée. Vers une diffusion internationale des images (1850-1880), in:
Etudes photographiques 20, 2007, S. 18-33 und Lwuvre d'art et sa reproduction, hg. von Dominique de Font-
Réaulx und Joélle Bolloch, Ausst.-Kat. Paris, Musée d’Orsay, Paris 2006.

428 Zur Isolierung der Skulpturen vor unbezeichneten Hintergriinden siehe Frizot 2007, S. 17.

429 Pierre Wat, ,La domestication de I'artiste®, in: ders. 2013a, S. 9—20, hier S. 10.

430 Hierzu siche Rachel Esner, ,,Le Figaro illustré en 1898 : vendre de I'artiste aux bourgeoises*, in: Laurence Brogniez
und Clément Dessy (Hg.), LArtiste en revues. Fonctions, contributions et interactions de ['artiste en mode périod-
ique, Rennes 2019, S. 357-373; dies., ,In the Artist’s Studio with Llllustration®, in: RIHA Journal, 2013, DOI:
hetps://doi.org/10.11588/riha.2013.0; dies., ,Nos artistes chez eux. Limage des artistes dans la presse illustrée®,
in: Lartiste en représentation. Images des artistes dans lart du XIXC siécle, hg. von Alain Bonnet und Hélene Jagot,
Ausst.-Kat. La Roche-sur-Yon, Musée de Laval, Lyon 2012, S. 139-149. Zu fotografischen Kiinstlerportrits des
19. Jahrhunderts siche auch Dans [atelier, hg. von Dominique de Font-Réaulx, Slg.-Kat. Paris, Musée d’Orsay,
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nicht vor Augen gefiihrt, sondern — wenn iiberhaupt — nur posenhaft angedeutet. Das publizierte
Bild des Ateliers — verstanden als Spiegel des Kiinstlers und Fortsetzung seines Werks — bot den
kunstinteressierten Betrachter*innen dennoch ein erweitertes Verstindnis der jeweiligen Kiinst-
lerpersonlichkeit. ,,Entrer dans un atelier, cest acquérir d’'un coup d’ceil une notion générale
sur lartiste qui 'habite, notiert der Schriftsteller Edouard Rod 1898.43' Die Erscheinung der
Raumlichkeiten wurde auch dazu herangezogen, eine moralische Charakterisierung der Inha-
ber vorzunehmen.#32 Pierre Wat hat darauf hingewiesen, dass die fotografischen Aufnahmen
den urspriinglich privaten Raum in einen bewusst hybriden Ort transformieren, der zwischen
Privatem und Offentlichem, Kreation und Ausstellung changier.433

Im Mai 1898 erschien ein Atelierportrit von Gérome auf der Titelseite von LTnstantané,
der Beilage der Revue hebdomadaire (Abb. 65).#34 Die Herausgeber wihlten einen hochfor-
matigen Ausschnitt, der den Kiinstler neben dem Fragment des rechten Arms seiner Skulptur
Bellone zeigt. Die originale Aufnahme, aus der das reproduzierte Detail entnommen ist,
macht wesentlich mehr Umraum sichtbar (Abb. 66). Im weiteren Winkel wird die imposante
Ansammlung heterogener, aber sorgsam arrangierter Objekte festgehalten. Der Raum ist ge-
fullt mit einer Mischung aus Gegenstinden, welche die Reisen des Kiinstlers evozieren und
die Gérome in seinen Bildern und Skulpturen immer wieder dargestellt hat. Ins Auge fallen
insbesondere die Riistungen, die an der getifelten Wand wie in einem Museum drapiert
sind.#3% Ebenso sind verschiedene Werke des Kiinstlers zu erkennen: Auf Staffeleien befinden
sich gleich mehrere Gemilde — darunter eine Version von Pygmalion et Galatée — an denen
der Kiinstler aktuell zu arbeiten scheint. Auf der Anrichte des Renaissancemébels ist die
zum Arm gehdrige Maske der Bellone platziert sowie ein kleinformatiges Modell der Statue.
Mit fotografischen Darstellungen wie dieser pflegte Gérome, so Rachel Esner, sein Image
als Kiinstler, der nicht nur vielfiltige Sujets bedienen konnte, sondern auch in mehreren

Gattungen brillierte.436

Paris 2005 und Haboldt & Co., Portrait de l'artiste. Image des peintres 1600—1890. Catalogue de tableaux et dessins
anciens et photographie du XIX® siécle, Paris 1992.

431 Edouard Rod, 1898, zit. nach Héléne Pinet, ,Dans l'atelier. Leeil du photographe. Le regard de Rodin®, in:
Ausst.-Kat. Paris 2007¢, S. 2429, hier S. 24.

432 Esner 2013.

433 Wat 2013b, S. 11 und 13.

434 Eine erste Gérome gewidmete und illustrierte ,Homestory* verfasste Eudel 1886. Der Beitrag ist Teil einer
Serie, die Beschreibungen der Ateliers von insgesamt sieben Kiinstlern umfasste und von Januar bis Juni 1886
erschien. Vgl. Esner 2013. Den letzten Einblick in Géromes Atelier gaben die Fotografien von Harry C. Ellis,
die 1903 in der New York Tribune publiziert wurden, siche C.1.B., ,Gérome, the Veteran French Artist is Ma-
king Two Bronze Statues for C. M. Schwab’s New-York Home", in: New York Tribune, [Januar 1903]. Abziige
der Fotografien von Ellis befinden sich in der Documentation des Musée d’Orsay, Fonds Gérdme-Morot.

435 Als Vergleich fiir zeitgendssische museale Displays, die auf eine dekorative, geometrische Anordnung der
Artefakte setzten, sieche Abb. 32.

436 Rachel Esner, ,,Jean-Léon Gérome: The Artist in Word and Image®, in: Dixon/ Weisberg 2019, S. 127-135.
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I Instantané¢

SUPPLEMENT ILLUSTRE DE. LA REVUE HEBDOMADAIRE

Ne 25 21 Mai 1898

297. — M. J.-L. GEROME
Atrtiste peintre, membre de Plnstitut
Dans son atelier
Cliché de M. Fiorillo, Gravure de Reymond.

Abb. 65.  Titelseite von Llnstantané. Supplément
illustré de La revue hebdomadaire 25, 21. Mai 1898

Beim Anblick des ausstaffierten Raums, der sich mit seinen exotischen Teppichen, kostbaren
Mobeln und Objekten als salon studio definieren ldsst,*37 fillt der Unterschied zur Atelier-
darstellung in Géromes gemalten Selbstportrits La Fin de la séance oder Le Travail du marbre
deutlich ins Auge. Werden im fotografisch reprisentierten Atelier die Fiille an personlichen
Besitztiimern, Status und AufSendarstellung betont, stellt Gérome in seinen Gemilden ein
atelier de travail dar, das iiber eine bescheidene Ausstattung und den Fokus auf die Arbeit und
den kiinstlerischen Schaffensprozess charakterisiert ist. Fiir Publikationen ldsst sich Gérome in
dem reprisentativen Raum fotografieren, wihrend das Arbeitsatelier dem fiir die Offentlich-
keit bestimmten Kamerablick verborgen bleibt.43® Dennoch scheint es dem Kiinstler wichtig

gewesen zu sein, auf die Existenz dieses zweiten Ortes zu verweisen und einen Bezug zwischen

437 Zur Differenzierung von salon studio und atelier de travail siche Esner 2013.

438 Esner 2019b, Funote 28 weist darauf hin, dass die Fotografien von Omphale mit Modell (Abb. 62) eine Aus-
nahme bilden. Diese verteilte Géréme nach aktuellem Kenntnisstand jedoch ausschliefilich in seinem privaten
Umfeld, sie wurden nicht publiziert.
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Abb. 66.  Anonym, Jean-Léon Géréme in seinem Atelier mit dem Arm der Bellone, Fotografie, New York, The

Frick Collection

beiden Riumlichkeiten herzustellen. In mindestens drei Fotografien ist der Aufnahmewinkel
so gewihlt, dass das Arbeitsatelier durch die gedffnete Tiir zu erblicken ist (Abb. 67).43? Das
grelle Licht, das durch die Dachfenster im azelier de travail einfillt, sorgt auf der Fotografie fiir
eine Unschirfe, die zur Mystifikation des angrenzenden Raumes, in dem der Kiinstler seine
Skulpturen realisierte, beitrigt.

In einem der letzten gemalten Selbstportrits fusionierte Gérome das frithere Modell der
gemalten Selbstportrits im Arbeitsatelier mit den fotografischen Kiinstlerportrits, die den

439 Dieselbe Perspektive mit zum Arbeitsatelier gedffneter Tiir wurde in einer Aufnahme festgehalten, in der Gérome
mit Malerpalette vor einer Fassung des Gemildes Pygmalion et Galatée posiert, siche Paris, Musée d’Orsay,
Documentation, Fonds Géréme-Morot; ebenfalls publiziert in Frangois Thiébault-Sisson, ,Léon Gérome®,
in: Llllustration 3177, 16. Januar 1904, S. 38 mit dem Vermerk ,,Phot. Boussaton® [sic] sowie einer weiteren
Aufnahme, in der Gérdme an dem Gemilde LArmour vainqueur. Qui que tu sois, voici ton maitre (Ackerman
2000, Kat. 361) arbeitet, Yale University Art and Architecture Library, Slide and Photograph Collection.
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J.-L. GEROME DANS SON ATELIER

Abb. 67.  Anonym, Gérome in seinem Atelier, um 1898, Fotografie, abgebildet in: Le Figaro illustré, Mai 1898,
S. 88

lippig ausgestatteten Raum, der nach heutigem Verstindnis mehr wie ein moderner Show-
room erscheint, in den Fokus riicken. Das verschollene Gemailde Mon portrait (Abb. 68), das
heute nur tiber die in der Bibliotheque nationale de France verwahrte Reproduktion bekannt
ist, weist grofle Ahnlichkeit mit einer Fotografie auf, die den Kiinstler und sein Modell bei der
Arbeit an Femme assise inszeniert (Abb. 69). Gérome iibernimmt den Ausschnitt — minimal
erweitert, sodass auch hier die gedffnete Tiir zum Arbeits-/Bildhaueratelier sichtbar wird —, sein
Portrit und die Position der Podeste. Modell und Werk werden allerdings nicht, wie in der
Fotografie, von vorne gezeigt, sondern in einer Riickenansicht wiedergegeben. Dariiber hinaus
stellt Gérome im Hintergrund andere Gemilde dar und positioniert ein Sammelsurium von
Artefakten im Vordergrund, die als Repoussoir die Betrachter*innen ins Bild hineinziehen.44°
Zwischen Kiinstler, Modell und den dargestellten Werken findet eine Interaktion statt. Susan

440 Im Gemilde sind im Hintergrund dargestellt: La Soif/ Tigresse et ses petits, 1899, Ol auf Leinwand, 70 x 100 cm,
Privatbesitz, Ackerman 2000, Kat. 332 (links aufen) und La Pleine de Thébes pendant l'inondation du Nil,
1900-1904, Ol auf Leinwand, 75 x 114 cm, verschollen, siche ebd., Kat. 468 (rechts auflen); das Gemilde auf
der Staffelei in der Mitte kann iiber das Werkverzeichnis nicht identifiziert werden. In der Fotografie sind im
Hintergrund festgehalten: La Soif/ Tigresse et ses petits, siche oben (links) und Vénus/L'Etoile/ Vénus se léve, 1893,
64,5 %38 cm, verschollen, siehe ebd., Kat. 390 (rechts).
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Abb. 68. Jean-Léon Gérome, Mon portrait, 1902, Abb. 69.  Anonym, Gérome bei der Arbeit an Fernme
Ol auf Leinwand, verschollen, Fotografie, Paris, assise, Fotografie, Paris, Musée d’Orsay, Documenta-
Bibliothéque nationale de France, Département des tion

Estampes et de la Photographie

Waller bemerkte bereits, dass die an Ingres und Pradier erinnernde geschwungene Riickenlinie
der Sitzenden in der Silhouette der auf dem Gemilde links dargestellten Tigerin wiederholt
wird.#4! Das Prinzip der Repetition ist an dieser Stelle allerdings noch nicht ausgereizt, denn
es ist nicht nur die Riickenlinie, die sich wiederholt, sondern auch der vierfach nach rechts ge-
wendete Blick:#4? Tigerin, Modell, die plastische Sitzende sowie die beiden dgyptischen Kolosse
im Gemilde auf der Staffelei rechts blicken in einer Reihe aus dem Bild heraus. Eindeutig setzt
Géréome hier das von ihm pointiert angewendete Prinzip der Vervielfiltigung und Variation

441 Waller 2010, S. 14. Waller geht dariiber hinaus auf die erotische Dimension der Darstellung ein, die sie im
Motiv der schwarzen Katze bestitigt findet, ebd. S. 13 f. Die sich am Drehpodest reibende Katze kann allerdings
ebenfalls medienreflexiv im Vergleich zur mise-en-abyme gemalten Raubkatze verstanden werden.

442 Auch Hardie 2002, S. 222 geht auf den wiederholten Blick ein: Er spricht aber nur von der Wiederholung des
Blicks des lebenden Modells im Gips und potenziell weiteren Vervielfiltigungen in anderen Materialien und
tibersicht, dass auch die Gemilde im Hintergrund in die Repetition eingebunden sind.
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in Szene. Dass das Gemilde heute nur noch in Form einer Fotografie, der die Eigenschaft der
Reproduzierbarkeit inhdrent ist, existiert, verleiht der thematisierten kiinstlerischen Strategie

einen zusitzlichen Resonanzraum.

2.3.2 Plastische Editionen - Gérémes Kollaboration mit Pariser KunstgieBern
und anderen reproducteurs d’art

Nachdem die Aspekte Vervielfiltigung und Variation im ersten Teil des Kapitels im Hinblick auf
den Transfer des Plastischen in die zweidimensionalen Medien Malerei und Fotografie betrachtet
wurden, geht es im Folgenden um die Multiplikation und Variation in intramedialer Perspektive,
das heif3t beschrinkt auf das Medium Skulptur. In Géromes plastischem Werk machen klein-
formatige Arbeiten den quantitativ grofSten Anteil aus. Hauptsichlich handelt es sich dabei um
Editionen, die nach Modellen des Kiinstlers in unterschiedlichen Dimensionen und Material-
ausfithrungen von spezialisierten Handwerkern fiir den freien Markt angefertigt und vertrieben
wurden. Das Spektrum der Editionen lisst sich prinzipiell in drei Kategorien unterscheiden, die
spezifisch fiir die Vervielfiltigung und Verbreitung im reduzierten Format geschaffen wurden:
Reduktionen erfolgreicher grof$formatiger Skulpturen, Editionen nach Motiven aus Gemilden
des Kiinstlers und ,genuine‘ Kleinskulpturen (ohne Gemildebezug).443 Hiufig existieren fiir
die Gemilde, aus denen Figuren plastisch umgesetzt wurden, auch Reproduktionen der Maison
Goupil, doch besteht kein zwingender Zusammenhang zwischen plastischer und druckgrafischer
Edition der Bilder.#44 Es lisst sich allerdings vermuten, dass die Steigerung der Bekanntheit
der Motive durch die doppelte Vermarktung die kommerzielle Verwertung des jeweils anderen
Produktes befruchtete.

Das métier der fondeur-éditeur entwickelte sich in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
zu einem bedeutenden Industriezweig der franzésischen Wirtschaft und Paris zu seiner
unangefochtenen Hauptstadt, wie Florence Rionnet anhand ihrer Studie iiber das Kunst-
giefler-Unternehmen Barbedienne eindrucksvoll aufgezeigt hat.#45 Neben Barbedienne
zihlten Susse, Thiébaut und Siot-Decauville zu den groflen Pariser Hiusern. Begiinstigt
durch die Erfindung neuer technischer Verfahren, wie den Sandguss und das von Achille

443 TIm Anhang vermittelt eine grafische Ubersicht einen Eindruck davon, in welchem Verhiltnis diese Kategorien
zueinanderstehen, siche Anhang 3, Grafik 2.

444 Siehe ebd., Grafik 3.

445 Rionnet 2016. Siehe auferdem Elodie Voillot, ,,Le blues du bisness-man. Le fabricant de bronzes parisien au XIX®
siécle ou I'industriel qui aurait voulu étre un artiste®, in: Pierre Lamard und Nicolas Stoskopf, Art ¢ industrie
(XVIIT® —XXI siécle), Actes des quatriémes Journées d histoire industrielle de Mulhouse et Belfort, 18-19 novembre
2010, Paris 2013, S. 107-120 und allgemein zur seriellen Skulptur im 19. Jahrhundert De Caso 1975.
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Collas patentierte procédé de réduction mécanique,**® wurde parallel zur Weiterentwick-
lung fotografischer Techniken auch das schnelle und kostengiinstige Reproduzieren von
dreidimensionalen Objekten erméglicht. Die Kunstbronze wandelte sich daraufthin von
einem aristokratischen Kiufer*innen vorbehaltenen Luxusgegenstand zu einem fiir breitere
biirgerliche Schichten verfiigbaren Objekt.#47 Als beliebte Konsumprodukte ersetzten die
kommerzialisierten Bronzeplastiken in der bourgeoisen Inneneinrichtung die Porzellan-
figuren des 18. Jahrhunderts.

Nachdem anfinglich vor allem Reduktionen berithmter Antiken verbreitet wurden, stieg
ab Ende der 1830er Jahre das Angebot zeitgendssischer Werke auf dem Markt kontinuierlich
an. Uber ein System von Editionsvertrigen zwischen Kiinstlern und Gieflern, Boutiquen,
Verkaufskatalogen und Industrieschauen wurde die Verbreitung im Vergleich zur Handha-
bung in vorherigen Jahrhunderten deutlich professionalisiert.44® Die Kleinskulptur nahm
eine Schliisselposition fiir die Verbindung von Kunst und Industrie in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts ein44? — einem Projekt, dem nationale Relevanz beigemessen wurde. Wie im
weiteren Verlauf dieser Arbeit noch niher ausgefiithrt wird, besafl gerade dieser Aspekt auch
fir Gérome grofle Bedeutung.45°

Géromes Zusammenarbeit mit dem Kunstgewerbe begann, lange bevor er erstmals offiziell
als Bildhauer in Erscheinung trat. 1852 fertigte er fir die Manufacture de Sévres das Modell
tur die vase commémoratif der Londoner Weltausstellung von 1851, die Napoleon III. Prinz
Albert schenkte.#>! Zur gleichen Zeit realisierte er ein Wandgemailde in der Bibliothek des

446 Zu Collas’ Verfahren siehe Meredith Shedd, ,,A Mania for Statuettes: Achille Collas and Other Pioneers in
the Mechanical Reproduction of Sculpture®, in: Gazette des Beaux-Arts, 1992, S. 36—48. Zum Sandguss siche
Catherine Chevillot, ,,Edition et fonte au sable®, in: Ausst.-Kat. Paris 1986, S. 80—94. Weitere plastische Ver-
vielfiltigungsverfahren des 19. Jahrhunderts werden aktuell von Buket Altinoba im von der DFG geférderten
Forschungsprojekt ,,Skulpturmaschinen. Wettstreit der Reproduktionstechniken 17701870 untersucht. Hierzu
siche etwa Buket Alunoba, ,Das ,Multiple’ im 19. Jahrhundert. Von Skulpturmaschinen, Techniktraktaten
und Portrit-Miniaturbiisten®, in: kritische berichte 48/3, 2020, S. 67-80.

447 Francis Demier, ,Du luxe au demi-luxe, la réussite des bronziers parisiens au XIX€ siecle®, in: Jacques Marseille
(Hg.), Le luxe en France du siécle des « Lumiéres & nos jours, Paris 1999, S. 63—91.

448 Siehe Catherine Chevillot, ,Artistes et fondeurs au XIX€ siecle, in: Revue de l'art 162/ 4, 2008, S. 51-57.

449 Lindustrie des bronzes est toute francaise et toute parisienne : rien de comparable ne se fait & 'étranger
comme importance industrielle et comme gott ; aussi la fonderie de bronze est devenue une des plus belles
industries de la France ; elle n’a pris dans aucun autre pays un développement comparable, et aux Expositions
universelles on a pu compter vint fabricants pour un fabricant étranger.“ Charles Laboulaye, Lart industriel ou
les beaux-arts considérés dans leurs rapports avec lindustrie moderne, Paris 1887, S. 173. Vgl. Isabel Hufschmid,
Die Kleinplastiken von James Pradier. Skulptur im industrialisierten Kunstbetrieb des 19. Jahrhunderts, Stuttgart
2010.

450 Siehe hierzu insbesondere die Ausfithrungen in Kapitel 4.2.

451 Zur Vase siche: Ausst.-Kat. Los Angeles/Paris/ Madrid 2010, Kat. 27 und 28 und Ausst.-Kat. Vesoul 1981,
Kat. 18. Die Manufacture de Sévres war 1849 interessiert daran, Gérdome fiir die Erneuerung der Porzellan-
dekore zu gewinnen. Anders als seine 7néo-grec-Kollegen Jean-Louis Hamon und Henry-Pierre Picou lehnte
der junge Kiinstler, der zu dem Zeitpunke seine ersten Erfolge im Salon feierte, eine dauerhafte Kollaboration
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Conservatoire des Arts et Métiers, das allegorische Darstellungen der Goldschmiede- und
Keramikkunst sowie der Physik und Chemie enthielt, die von zwei Liinetten mit allegorischen
Darstellungen der Kunst und der Wissenschaft iberfangen wurden (Abb. 70).452 Wie weiter
oben ausgefiihrt, bestand schon seit 1859 die Verbindung zu Alphonse Goupil, der druck-
grafische Reproduktionen nach seinen Gemilden herausbrachte, sodass Gérome mit der Idee
der Vervielfiltigung von Kunstwerken schon linger vertraut war. Die ersten Kleinplastiken
nach Gérdéme — Mirmillon und Rétiaire (siche Abb. 2 und 3/Kap. 1),4°3 die der Kiinstler sehr
wahrscheinlich urspriinglich als plastische Studien fiir sein Gemilde Ave Caesar, morituri te
salutant schuf — wurden Anfang der 1860er Jahre von dem Pariser Unternehmen Christofle4>4
mithilfe eines galvanoplastischen Verfahrens reproduziert und 1862 auf der Londoner Weltaus-
stellung prisentiert.3> Zwei Besucher des Grofereignisses, John Burley Waring und William
Robert Tymms, hoben die Gladiatoren-Statuetten in ihrer Besprechung des Christofle-Standes
hervor: ,small figures of gladiators, by Gérome, modelled and coloured by the artist himself.
These last struck us as the most remarkable specimens of artistic treatment of a particular type
to be found in all the bronzes d'art exhibited.“4%¢ Die Statuetten, die in Ackermans Werkver-
zeichnis nicht erwihnt werden, konnten leider auch nach Recherchen im Archiv der Maison
Christofle weder im Original noch als Abbildungen ausfindig gemacht werden. Bei der im
Zitat angesprochenen und angeblich vom Kiinstler selbst durchgefiihrten Farbfassung handelt
es sich sehr wahrscheinlich nicht um eine realistische Bemalung, sondern die Suggestion der
griinlichen Patina einer gealterten Bronze.457

jedoch ab, siche Sébastien Quéquet, ,,Entre beaux-arts et industrie : les céramiques d’artistes peintres de 1850
21880, in: Lamard / Stoskopf 2013, S. 141-154.

452 Zum Entwurf siehe: Ausst.-Kat. Vesoul 1981, Kat. 119. Die realisierte Wanddekoration wurde 1965 bei Reno-
Vierungsarbeiten zerstort.

453 Siehe Ackerman 2000, Kat. Sc. 5—Sc. 8.

454 Zu einer ersten Zusammenarbeit zwischen Gérdme und dem Pariser Unternehmen kam es 1852 anlisslich der
Ausgestaltung des Eisenbahnwagons fiir Papst Pius IX., der sich heute im Museo di Roma befindet. Hierfiir
schuf Gérome mehrere Tondi mit Heiligendarstellungen, siche Louis Dussieux, Les artistes frangais a ['étran-
ger, troisiéme édition, Paris/ Lyon 1876, S. sos. Zu Christofle im 19. Jahrhundert sieche Alfred de Champeaux,
Dictionnaire des fondeurs, ciseleurs, modeleurs en bronze et doreurs, Bd. 1, Paris/ London 1886, S. 291—298.

455 Siche ,Galvanoplastie. Galvanoplastie Ronde-Bosse®, in: Ch. Christofle et Cie., Exposition universelle de
Londres 1862. Catalogue des objets exposés. Orfévrerie argentée et dorée, orfévrerie d'argent, galvanoplastie, 0.0.,
S. 8: ,.DEUX STATUETTES DE GLADIATEURS reproduites d’apres les études de M. Géréme, peintre;
Official Catalogue of the International Exhibition, ,Class XXXIII. — France. 3204. Christofle, C., & Co. Articles
in Electrotype. Hollow Work®, London 1862, Paris, Archive Maison Christofle: ,TWO STATUETTES of
gladiators, copies from studies by Geréme the painter®.

456 John Burley Waring und William Robert Tymms, Masterpieces of Industrial Art & Sculpture at the International
Exbhibition, 1862, Bd. 1, London 1863, S. 115.

457 Anonym, ,Exposition de Londres, in: Le Moniteur universel, 25. Mai 1862, o.S., Paris, Archive Maison
Christofle: ,,Les deux statuettes en bronze vert que nous avons pris d’abord nous-méme pour des ressuscitées
de quelque fouille pompéienne, ce ne sont que les maquettes que le peintre avait pétries d’'un ébauchoir aussi
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Abb. 70.  Jean-Léon Gérdome, Projet de décoration d’une des salles du conservatoire des Arts et Métiers & Paris, 1852,
Ol auf Leinwand, s5,5x 46 cm, Montpellier, Musée Fabre, Legs Alfred Bruyas, 1876, © Frédéric Jaulmes — Musée
Fabre Montpellier Méditerranée Métropole
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Von den Gladiatoren-Typen Mirmillon und Rétiaire liefl Gérome dariiber hinaus eine kleine
Anzahl von Bronzegiissen anfertigen.*>® Mit welcher Giefierei er hierfiir zusammenarbeitete,
lasst sich nicht mehr nachvollziehen. Es scheint, als habe er diese individuell ausgefithrten Giisse
allesamt verschenkt, unter anderem an Carl Jacobsen. Ein Set der beiden Statuetten stiftete
Gérome auflerdem fiir den Sieger der Course internationale de la Manche du Havre & Southsea,
die im Juli 1874 vom Yacht-Club de France und dem Royal-Albert-Yacht-Club organisiert
wurde. Die jeweils einzeln auf runden Sockeln mit oktogonaler Basis stehenden Figuren waren
laut Ausschreibungstext aus Silber und ihr Wert wurde mit 8.000 Francs bemessen (Abb. 71).

Einen wichtigen Anstof dafiir, seine plastischen Arbeiten in groflerem Umfang seriell zu
vervielfiltigen und zu verbreiten, stellten sicherlich die Editionen dar, die Alphonse Goupil
nach den Hauptfiguren aus Géromes Gemailden Phryné devant ’Aréopage, LAlmée und La
Danse du sabre chez un pacha anfertigen lief3.4%? In den frithen 1880er Jahren nahm Géréme
die Organisation der Verbreitung seiner plastischen Werke selbst in die Hand und arbeitete
hierfiir mit verschiedenen Hiusern zusammen. Eine Reduktion seines im Vorjahr im Salon
prisentierten Gipses Anacréon, Bacchus et ’Amour wurde 1882 von Barbedienne nach dem
Verfahren von Achille Collas angefertigt und auf den Markt gebracht (Abb. 72).46% Das
Unternchmen realisierte zudem 1889 eine Bronze von Gladiateur jouant du cor, die als épreuve
unique jedoch keine weitere Verbreitung fand.#¢! Danach brach die Zusammenarbeit ab und
Gérome wechselte mit ambitionierteren Projekten zur Firma Siot-Decauville, die sich auf
die Kooperation mit zeitgendssischen Kiinstlern spezialisierte.4¢2 Erst 1921, sprich nach dem
Tod des Kiinstlers und nur ein paar Jahre bevor das Unternehmen Siot-Decauville schloss,
kauften Gustave und Jules Leblanc-Barbedienne die Rechte an insgesamt 23 Modellen. Neuere
Gérome-Bronzen kénnen daher von der Firma Barbedienne stammen, obwohl zu Lebzeiten
des Kiinstlers die Vereinbarung zur Vervielfiltigung der jeweiligen Werke mit Siot-Decauville

getroffen wurde.#63

habile que son pinceau. Ces statuettes de gladiateurs sont une des curiosités de 'exposition de M. Christofle,
et elles arréteront plus d’un artiste.

458 Siehe Ackerman 2000, Kat. Sc. 5-Sc. 7, S. 381f. Die Abweichungen, die Ackerman zwischen Sc. 7 und Sc. 5
beschreibt, konnten allerdings nicht nachvollzogen werden, sodass die Bronze der Glyptotek in Sc. 5 aufge-
nommen werden miisste und somit der Eintrag Sc. 7 tiberfliissig ist.

459 Hierzu siche Kapitel 2.1.1.

460 Vertrag vom 1. November 1882, Paris, Archives nationales, 368AP/3. Die Bronze wurde in 5 verschiedenen
Dimensionen angeboten und erscheint in den Barbedienne-Verkaufskatalogen von 1882, 1884, 1886, 1891, 1893,
1894, 1896, und 1897. Vgl. Rionnet 2016, Kat. 927.

461 Ackerman 2000, Kat. Sc. 14; S. 386. In Rionnet 2016 ist diese Bronze nicht verzeichnet.

462 Zum Unternehmen Siot-Decauville siche Elisabeth Lebon, Dictionnaire des fondeurs de bronze d'art, France
1890-1950, Perth 2003, S. 232—235; Pierre Kjellberg, Les bronzes du XIXE siécle. Dictionnaire des sculpteurs, Paris
1987, S. 665.

463 Im Fonds Barbedienne, der in den Archives nationales de France in Pierrefitte-sur-Seine aufbewahrt wird, hat
sich der Vertrag zwischen Siot-Decauville und Leblanc-Barbedienne erhalten, 368AP/3, 14. Oktober 1921. Vgl.
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Abb. 71.  Yacht-Club de France et Royal-Albert-Yacht-Club. Course
internationale de la Manche du Havre & Southsea, Anzeige, abgebildet
in: Llllustration, 11. Juli 1874, S. 28

Abb. 72.  Ferdinand Barbedienne
(nach Jean-Léon Géroéme), Anacréon,
Bacchus et ’Amour, 1882, Bronze,

73 % 33 x 34 cm, Vesoul, Musée
Georges-Garret
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Siot-Decauville

Den ersten Vertrag mit Siot-Decauville schloss Gérome 1891 fiir die Reproduktion der Reifen-
tanzerin (Abb. 73), einem Versatzstiick aus seiner Salon-Skulptur 7anagra.#¢* In den folgenden
Jahren gestaltete sich die Zusammenarbeit mit dem Pariser Unternehmen als duflerst produktiv.
Im Verkaufskatalog anlisslich der Weltausstellung von 1900 sind Editionen nach 27 Skulpturen
von Gérome enthalten.*¢5 Die hohe Prisenz von Werken des Kiinstlers im Sortiment des Fabri-
kanten zeigt sich auch in Aufnahmen der Verkaufsriume des Unternehmens auf dem Boulevard
des Capucines (Abb. 74 und 75).4%¢ In der Schaufensterauslage steht links am Boden La Fuite
en Egypte, ganz rechts ist auf einer Regalkonstruktion La Danseuse a la pomme platziert. Der
Blick in die Galerie zeigt Bacchante/La Femme a la grappe auf dem Biiffet links, rechts ist La
Madeleine zu erkennen, die vor einen Spiegel gestellt wurde, damit die preziose Ausstattung
der Kleinskulptur von allen Seiten bewundert werden konnte.

Der Originalvertrag zwischen Gérome und Siot-Decauville ist nicht erhalten, aber in dem
Dokument, das Barbediennes Ubernahme der Modelle und Reproduktionsrechte im Jahr 1921
regelt, sind die urspriinglichen Vereinbarungen aufgefiihrt.46” Gérome schloss zwischen 1891 und
1902 insgesamt siecben Vertrige mit Siot-Decauville.#¢® Fiir eine Dauer von 20 Jahren nach Ver-
tragsabschluss tiberlief§ er dem fondeur-éditeur das Exklusivrecht, Reproduktionen nach seinen
Skulpturen ,.en bronze, étain ou toute autre matiere précieuse herzustellen und zu verkaufen. Im
Gegenzug erhielt der Kiinstler 20 Prozent des fiir das jeweilige Objekt erzielten Nettopreises.#¢?
Uber die Bindung an Siot-Decauville hatte Gérome somit die Aussicht auf beachtliche Gewinne,
gab jedoch die Kontrolle iiber eigene Reproduktionen in den vertraglich festgehaltenen Materialien
ab.47% So musste er auch eine Anfrage aus Kopenhagen ablehnen, um keine Rechtsstreitigkeiten

den Katalog in Rionnet 2016, Kat. 928—951 und S. 150 f. Rionnet fiihrt dazu aus: , Il s'agissait pour I'essentiel
d’ceuvres ayant connu un assez grand succes d’édition comme La Danse de Tanagra (cat. 936), la jouneuse de
boules (cat. 941) ou le buste de Bonaparte (cat. 1453). Cette renommée justifia le prix élevé de la transaction :
50.000 francs, le nouvel éditeur devant en sus verser 20 % de droits d’auteur aux héritiers de Gérome. Toutefois,
ces modeles ne remportérent pas le succes escompté : on décompte a peine une quinzaine de tirages vendus
entre 1935 et 1955, dies. 2016, S. 151.

464 Siche hierzu auch Kapitel 4.2.

465 Ausst.-Kat. Paris 1900.

466 Zuvor war das Unternehmen am Boulevard des Italiens situiert.

467 Paris, Archives nationales de France, 368AP/3, 14. Oktober 1921. Die Akte enthilt dariiber hinaus den Vertrag,
mittels welchem Géromes Erben 1913 die Reproduktionsrechte an Siot-Decauville iibertragen haben (19. April
1913). Dieses Schriftstiick beinhaltet ebenfalls die mit dem Kiinstler getroffenen Vereinbarungen. Vgl. Katalog-
eintrige zu Géréme in Rionnet 2016, S. 343-352.

468 Vertrige vom 4. Juli 1891; 10. August 1892; 11. August 1894; 15. Juli 1898; 12. April 1901, 30. Juli 1901 und
1. Oktober 1902, siehe ebd.

469 Ebd. Auch fiir die Barbedienne-Reduktion von Anacréon, Bacchus et I’/Amour wurde eine Zahlung von 20 Pro-
zent auf den erzielten Nettopreis festgelegt, siche Paris, Archives Nationales, 368AP/3, 1. November 1882.

470 Zur sukzessiven Etablierung von rechtlichen Grundlagen, die das Verhiltnis zwischen Kiinstlern und Fabri-
kanten im 19. Jahrhundert prigten, siche Chevillot 2008 und De Caso 1975.
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Abb. 73.  Siot-Decauville (nach Jean-Léon Gérdme), Joueuse de cercean, um 1891, vergoldete Bronze,

23,5 X IL4 x 11,4 cm, Arthur R. Metz Collection; Gift of the Arthur R. Metz Foundation, Eskenazi Museum of
Art, Indiana University
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Abb. 74.  Anonym, Blick in die Ausstellungsriume der Galerie Siot-Decau-
ville, Boulevard des Capucines 24, Paris, um 1909; links: La Fernme i la grappe,
auf dem Podest rechts: La Madeleine, Fotografie, abgebildet in: La Ville lumiére.
Anecdotes et documents historiques, ethnographiques, littéraires, artistiques, commer-
ciaux et encyclopédiques, Paris 1909, S. 511

Abb. 75.  Anonym, Schaufenster der Galerie Siot-Decauville, Boulevard des
Capucines 24, Paris, um 1909: auf dem Boden im linken Fenster: La Fuite en
Egypn’, auf dem rechten Podest im rechten Fenster: Danseuse a la pomme, Foto-

grafie, abgebildet in: ebd., S. s12
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zu provozieren: Im Januar 1902 bat ein Assistent Carl Jacobsens, der schon die Marmorgruppe
Anacréon, Bacchus et ['Amour fiir seine Ny Carlsberg Glyptotek angekauft hatte, um die Zusen-
dung einer oder mehrerer der Statuetten, die auf der Weltausstellung 1900 von Siot-Decauville
prasentiert wurden.#”! Da in der Sammlung keine kommerziellen Produkte gestattet waren, wurde
Gérome gebeten, ein garantiert originales Exemplar, das nicht reproduziert, aber von ihm signiert
sein sollte, nach Kopenhagen zu schicken. In seiner Antwort stellte der Kiinstler klar, dass die
Reproduktionsrechte bei Siot-Decauville lagen und er daher dem Wunsch nicht nachkommen
konnte. Als Kompromiss empfahl er den Ankauf von Danseuse mauresque, die zwar auch von
dem fondeur-éditeur angefertigt worden war, aber in der Hohe von 89 cm nur einmal existierte. 4”2

Auseinandersetzungen in Bezug auf Fragen des Urheberrechts waren im 19. Jahrhundert
im Bereich der Kunstbronzen an der Tagesordnung und nahmen insbesondere bei Editionen
nach Gemilden komplexe Formen an.4”3 Denn hier stellte sich die Frage, welches Urheberrecht
geltend zu machen war — das Recht am materiellen Modell, das fiir den Guss genutzt wurde,
oder die bildliche Komposition, die im materiellen Objekt imitiert wurde. Man stritt dartiber,
ob als Autor die Person betrachtet werden miisse, die die Komposition, aus der das Modell
entnommen wurde, erfunden hat oder doch der Modelleur des jeweiligen Modells. Catherine
Chevillot schlussfolgert, dass aufgrund dieser Problematik Reproduktionen nach Gemilden
selten unternommen wurden. Im Falle der Kooperation von Géréme und Siot-Decauville lagen
hingegen klare Verhiltnisse vor. Der Kiinstler lieferte dem fondeur-éditeur Gipse nach Motiven
aus seinen eigenen Gemilden. So fielen beide Autorschaften in einer Person zusammen. Mit
der vertraglich abgesicherten Abgabe der Reproduktionsrechte an Siot-Decauville blieb das
Unternehmen vor moglichen Klagen verschont.

Uberblickt man die Plastiken, die von Siot-Decauville nach Modellen von Géréme realisiert
wurden, fillt auf, dass diejenigen Arbeiten tiberwiegen, die Motive aus Gemilden entweder
exakt reproduzieren oder an bestimmte Darstellungen angelehnt sind. Reduktionen nach grof3-
formatigen Skulpturen, die Gérome im Salon zeigte, sind vergleichsweise selten. Zu letzteren
zihlt etwa L'Aigle expirant de Waterloo (Abb. 76).474 Wihrend die Anwendung des Begriffs
Massenproduktion bei dieser Edition noch sinnvoll erscheint, ist er fiir den Grofiteil der in
Kollaboration mit Siot-Decauville entstandenen Objekte nicht geeignet. Plastiken wie Fermme

471 Brief des Sekretirs der Ny Carlsberg Glyptotek an Jean-Léon Gérome, 30. Januar 1902, Kopenhagen, Ny
Catlsberg Glyptotek Archives.

472 Briefvon Jean-Léon Gérdme an ,Monsieur le Secrétaire, 2. April 1902, Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek
Archives. Zu einem Ankauf von weiteren Statuetten kam es schliefflich nicht. Eine Nummerierung der Bron-
zen nach Gérémes Modellen, die die Auflagenhéhe limitiert hitte, ist nicht bekannt. Die Kennzeichnungen,
die sich auf diversen Siot-Decauville-Statuetten befinden, stellen vermutlich Codes fiir die Montage dar, vgl.
Lebon 2003, S. 234. Zu Danseuse mauresque siche Ackerman 2000, Kat. Sc. 66; Rionnet 2016, Kat. 944.

473 Siehe Chevillot 2008, insb. S. 3.

474 Weitere Editionen nach grof8formatigen Skulpturen Géromes existieren von Zanagra, siche Akt. WV S. 17
und Buste de Bellone, Ackerman 2000, Kat. Sc. 27B.
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Abb. 76.  Siot-Decauville (nach Jean-Léon Gérdome), L'Aigle expirant, 1904, vergoldete Bronze, 69 x 67 x 43,5 cm,
Vesoul, Musée Georges-Garret
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woilée liegen in mindestens vier unterschiedlichen Ausfithrungen vor, in denen nicht nur die
Groflen, sondern auch die genutzten Materialien und die jeweilige Oberflichengestaltung
variieren (Abb. 77).47% Vielfiltige handwerkliche Techniken mussten zum Einsatz kommen,
um die Mixed-Media-Objekte zu realisieren. Materialien wie Marmor und Elfenbein waren
zudem kostbar, was ebenfalls dem Gedanken der Massenware widerspricht. Ein Vergleich mit
der bronze d’art-Produktion von Barbedienne, die an monochromen Patinierungen festhielt
(Abb. 78), macht deutlich, wie individuell die Umsetzungen aus dem Hause Siot-Decauville
waren. Die Firma war fiir ihre besondere Oberflichengestaltung bekannt, welche, wie man sich
im Katalog zur Weltausstellung 1900 rithmte, aus jedem Objekt ein ,piece originale® mach-
te.47¢ In der zeitgenossischen Presse wurden die koloristischen Effekte, die tiber die jeweilige
Patinierung erzielt wurden, gelobt und die Farbnuancen im Repertoire des Unternehmens
mit blumigen Worten beschrieben.#”” Dabei wurde der Farbigkeit eine spezielle Bedeutung
fir die Evokation von Lebendigkeit zuerkannt.#”8 Einen Eindruck von der nuancenreichen
Patinierung der Siot-Decauville-Bronzen geben die Statuetten Bacchante/ Femme & la grappe
(siche Abb. 23/Kap. 2.1) und La Fuite en Egypte (1897).47% Im ersten Werk weisen die Haut-
partien der Bacchantin und der Amorette eine klassische Vergoldung auf, wihrend die Haare
der Figuren mit einer roten Tonung versehen sind. Der Thyrsosstab, an dem die Amorette
emporklettert, zeigt eine dunkle, fast schwarze Patinierung, die in der vergoldeten Plinthe in
fleckig wirkenden Tupfern wieder aufgegriffen wird, um einen erdigen Boden zu suggerieren.
In La Fuite en Egypte sitzt Maria mit dem Christuskind auf einem Esel mit silbrig-grauer Pa-
tina. Thr roter Mantel setzt sich deutlich von den vergoldeten Hautpartien ab und die Plinthe
ist braunlich nuanciert. Aufgrund ihrer individuellen Gestaltung stellen die Siot-Decauville-
Bronzen die Betrachter*innen vor ein Problem der Klassifizierung. Die Arbeiten sind keine
minderwertigen Surrogate, sondern nihern sich in ihrer Materialvielfalt dem Originalwerk.
Es handelt sich in der Regel zwar nicht um Unikate, aber sie transportieren in ihrer materiel-
len und technischen Ausfithrung eine gewisse Exklusivitit. Heute ldsst sich leider nicht mehr

475 Vgl. Ackerman 2000, Kat. S. 65.

476 Ausst.-Kat. Paris 1900, 0.S. [S. 4]. Vgl. Philip Ward-Jackson, ,Sculpture Colouring and the Industries of Art
in the 19™® Century®, in: Ausst.-Kat. Amsterdam/ Leeds, S. 73-82, hier S. 78.

477 Iy ale «vert Barye>, jeune ou vieux, suivant les transparences de marron des pleins modelés, et les notes
claires qui courent en gouttes de lumiére sur les extrémités ; il y a la « patine fleurie», olt sont semées les taches
rouges, comme des coquelicots chantant dans la blondeur des moissons roussies ; il y a la «patine giroflée> qui
donne une admirable intensité de rouge sur un fond vert ; il y a le <vert antique> ; il y a la « patine vieil or, la
<patine herbeuse>, la «patine d’argent>, et d’autres encore, car elle est extrémement variée la conquéte opérée
par loxydation sur I'épiderme du métal.“ René Mauglas, ,,Siot-Decauville fondeur®, in: Bulletin de 'art dans
Vindustrie 1, 1. Juni 1894, S. 1-8, zit. nach Lebon 2003, S. 234. Vgl. Ward-Jackson 1996, S. 78.

478 In Bezug auf den Abel von Antonin Carles schreibt Mauglas, ,jamais on n'a obtenu des patines semblables ;
il y a des parties o1 'on croit voir le sang 4 fleur de peau®, Mauglas 1894, zit. nach Lebon 2003, S. 234.

479 Fiir eine Abbildung siehe https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2011/19th-20th-century-europe-
an-sculpture-lir230/lot.88.html [Letzter Zugriff: 29.12.2022].
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Abb. 77.  Siot-Decauville (nach Jean-Léon Gérdome), Femme Voilée, um 1900, verschiedene Ausfiithrungen:
a) vergoldete und patinierte Bronze und polychromierter Marmor, 67 x 33 x 28,8 cm, Coleccién Pérez Simén,
Mexiko; b) vergoldete und patinierte Bronze und Marmor, H. 66 cm, Privatbesitz
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Abb. 77. (Fortsetzung)  c) vergoldete und patinierte Bronze und Alabaster, H. 66 cm, verkauft am 20.05.2016
tiber Gros & Delettrez, Paris; d) vergoldete und polychrom patinierte Bronze, H. 86 cm, verkauft am 9.12.2013
iiber Gros & Delettrez, Paris
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Abb. 78. Barbedienne (nach Jean-Léon Gérome), Femme Voilée, ab 1926, Bronze, 60,5 x 32,7 cm,
Cleveland, Cleveland Museum of Art, The Thomas L. Fawick Memorial Collection
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Abb. 79.  Siot-Decauville (nach Jean-Léon Gérdome), Napoléon entrant au Caire, verschiedene Ausfithrungen
mit verschiedenen Basen: a) vergoldete Bronze mit Marmorkopf auf ,,verde antico“ Marmor-Basis, 40,5 x 36 cm
(Figur), 17x37 cm (Basis), Sotheby’s Paris, 22. September 2021, Lot 67; b) vergoldete Bronze auf Basis aus Holz
mit Bronzebeschlag, 40,5x36 cm (Figur), 17x 37 cm (Sockel), Privatbesitz

nachvollziehen, wieviel Mitspracherecht Géréme bei der konkreten Umsetzung der einzelnen
Plastiken hatte. Die Kollaboration mit Siot-Decauville und deren Fokus auf die Oberflachen-
gestaltung tibersetzte jedoch in jedem Fall perfekt die Intentionen des Kiinstlers, der sich seit
Ianagra der Erneuerung der polychromen Skulptur verschrieben hatte. Seine Entscheidung
fur den Kunstgief8er unterstreicht Géromes Interesse fiir Materialfragen, die er auch im Grof3-
format, insbesondere in der an die antike chryselephantine Plastik angelehnten Bellone (siche
Abb. 119/ Kap. 4.3), ins Blickfeld riickte.

Zusitzlich zur Verwendung unterschiedlicher Materialien und Patinierungen konnten be-
liebte Motive, wie etwa Napoléon entrant au Caire, ebenfalls durch ihre Sockel modifiziert
und individualisiert werden (Abb. 79). Den wohl auffilligsten Unterbau, der nur verein-
zelten Kiufern zuginglich war, stellt die Version dar, die Prince Paul Murat, Nachfahre
des 1803 von Napoleon ins Leben gerufenen Adelsgeschlechts, 1902 ankaufte.#8 In dieser
Ausfiithrung ist die vergoldete Bronze auf einem Sockel aus Holz montiert, der einem

480 Heute im Musée Anne-de-Beaujeu in Moulins, vgl. Ausst.-Kat. Los Angeles/ Paris/ Madrid 2010, Kat. 91.
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Abb. 80. Jean-Léon Gérdme
und Siot-Decauville, Napoléon
entrant au Caire, ca. 1902, Bronze
und Holz, 38,1x 43,2 cm (Figur);
H. 68 cm (Basis), Chicago, Art
Institute Chicago

neo-igyptischen Tempel nachempfunden und fast doppelt so hoch ist wie die Statuette
selbst (Abb. 80). Aus dem Inneren schwebt eine bronzene Viktoria zwischen den Siulen
hervor, die mit dem weit gedffneten Mund stark an Bellone erinnert.#®' An der getreppten
Basis sitzt die Bronzefigur eines ebenfalls dgyptisierten Schreibers, der die heroischen Taten
des Feldherrn fiir die Geschichte notiert. Vergoldete Inschriften an den Lingsseiten erinnern
an die grofSen militirischen Erfolge Napoleons in Agypten, wihrend in der unteren Zone
die Namen seiner Mitstreiter prangen. Die aufwendige Gestaltung des Holzsockels trigt die
Handschrift eines getibten Handwerkers. Wie genau Siot-Decauville die Umsetzung solcher
Metall-Holzkonstruktionen organisierte, konnte allerdings nicht weiter ermittelt werden.
Fiir ein anderes Objekt, das Falguieres Phryné-Statuette sowie ein Gemilde Gérdmes enthilt
und 2015 in einer Briisseler Galerie verkauft wurde (Akt. WV Neu 1), haben die Galeristen

481 Zu Bellone siche Kapitel 4.3.1.
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einen gewissen Louis Dromard als Urheber der Holzarbeiten bestimmt.#82 Ob sich eine
dauerhafte geschiftliche Beziehung zwischen ihm und Géroémes priferiertem Bronzegief3er
nachweisen ldsst, gilt es noch zu priifen.

Reproduktionen in Keramik - Muller et Cie. und Sévres

Von Ackerman unbeachtet, und somit nicht ins Verzeichnis der Skulpturen integriert, ist eine
weitere Kooperation mit einem industriellen Kunst-Reprodukteur. In den 189oer kam es zu
ciner Zusammenarbeit mit dem Keramik-Hersteller Emile Muller & Cie. Muller spezialisierte
sich auf die Produktion von Steinguterzeugnissen (grés), die hauptsichlich fiir architektonische
Dekore eingesetzt wurden.#8 Um 1894 begann die Firma auflerdem, Werke zeitgendssischer
Kiinstler herauszugeben.#8# In einem Katalog von 1896 sind eine Biiste von Bellone und die
Figur eines Léwen, der sich mit den Vorderpfoten auf einen Felsen erhebt, enthalten (Abb. 81,
siche auflerdem Akt. WV S. 27 und 34).485 Die Bellone-Biiste entspricht formal der Bronze-Edi-
tion, die von Siot-Decauville angeboten wurde. Von méglichen Regressanspriichen war Muller
jedoch gefeit, da die Ausfithrung in Steingut nicht zu den im Vertrag zwischen Géréme und
Siot-Decauville festgelegten ,edlen® Materialien zihlte.

Doch Keramikprodukte erfreuten sich wachsender Beliebtheit. Durch die Kenntnis japa-
nischer Objekte erlebte das Steingut um 1840 eine erste Neubewertung und entwickelte sich
im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts zu einem der wichtigsten Materialien der modernen
Polychromie.48¢ In einem Plakat, das 1897 von dem Bildhauer und Medailleur Alexandre
Charpentier entworfen wurde,*87 prisentiert sich die Firma Emile Muller selbstbewusst als
»la plus vaste usine du monde de produits céramiques“. Dem Angebot entsprechend wurde
das Werbemittel ebenfalls in glasiertem Steingut umgesetzt, sodass es selbst wie eine jener
dekorativen Fliesen erscheint, die den Ruhm des Unternehmens ausmachten (Abb. 82). Das
Motiv erinnert wiederum stark an Tanagra. Wie Gérémes Marmorskulptur balanciert ein
junger Arbeiter eine antike Statuette, genauer gesagt eine Miniatur der Athene, Patronin der

482 1874-1896. Sculptures & Arts Décoratifs symbolistes. Lécho d'un monde ancien, Aukt.-Kat. Briissel, Eric Gillis
Fine Art, Briissel, Juni 2015.

483 Zu Muller und seinen verschiedenen Projekten und Erfindungen siehe Jean-Frangois Belhoste, ,Emile Muller
(1823-1889), ingénieur alsacien, promoteur de la céramique décorative®, in: Lamard/ Stoskopf 2013, S. 191200
und Florence Slitine, ,,Céramique d’architecture et d’art. La maison Muller & Ivry (1854-1908)%, in: Revue de
la Société des amis du musée national de Céramique 20, 2011, S. 115-125.

484 FEdouard Papet, ,Sculpture céramique : la couleur durable®, in: Ausst.-Kat. Paris 2018a, S. 163168, hier S. 165.

485 Emile Muller et Cie., Ivry-Port pres Paris, Piéces ornementales et architecturales. Grés, Faience, Terre cuite. (Euvres
décoratives pour jardins en Grés Emaillé ou non Emaillé, Garanties contre la Gelée. Piéces d'art, Paris 1896, S. 11,
ADbb. S. 19 und 23. Vgl. Papet 2018b, S. 166.

486 Papet 2018b.

487 Alexandre Charpentier, Affiche pour l'usine de grés d’Emile Muller, 1897, Farblithografie, 125x 89 cm, Paris,
Bibliothéque nationale de France, Abb. in Ausst.-Kat. Paris 2018b, Kat. 113.

163



2 Skulptur im Wandel

CATALOGUE EMILE MULLER

Haxxaux. — Téte casquée.

Abb. 81.  Emile Muller et Cie., Ivry-Port prés Paris, Piéces ornementales et architecturales. Grés, Faience,
Terre cuite. (Euvres décoratives pour jardins en Grés Emaillé ou non Emaillé, Garanties contre la Gelée. Piéces
d art, Paris 1896, S. 19
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Abb. 82.  Alexandre Charpen-
tier, Werbeanzeige fiir Muller et
Cie., 1897, glasiertes Steingut,
91,4 x 64,5 cm, New York, The
Metropolitan Museum of Art

Kunst und des Handwerks, in der Handfliche. Sein muskulés-sehniger Oberkérper und der
standardisierte Ziegel in seiner linken Hand, auf dessen Riickseite der Firmennamen ein-
geprigt ist, unterstreichen den industriellen Aspekt. Wie noch zu zeigen sein wird, stellt die
von Muller angestrebte Zusammenfithrung von Kunst und Industrie auch einen wichtigen
Bezugspunkt fiir das Verstindnis von Géromes plastischem Schaffen dar.#88

Eine weitere, wenn auch nicht sehr umfangreiche Edition in Keramik existiert von der Manufac-
ture nationale de Sevres. Zwischen 1906 und 1929 wurden dort 15 Exemplare der Reifentinzerin

488 Siche in dieser Arbeit Kapitel 4.2.
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in Biskuit hergestellt.#8? Das Modell hierfiir stammt allerdings nicht von Gérome, sondern von
Léopold Bernstamm, der die Wachsfiguren fiir das Pariser Musée Grévin schuf. Er fertigte das
Gips-Modell, das deutlich kleiner und gréber ist als das von Siot-Decauville zur Reproduk-
tion genutzte, im Zuge seiner Arbeit an der Gérome-Biiste an, die 1898 im Salon des artistes
francais prisentiert wurde (siche Abb. 31/Kap. 2.1). In der Bronze-Plastik hilt der Kiinstler
die Statuette in der linken Hand und fiithrt mit der rechten einen Pinsel, um sie zu bemalen.
Obwohl Géréme fiir die Reproduktion der Reifentinzerin schon 1890 einen Vertrag mit Siot-
Decauville abgeschlossen hatte, konnte die Biskuit-Edition keine Rechtsstreitereien auslosen;
einerseits aufgrund des Materials, andererseits aufgrund der Tatsache, dass sich 7anagra im
Besitz des franzésischen Staates befand. In dem Moment, da der Staat ein Werk ankaufte, ging
es in die domaine public tiber.#°° Der damit einhergehende Verlust der Verwertungsrechte soll
der Grund dafiir gewesen sein, dass so mancher Verkauf an den franzosischen Staat abgelehnt
wurde.#?" Die Reproduktionen in Keramik sind zwar insgesamt deutlich weniger umfangreich
als die Ausfiihrungen in Bronze, doch sprach dieser Bereich eine andere Klientel an und trug

somit dazu bei, Géromes plastische Entwiirfe zu verbreiten.

Wihrend die im ersten Teil dieses Kapitels beschriebenen Formen der Vervielfiltigung dem
Kiinstler stirker dazu dienten, das eigene Schaffen zu reflektieren und sich selbst als Kiinstler
zu profilieren, der in unterschiedlichen Gattungen brilliert, ist der Bereich der Edition stirker
von merkantilen Interessen geprigt. Rein quantitativ betrachtet nehmen die kleinformatigen, in
unterschiedlichen Materialausfithrungen realisierten Plastiken einen deutlich grofieren Raum ein
als jene Arbeiten, die im Salon des artistes francais und unter Aufmerksamkeit der Kunstkritik als
Werke der ,Hochkunst* prisentiert wurden. Géréme arbeitete mit bedeutenden Unternechmen
seiner Zeit zusammen und erschloss sich durch diese Kooperationen zusitzliche Einnahme-
quellen. Der Blick auf die Editionen ist aber auch aus dem Grund duflerst aufschlussreich,
da seine Produktion fiir den Kunstmarkt, insbesondere im Zuge der engen Zusammenarbeit
mit Siot-Decauville, Hand-in-Hand geht mit seinem der ,Hochkunst® zugeordneten (Euvre.
Auch Géromes grofSformatige Arbeiten, wie Zanagra, Bellone oder Corinthe, die im Rahmen
der exemplarischen Studien ausfihrlich analysiert werden, sind von der Auseinandersetzung

mit dem Kunstgewerbe nicht zu trennen.

489 Vgl. Tanagra. Mythe et archéologie, Ausst.-Kat. Paris, Musée du Louvre/ Montréal, Musée des Beaux-Arts, Paris
2003, Kat. 3.

490 Chevillot 2008, S. 53.

491 Catherine Chevillot erwihnt das Beispiel von Jean-Baptiste Carpeaux, der den Verkauf seines Pécheur i la
coquille ablehnte, um eigenstindig Reproduktionen anbieten zu kdnnen, dies. 2008, S. ss.
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