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Mit einem Disput zwischen Schreibfeder und 
Zeichenstift über die rechtmäßige Vorherr-
schaft der einen über den anderen beginnt 
der Prolog zu Jean Jacques Isidore Grand-
villes (1803–1847) für die Genese der Kunst-
karikatur bedeutsamen Bildergeschichte Un 
autre monde (1844).1 Der Zeichenstift been-
det diesen Streit, indem er seine Unabhän-
gigkeit von dem Diktat der Feder erklärt, 
und zieht los, um von nun an seine eigenen 
Geschichten zu erzählen. Der hierin for-
mulierte Anspruch textunabhängiger visu-
eller Eigenständigkeit ist paradigmatisch 
für die in Abgrenzung zur literarischen 
Salonbesprechung einsetzende Emanzi-
pation der kunstkritischen Karikatur. Ihr 
Stellenwert als ein mit bildlichen Mitteln 
agierendes kunstkritisches Medium, wenn 
nicht gar als das visuelle Pendant der lite-
rarischen Kunstkritik, ist bislang weitgehend 
unberücksichtigt geblieben.2 Dabei illus-

1	 Siehe Grandville 1844, S. 1–8, bes. S. 6.
2	 Nahezu zeitgleich mit dem Aufkommen des Phäno-

mens im 19. Jahrhundert beginnt auch die reflexive 
Auseinandersetzung mit der Karikatur allgemein. 

trieren kunstkritische Karikaturen nicht nur 
den Schlagabtausch um das Für und Wider 
einer Künstlerposition, sondern sie wollen 
auch das Kunstpublikum zu einem solchen 
Streiten befähigen. Sie legen das kritische 
Potenzial eines Werkes offen und decken die 
möglichen Kritikpunkte zur Beanstandung 
auf. Es zählt zu ihren wesentlichen Funkti-

Die ersten Arbeiten konzentrierten sich allerdings 
vornehmlich auf die Materialerschließung. Siehe 
Jaime 1838; Champfleury 1865; Champfleury 1888; 
Fuchs 1902–1903. Es folgen kunstwissenschaftliche 
Untersuchungen zum psychologisch-charaktero-
logischen und physiognomischen Gehalt der Ka-
rikatur. Siehe besonders Gombrich 1952 a, 1952 b, 
1960, 1963 und Kris 1952. Erst spät gelangen der 
Kunstwert sowie das selbstreflexive Potenzial der 
Gattung in den Blick. Siehe Hofmann 1956 und 
Chadefaux 1968. Buchinger-Früh 1989 untersucht 
erstmals umfassender die Karikatur als Mittel der 
Kunstkritik. Dabei prüft sie zwar mit dem Chari-
vari ein zentrales Entwicklungsorgan der Gattung, 
lässt aber die prägenden Anfangsjahre außer Acht 
und beschränkt sich in der inhaltlichen Analyse v. a. 
auf Karikaturen zu Gustave Courbet und Édouard 
Manet. Für einen umfassenden Überblick über die 
Entwicklung der französischen Kunstkarikatur sie-
he immer noch Paris 1990.
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onen, dem Betrachter künstlerisches Wissen 
und differenziertes Sehen zu vermitteln und 
ihm dadurch eine unabhängige und fundier-
te Meinungsbildung zu ermöglichen, um 
sich am öffentlichen Kritiker-Disput kennt-
nisreich zu beteiligen.

1. Vorbemerkungen 

Die literarischen Besprechungen zur jähr-
lichen Ausstellung der Académie Royale 
de Peinture et Sculpture im Pariser Louvre 
sind seit Diderots Salons ein fester Bestand-
teil aller kulturell ausgerichteten Zeitschrif-
ten.3 In die Genese dieses Genres ist auch 
die kunstkritische Karikatur einzuordnen. 
Sie entwickelt sich in der ersten Hälfte des 
19. Jahrhunderts, ausgehend von Frankreich, 
europaweit zu einem gleichwertigen Teil der 
meinungsbildenden Kunstkritik. Auf Basis 
der Wahrnehmungsästhetik und durch die 
Unmittelbarkeit des komparativen Sehens 
werden hier pointierte kunstkritische Aussa-
gen formuliert.4

Die Rezeption einzelner Künstler, ganzer 
Stilströmungen, die jährliche Saloninszenie-
rung sowie die von den Kritikern intendier-
te Geschmacksbildung des Publikums lassen 
sich hier greifen – ein Quellenwert, der auch 
von der kunsthistorischen Forschung nicht 

3	 Zu Diderots Salons und ihrem Einfluss auf die 
Kunstkritik siehe besonders Zmijewska 1970, Koh-
le 1989, Lavezzi 2007, Frantz 2008 und Henry 2011.

4	 Zur wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit 
der Subjektivität des Sehens im 19. Jahrhundert 
siehe Crary 1996. Zur Aufwertung der individuel-
len, sinnlichen Werkrezeption und der subjektiven 
Empfindung des Betrachters als entscheidende Ur-
teilsinstanz um 1800 siehe Büttner 1999.

selten aufgegriffen wird.5 Die Ursprünge, 
Entfaltung und Mechanismen des Phäno-
mens sind hingegen bislang kaum aufgear-
beitet worden. Um insbesondere die Anfänge 
der Entwicklung zu erfassen, muss vor allem 
Le Charivari, eine der einflussreichsten fran-
zösischen Satirezeitschiften des 19. Jahrhun-
derts, in den Blick genommen werden. Hier 
wird 1833 eine der ersten kunstkritischen Ka-
rikaturen publiziert und zwischen den 1830er 
und 1850er Jahren das Konzept des soge-
nannten Salon caricatural, welches erstmals 
systematisch Salonkunst mittels Karikaturen 
kunstkritisch diskutiert, ausgebildet und ver-
feinert.6 Aus diesem Betrachtungsrahmen 
gehen die im Folgenden zu besprechenden 
Beispiele hervor, anhand derer aufgezeigt 
werden soll, wie in der Karikatur stil- und 
künstlerspezifische Codes als Mittel der vi-
suellen Kunstkritik entwickelt und eingesetzt 
werden.

5	 Rekonstruktionen der originalen Hängung der 
Pariser Salonausstellung auf Grundlage der Salon 
caricaturaux liefert beispielsweise Wilson-Bareau 
2007 in ihrer Erörterung zum Umgang mit Ma-
net im Salon Réfusé 1863. Zur Rezeption einzelner 
Künstler oder auch ganzer stilistischer Strömun-
gen in Karikaturen siehe insbesondere Schlesser/
Tillier 2007 mit Schwerpunkt auf Courbets Realis-
mus, Rosenberg 2007 zur Auseinandersetzung mit 
Abstraktion und Le Men 2011 zu verschiedenen 
Aspekten des Gesamtphänomens im 19. Jahrhun-
dert. Zum Zeitpunkt der Tagung lag der jüngste 
Beitrag von Grosskopf 2016 zu karikaturalen Dar-
stellungen künstlerischer Arbeitspraxis noch nicht 
vor und konnte daher für diesen Artikel nicht be-
rücksichtigt werden.

6	 Ein Beitrag der Autorin zur Genese des Salon cari-
catural im Charivari ist in Vorbereitung und wird 
voraussichtlich in dem Tagungsband Bilder tadeln 
Bilder. Kunstkritische Kunst von Dürer bis zur Ge-
genwart, hg. von Gerd Blum und Jürgen Müller, 
erscheinen.
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Die Anfänge der Kunstkarikatur sind eng an 
die Entwicklung des satirischen Bildjourna-
lismus zur Zeit der französischen Julimo-
narchie geknüpft.7 Zentral für diesen Prozess 
sind die immer wieder wechselnden Bedin-
gungen der Pressefreiheit und das dadurch 
bedingte Erstarken der Satireblätter in der 
periodischen Presse. Zu den wichtigsten Pro-
tagonisten dieser Entwicklung zählt Charles 
Philipon (1800–1861), Chefredakteur und 
Herausgeber unter anderem des Charivari.8 
Es gehört zu den vordringlichsten Anlie-
gen seines umfangreichen Zeitschriftenpro-
gramms, die immer stärker in die öffentliche 
Sphäre drängende Bourgeoisie in eine poli-
tische und gesellschaftliche Verantwortung 
zu nehmen. Gerade der bildenden Kunst 
weist er in diesem Vorhaben eine wichtige 
Rolle zu. Philipons Ansatz verknüpft politi-
sche Meinungsbildung und Kulturvermitt-
lung eng miteinander, nicht zuletzt, weil sich 
auch die Kulturpropaganda des Bürgerkö-
nigs Louis-Philippe I. (1773–1850) der Kunst 
bedient, beispielsweise durch die Wiederer-
öffnung des Pariser Salons.9 Dieser Rückgriff 

7	 Zur Zeitungs- und Zeitschriftengenese siehe Bel-
langer 1969, bes. S. 97–98; Albert 1992; Bosch-Abe-
le 2000. Zur Rolle der Karikatur in der politischen 
Presse der Julimonarchie siehe Koch/Sagave/Fon-
taine 1984; Koch 1992; Lüsebrink 1992; Cuno/Ca-
racciolo/Le Men 1999.

8	 Zu den publizistischen Konzepten Charles Phili-
pons siehe grundlegend Cuno 1985.

9	 Louis-Philippe nahm sich bereits in seinem ersten 
Amtsjahr der Neuorganisation des Salons an, da er 
neben der Etablierung einer regierungskonformen 
›französischen Kunst‹, die besonders der bourgeoi-
sen Öffentlichkeit gefallen sollte – und zum Missfal-
len des Charivari auch gefiel –, die Inszenierung des 
Bürgerkönigs als liberalem Erneuerer und Refor-
mer ermöglichte. Siehe Boime 1971, S. 14.

auf den Kulturbereich liefert dem anti-roya-
listisch geprägten Philipon genügend Mate-
rial, um eine enge Verquickung von Salonbe-
richt und Regimekritik umzusetzen, zumal 
ihm die Doppelbödigkeit der Satire erlaubt, 
Letztere an der Zensur vorbeizuschleusen. 
Entsprechend lassen die Salonberichte des 
Charivari, vor allem in den Anfangsjahren, 
eine tagespolitische Färbung erkennen. So 
heißt es im initialen Salonbericht des Cha-
rivari aus dem Jahr 1833: »[…] l’art avait une 
tendance nécessaire et irrésistible à devenir 
contemporain et démocratique […]«.10 Da-
rüber hinaus klagen Bemerkungen wie »Il 
manque aux arts de notre temps ce qui man-
que à sa politique, de la grandeur, de la no-
blesse. Que peuvent être les arts à une épo-
que bourgeoise et épicière comme la nôtre?« 
den Missbrauch des Kunstbetriebs an und 
illustrieren die beständig in die Artikel ein-
geflochtene Kritik an der für die liste civile 
angekauften ›offiziellen Kunst‹.11

Philipons hier nur verkürzt anzureißen-
des kultur-didaktisches Konzept fußt auf der 
Ansicht, dass die Kunst zum einen den Cha-
rakter jener Gesellschaft widerspiegelt, die 
sie hervorbringt, zum anderen lässt sie sich 
aber auch als Bildungsmittel der Gesellschaft 
einsetzen.12 Daran anknüpfend verfolgt er 
die Absicht, möglichst vielen sozialen Grup-
pen französische Kunst, Kultur und ästheti-
sche Ideale zu vermitteln, welche jenseits der 

10	 Siehe Anonymus 1833.
11	 Siehe Huart 1845. Die liste civile stützt sich auf 

das Gesetz vom 2. März 1832, demzufolge Louis-
Philippe jährlich 12 Millionen französische Franc 
für Kunsteinkäufe zur Verfügung standen.

12	 Siehe Erre 2004, S. 52–53.
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etablierten literarischen Salonbesprechung 
besteht.

Im Zeitrahmen der Jahre 1845 bis 1847 
erscheint der Salonbericht des Charivari im 
Umfang von zwei jeweils vierseitigen Son-
derausgaben. Diese Revue[s] véridique[s], 
drolatique[s] et charivarique[s] du Salon [...] 
entspringen der kongenialen Arbeit des Kul-
turredakteurs Louis Adrien Huart (1813–1865) 
und des unter dem Pseudonym Cham firmie-
renden Zeichners Charles-Henri-Amédée de 
Noé (1818–1879). Als Holzstichvignetten pro-
duziert, können die Karikaturen mittels des 
neuen flexiblen Setzverfahrens direkt in den 
Fließtext integriert und somit in unmittelba-
rer Nähe zu den sie betreffenden Textpassa-
gen platziert werden, so dass geschriebene 
und gezeichnete Aussage in einem für die 
damaligen Gewohnheiten innovativen Text/
Bild-Verhältnis korrespondieren können.13 
Dennoch behandeln Karikatur und Text 
nicht immer zwingend dieselben Aspekte. 
Die Vielfalt der besprochenen Künstler und 
Kunstwerke dieser Salonberichte ist genauso 
groß wie jene der kunstkritischen Mechanis-
men in den Karikaturen. Der Vergleich der 
aufeinanderfolgenden Jahrgänge zeigt zu-
dem, dass einige Karikaturen nicht nur fle-
xible formalästhetische Chiffren für generel-
le Stil-Beschreibungen oder eine spezifische 
Kunstkritik für ein spezielles Kunstwerk dar-
stellen. Entlang einiger Karikaturen lässt sich 

13	 Zuvor erschienen die Karikaturen als ganzseitige 
Lithographien und wurden den entsprechenden 
Ausgaben als Einzelblatt beigelegt. Der künstle-
rische Eigenwert der Karikaturen, die in dieser 
Form auch als graphische Sammelobjekte beliebt 
waren, ist im Zuge dieser Veränderung zwar rück-
läufig, ihre inhaltliche Komplexität hingegen stei-
gert sich kontinuierlich. Siehe Anm. 6.

von der staatlichen Akademie vorgegebenen 
Wertevorstellung liegen.

Letztlich lassen sich fünf Faktoren aus-
machen, die in ihrem Zusammenspiel die 
Entwicklung der kunstkritischen Karikatur 
maßgeblich antreiben: Ein doppelbödiger 
Bildjournalismus als Behauptungsmittel re-
gimekritischer Presse gegen die politische 
Zensur bildet ihre Grundlage. Zensurbe-
dingt erweitern die politischen Satirezeit-
schriften ihren Berichtrahmen in den Kul-
tursektor, wo die vom Hof geförderte Kunst-
produktion zunächst weiter als Folie für 
politische Satire genutzt wird, sich der Fokus 
aber zunehmend auf die Kunst selbst verla-
gert. Der akademieunabhängige Kulturjour-
nalismus zielt dabei besonders auf die sozi-
ale und didaktische Relevanz der Kunst ab. 
Der Ausbau der neuen Gattung wird durch 
die Ambitionen eines emanzipierten Bür-
gertums, am allgemeinen Kunstdiskurs teil-
nehmen zu wollen sowie die Kunstprodukti-
on durch pekuniäre Mittel auch beeinflussen 
zu können, weiter gefördert. Die technische 
Machbarkeit und die preisgünstige Massen-
produktion von druckgraphischen Karika-
turen ermöglichen nicht zuletzt ihre Brei-
tenwirkung und Beständigkeit.

2. Die kunstkritischen Karikaturen zu den 
Salonbeiträgen Eugène Delacroix’, 1845–1847

Schwerpunkte nachstehender Betrachtung 
liegen auf den wirkungsästhetischen Me-
chanismen der kunstkritischen Karikatur, 
um sie auf ihre Aussageabsicht und -quali-
tät hin zu untersuchen und der Frage nach-
zugehen, worin der spezielle Wert einer 
visuellen Kunstkritik in Abgrenzung zur 
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ein eigens entwickelter visueller Code für 
einen individuellen Künstlerstil beobachten. 
Bei Delacroix entsteht ein solcher Code in 
der Auseinandersetzung mit seiner Farb-
verwendung, seiner Maltechnik und seiner 
Auffassung der Zeichnung. Diese karikatu-
ralen Stil-Chiffren zwischen Formalismus 
und Wirkungsästhetik stehen dabei, dem 
Philipon’schen Ansinnen Folge leistend, im 
Dienst der Schulung des Betrachter-Auges.

Das erste Exempel entstammt dem Salon ca-
ricatural des Charivari aus dem Jahr 1845 und 
behandelt die Karikatur (Abb. 1) zu Dela- 
croix’ zeitgleich im Pariser Salon ausgestell-
tem Gemälde Moulay-Abd-er-Rahman, sul-
tan de Maroc, sortant de son palais (Abb. 2).14 

14	 Das Salon-Livret vermerkt zum Gemälde Dela-
croix’: »Peinture. Tableaux. DELACROIX (Eu-
gène) […] 438 – Mouley-Abd-err-Rahmann, sul-

Original und Karikatur zeigen den Sultan 
hoch zu Ross, umgeben von seinem Hof-
staat, vor den zinnenbekrönten Mauern einer 
Stadt. Eine genauere Betrachtung offenbart 
jedoch schnell größere Unterschiede zwi-
schen der Karikatur und ihrer Vorlage, wel-
che von motivischen Detailabwandlungen 
bis hin zu formalen Abweichungen reichen.

Die prägnanteste Veränderung betrifft 
das Bildformat, eine Beobachtung, die einen 
direkten Bildvergleich zwischen Karikatur 
und Gemälde im Salon beziehungsweise 

tan de Maroc, sortant de son palais de Mequinez, 
entouré de sa garde et de ses principaux officiers. 
– Ce tableau reproduit exactement le cérémonial 
d’une audience à laquelle l’auteur a assisté, en mars 
1832, lorsqu’il accompagnait la mission extraordi-
naire du Roi, dans le Maroc […].« Siehe Salon de 
1845, S. 57–58. Zur politischen Signifikanz dieses 
Gemäldes im Kontext des Salons von 1845 siehe 
Olmsted 2009.

1. Cham nach Eugène Delacroix, L’ Empereur du Maroc, Holzstich, in: Le Charivari, 18. April 1845.
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eine genaue Kenntnis der Werkgenese vo-
raussetzt. Die großformatige Leinwand ist 
in vollendetem Zustand nahezu quadratisch, 
wodurch die ohnehin monumentale Wir-
kung der nahansichtigen Szene weiter ge-
steigert wird. In Chams Karikatur ist das Su-
jet jedoch auf ein Querformat gestreckt, eine 
Abweichung, die durch die Inanspruchnah-
me von ganzen zwei Spalten der Karikatur 
im Textspiegel zusätzliche Betonung erfährt. 
Hierdurch nimmt Cham Bezug auf das an-
fänglich von Delacroix für die Ausstellung 
angemeldete, nahezu doppelte Längenmaß 
des Gemäldes von 3,0 x 6,9 Metern.15 Offen-
sichtlich sollte die Szene umfangreicher aus-

15	 Siehe Johnson 1986, S. 183.

fallen als letztlich ausgeführt, wovon auch 
die Vorstudien des Gemäldes zeugen; den-
noch hat Delacroix von dieser Komposition 
im weiteren Werkprozess Abstand genom-
men, allerdings erst nach der Registrierung 
seines Salonbeitrags im Louvre.16 Mit der 
Streckung des Sujets auf das ursprünglich 
avisierte Format greift die Karikatur diesen 
Sinneswandel auf und hinterfragt spöttisch 
die Relevanz der dargestellten Episode für 
ein nach wie vor die gängigen Dimensionen 
übertreffendes Historienbild. Im Salon fin-
det die Komposition in ihrer finalen Ausfüh-
rung dennoch wohlwollende Zustimmung. 
Eugène Pelletan (1813–1884) lobt ihre Ausge-
wogenheit und Natürlichkeit:

»L’   impression, comme l’ expression gé-
nérale du tableau, est bien locale […]. 
Le second mérite de cette composition, 
c’ est qu’ elle est bien assise. Le parti pris 
des lignes horizontales et perpendicu-
laires donne à la scène toute sa gravité; 
mais elles sont assez habilement diver-
sifiées pour enlever toute espèce de ro-
ideur et de symétrie. Les personnages 
du premier plan sont exécutés avec un 
grand sentiment […].«17

Der räumliche Tiefenzug, welcher im Ge-
mälde noch mittels der diagonal durch den 
Bildhintergrund verlaufenden Mauer und 
den Blick durch den Torbogen auf die da-
hinter liegende Stadt evoziert wird, ist in 
der Karikatur hingegen aufgegeben wor-
den. Stattdessen erscheint das Geschehen 

16	 Siehe Robaut/Chesneau 1885, S. 242.
17	 Siehe Pelletan 1845.

2. Eugène Delacroix, Moulay Abd-er-Rahman, 
sultan de Maroc, sortant de son palais, 1845, 

Öl auf Leinwand, 377 x 340 cm, 
Toulouse, Musée des Augustins.
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dort bildparallel und wirkt durch die Längs-
streckung flach und plump. Während die-
ser augenfälligen Abwandlung nur wenig 
Aussagepotenz innewohnt, gewichten zwei 
vermeintlich geringfügige Detailverände-
rungen die in die Karikatur eingeschriebene 
Kunstkritik erheblich. Hierzu zählt zuerst 
der elegante schmale Araberhengst des Sul-
tans, welcher in Chams Karikatur durch ein 
stämmiges Brauereipferd ersetzt worden ist. 
Auch Huart lenkt den Blick mit einer retho-
rischen Frage auf das Pferd: »Peut-être vous 
étiez vous faites une autre idée des chevaux 
arabes? – Cela se voit tous les jours… non 
pas des chevaux comme celui-ci, mais des 
idées comme celle-là« und bezieht sich da-
mit ironisch auf das Salon-Livret, in welchem 
das Pferd des Sultans als »cheval barbe d’une 
grande taille, comme sont en général les che-
vaux de cette race« beschrieben wird.18

Am Beispiel des Pferdes tritt deutlich der 
entwurfsgleiche Skizzenstil der Karikatur 
hervor. Ihm kommt in der weiteren Analyse 
eine wesentliche Funktion zu, denn dieser 
zeichnerische Modus entspricht vielmehr 
der Adaption des formalen Duktus einer 
Studie als dem eines durchgearbeiteten und 
vollendeten Gemäldes: Im Verzicht auf ge-
schlossene Umrisse bilden lose aneinan-
dergesetzte Linien flüchtige und nur schwer 
fassbare Körper. Grobe Kreuzschraffuren 
formen die Schattenpartien, wobei kurze 
Striche unterschiedlicher Breite die variie-
rende Druckstärke von Kreide oder Kohle-
strichen für Hell-Dunkel-Effekte adaptieren. 
Es entsteht nur ein vager und verschwom-
mener Eindruck des Originals. Viele Einzel-

18	 Siehe Huart 1845; Salon de 1845, S. 57.

heiten gehen verloren, bestimmte Elemente 
geraten so jedoch umso mehr in den Fokus. 
Huart führt in der begleitenden Textpassage 
aus, man könne nicht allzu zufrieden sein 
mit dem Werk – und lässt dabei zunächst 
offen, ob sich diese Äußerung auf die Kari-
katur oder auf das Gemälde bezieht. Weiter 
fährt er fort, er finde diesen »croquis« – ein 
Begriff, der gleichermaßen als Ausdruck für 
›Skizze‹ wie für ›Witz‹ verwendet wird – zu 
ungenau, zu unscharf, zu roh und zu ge-
kritzelt. Eine »charge« sei es, also eine Ka-
rikatur von einem Bild, schwerfällig gemalt 
und grob gezeichnet.19 Letztlich entscheidet 
er sich, für diesen Eindruck doch lieber die 
zweifelhaften Fähigkeiten des Karikaturis-
ten verantwortlich zu machen: »Je suis dé-
solé de faire ici la critique de Cham, mais je 
n’ai à choisir qu’entre lui et le chef de l’ école 
coloriste!«20

Während Huart seine Kritik an Dela-
croix so vieldeutig um die Karikatur Chams 
herumwindet, finden andere Kunstkritiker 
in den literarischen Salonbesprechungen 
des Jahres 1845 deutlichere Worte. Étienne-
Jean Delécluze (1781–1863) urteilt abfällig, 
das Bildnis sei nicht mehr als »une grande 
esquisse peinte«, eine große gemalte Skiz-
ze, ein vorläufiger Entwurf mit sorglos aus-
geführten Figuren, ein Werk, das nichts zu 
tun habe mit einem Gemälde.21 Es kann nur 

19	 »Ce croquis a, je trouve, un peu trop de vague; il 
n’ établit pas assez de plan occupé par chaque per-
sonnage; tout cela semble confus: on dirait la charge 
d’un tableau lourdement peint et grossièrement des-
siné […].« Siehe Huart 1845.

20	 Siehe Huart 1845.
21	 »[…] c’ est ne qu’avec une attestation soutenue, et 

à l’aide d’une lorgnette, que j’ai pu m’assurer des 
détails et reconnaître le caractère des têtes. Ce ta-
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eine, wenngleich doch sehr wahrscheinliche 
Hypothese bleiben, dass Cham gerade aus 
dieser Äußerung die Inspiration für seine 
Karikatur gezogen hat.22 Pelletan bemerkt im 
Hinblick auf die dem Gemälde innewohnen-
de Verbindung von Malerei und Zeichnung 
dagegen positiv, Delacroix habe eine Art 
des »dessin en peinture« erreicht, die zwar 
keinen Umriss fixiere, die aber im höchsten 
Maße formbeschreibend sei, da sie auch jene 
Faktoren berücksichtige, welche die Erschei-
nung von Material, Textur und bewegten 
Körpern beeinflussten. Nur mittels dieser 
Technik sei es überhaupt möglich, Zeich-
nung und Farbe intim in einem Gemälde zu 
verbinden. Darin übertreffe Delacroix vor 
allem jene Künstler, die zu sehr nach einer 
idealen Umrisslinie suchten.23

Delacroix’ Technik, Figuren und Kör-
per aufzubauen, lässt sich eindrücklich an 
der Gestaltung des Pferdefells aufzeigen.24 

bleau n’ est encore qu’une grande esquisse peinte, 
exécutée avec tout le sans-façon auquel on se livre 
lorsque l’on essaie pour soi ce que l’ on se propose 
de faire pour les autres, […] l’ ouvrage tel qu’il est ne 
peut passer pour un tableau«. Siehe Delécluze 1845.

22	 Cham dürften alle hier zitierten Salonbesprechun-
gen bekannt gewesen sein, da sie allesamt vor dem 
erst zum Ende des Salons publizierten Salon cari-
catural des Charivari erschienen.

23	 »[…] Sa peinture n’ est jamais plate du côté qu’on 
ne voit pas […] En générale, les dessinateurs re-
cherchent trop une ligne idéale fictive, géome-
trique, qui ne donne que le contour […] Dans la 
réalité, la ligne du contour se modifie, se combine, 
se diversifie par tout ce qui l’ enveloppe, la limite 
[…] C’ est par là que le dessin en peinture se trou-
ve intimement lié au coloris.« Siehe Pelletan 1845. 
Zum Eigenwert der sichtbaren Malstruktur und 
dem »Relief der Farbe« im 19. Jahrhundert siehe 
Krüger 2007, S. 136–143.

24	 Delacroix’ didaktisch motivierter Artikel De l’en-
seignement du dessin über Sinn und Aufgabe des 

Das hier aufgrund seiner besonderen Präg-
nanz gewählte Vergleichsbeispiel, die Vor-
zeichnung für Attila et ses hordes (1843–47; 
Abb. 3), veranschaulicht die von Pelletan 
beschriebene Körpermodulation: Kurze, 
vielfach doppelt gesetzte Striche umschrei-
ben die einzelnen Gliedmaßen und setzen 
sich erst additiv zu einem Körper zusam-
men. Schraffuren in der Binnenzeichnung 
evozieren Plastizität. In der Pferdemähne 
werden durch jeden Strich gleichzeitig Kör-
per und Bewegung ausgedrückt, welche in 
ihrer Summe zugleich der optischen wie 
haptischen Wahrnehmung von Felltextur 
verpflichtet sind. Dieses von der Kritik un-
terschiedlich bewertete stilistische Charak-
teristikum Delacroix’, welches sich auch im 
Duktus seiner Farbskizzen und in seiner 
Malerei fortsetzt, hat Cham in seiner Ka-
rikatur aufgegriffen: Die ungenaue, ausge-
franste und grobe Zeichnung eines über-
trieben zotteligen Pferdefells, der »croquis 
un peu indécis, un peu tourmenté, plissoté« 
wie Huart sie beschreibt, reflektiert zum ei-
nen den Vorwurf Delécluzes einer zu freien 
Figurenmodulation und den Eindruck von 
»une grande esquisse peinte, exécutée avec 
tout le sans-façon«.25 Zum anderen entspricht 

Zeichnen-Lernens erscheint erst 1850. Siehe Dela-
croix 1850. Jedoch geben die Korrespondenzen 
und Tagebücher Delacroix’ Aufschluss darüber, 
dass er mit den hier herangezogenen Kunstkriti-
kern in regem Austausch stand und mit ihnen seine 
Ansichten und Methoden diskutierte. Siehe hierzu 
Delacroix 1936–1938; Delacroix 1960; Badt 1951.

25	 »Notre habile dessinateur, un peu beaucoup em-
barrassé pour rendre, avec cette fidélité qui fait 
le plus bel apanage de son talent, et la forme et la 
couleur de ce tableau vraiment marocain, a ad-
opté un genre des croquis un peu indécis, un peu 
tourmenté, plissoté, qui ne dessine sans doute pas 
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sie aber auch Pelletans Beobachtung einer 
am Material ihres Gegenstands orientierten 
Formgebung und kombiniert somit die dis-
kutierten Aspekte für das Betrachter-Auge 
in einer simultanen und summarischen Dar-
stellung. Um beiden Positionen gerecht zu 
werden, bleibt eine klare Stellungnahme des 
Karikaturisten aus.

Auch Delacroix’ Kolorit gerät ins Visier 
der Karikatur, ein technisch für das Holz-
schnittverfahren nicht leicht umzusetzender 
Gesichtspunkt. In Bezug auf das Gemäl-
de Moulay-Abd-er-Rahman geschieht dies 
durch eine besondere Aufmerksamkeit ge-
genüber jenen Details, anhand derer auch 
die übrigen Kritiker explizit Delacroix’ Farb-
gebrauch diskutieren. Hier wird nun die 
zweite Detailveränderung in der Karikatur 

grand’ chose, mais qui laisse deviner toutes les 
beautés qu’ on voudra.« Siehe Huart 1845. Zu De-
lécluze siehe Anm. 21.

relevant: Im Zentrum der Farbenbetrach-
tung steht der rot-grüne Sonnenschirm vor 
blauem Himmel, eine Farbtrias, die Charles 
Blanc (1813–1882) als Schlüssel zum gesamten 
Gemälde auffasst:

»[…] après avoir brillamment contras-
té, allaient affirmer et consommer leur 
alliance dans un parasol vert […], et ce 
parasol était la clef de tout le tableau, 
alors que le spectateur n’y voyait qu’ un 
renseignement ethnographique, ou le 
souvenir d’une vérité locale.«26

Ihr harmonisches Zusammenspiel und die 
Authentizität der Lokalfarben verleiten Pel-
letan gar zu einem Vergleich mit Rembrandt, 
Tizian und Veronese.27 Ebenso lobt Charles 

26	 Siehe Blanc 1876, S. 78.
27	 Siehe Pelletan 1845.

3. Eugène Delacroix, 
Attila et ses hordes, 1843–47, 
Feder und braune Tinte auf 

Papier, 177 x 220 mm, 
Paris, Musée du Louvre. 
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Baudelaire (1821–1867) die Harmonie und 
Natürlichkeit der Farbkomposition.28

Konträr zu der im Gemälde alles überra-
genden Position des Sonnenschirms redu-
ziert Cham in seiner Karikatur den Schirm 
in ein viel zu kurzes Schirmchen, welches, 
durch seine Kürze völlig funktionslos ge-

28	 »En effet, déploya-t-on jamais, en aucun temps 
[…] un plus prodigieux accord de tons nouveaux, 
inconnus, délicats, charmants? […] – Ce tableau est 
si harmonieux, malgré la splendeur des tons, qu’il 
en est gris, gris comme la nature […]. – Aussi, ne 
l’ aperçoit-on pas du premièr coup; ses voisins l’ as-
somment. – La composition est excellente […] elle 
a quelque chose d’inattendu parce qu’ elle est vraie 
et naturelle.« Siehe Baudelaire 1932 [1846], S. 20.

worden, irritieren muss und den Betrach-
terblick auf sich zieht. Die sonnengebräunte 
Haut des Sultans ist hingegen konsequent in 
ein tiefes Schwarz überzeichnet, obwohl das 
Salon-Livret gerade die besondere Sorgfalt 
hervorhebt, welche Delacroix auf den sanf-
ten Teint des Sultans verwendet habe.29

Es überrascht nicht, dass Farbe in der 
Auseinandersetzung mit Delacroix’ Malerei 
eine besondere Rolle spielt, noch weniger, 
dass dieser Aspekt eine Konstante innerhalb 
der entsprechenden Kunstkritik darstellt. 

29	 »[…] L’ empereur, remarquablement mulâtre, […].« 
Siehe Salon de 1845, S. 57.

4. Cham nach Eugène Delacroix, Rébecca enlevée 
par les ordres du templier Boisguilbert, au milieu 
du sac du château de Frontbeouf, Holzstich, in: 

Le Charivari, 17. April 1846.

5. Eugène Delacroix, Rébecca enlevée par 
les ordres du templier Boisguilbert, au milieu 

du sac du château de Frontbeouf, 1846, 
Öl auf Leinwand, 100,3 x 81,9 cm, 

New York, Metropolitan Museum of Art.
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Dies trifft ebenso auf die Karikaturen zu. 
Um deren Code für Delacroix’ Umgang mit 
Farbe, welcher eng an den Malstil gebunden 
bleibt, deutlicher zu fassen, soll nun der Blick 
auf Delacroix’ Salonbeiträge des Jahres 1846 
gerichtet werden.30

Im Salon caricatural von 1846 erscheinen 
zeitgleich drei Karikaturen, welche sich auf 
Delacroix’ in diesem Jahr ausgestellten Sa-
lonbeiträge beziehen: Rébecca enlevée par les 
ordres du templier Boisguilbert, au milieu du 
sac du château de Frontbeouf (Abb. 4, 5), Les 
adieux de Romeo et Juliette (Abb. 6, 7) und 

30	 Siehe Huart 1846.

Marguerite à l’ église (Abb. 8, 9).31 Diese Kari-
katuren weisen nicht nur erneut denselben, 
bereits 1845 auf Delacroix’ Gemälde ange-
wandten Zeichenstil auf, sie werden darüber 
hinaus auch durch eine markante schwarze 
Rahmung, welche im Salon caricatural des 
Jahres 1846 ausschließlich für die Karikatu-
ren zu Delacroix verwendet wird, als zusam-
mengehörig erkennbar und im Textspiegel 
eng beieinander präsentiert.

Die Salonkritiken zu Rébecca fallen ge-
mischt aus. Wieder haben Gesamtkomposi-
tion und Figurenmodulation gegensätzliche 
Stellungnahmen provoziert. Gustave Planche 

31	 Siehe zu allen drei Gemälden Salon de 1846, S. 58.

6. Cham nach Eugène Delacroix, 
Les adieux de Romeo et Juliette, Holzstich, in: 

Le Charivari, 17. April 1846.

7. Eugène Delacroix, Les adieux de 
Romeo et Juliette, 1845, Öl auf Leinwand, 

62 x 49 cm, Privatsammlung. 

http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/charivari1846/0422
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(1808–1857) bemängelt vor allem die unprä-
zisen Proportionen. Es sei unmöglich, die 
Körper unter den Gewändern genauer zu 
definieren.32 Paul Mantz (1821–1895) hinge-
gen fällt es weniger schwer, diese auszuma-
chen. Er bewundert dezidiert die gelenki-
gen und eleganten Bewegungen Rébeccas, 
derweil sich Théophile Gautier (1811–1872) 
von der kühnen Pose des Boisguilbert beein-
druckt zeigt.33 

Cham folgt hier der Bewertung Planches 
und zeigt die Körper in einer extremen Tor-

32	 »[…] Quant au corps, il n’ est pas possible de le de-
viner sous le vêtement. Non seulement cette com-
position n’ est pas peinte dans l’acception sérieuse 
du mot, mais elle n’ est pas même trouvée.« Siehe 
Planche 1846.

33	 Siehe Mantz 1846; Gautier 1846.

sion: Während die Unterleiber der Figuren 
nach vorne zeigen, weisen die Torsi um 
180 Grad gedreht in die entgegengesetzte 
Richtung, die Köpfe sind wiederum in die 
Ausgangsposition gewendet. Boisguilbert 
umgreift in einer anatomisch unmöglichen 
Rückwärtsdrehung Rébecca, von der nur 
die ausgestreckten Arme und der Kopf klar 
erkennbar bleiben. Ein körperloses, schlaff 
herunterhängendes Kleid ersetzt derweil ih-
ren Rumpf und ihre Beine.

Es ist jedoch erneut die Behandlung der Far-
be, welche das Kritikerinteresse dominiert 
und durchweg lobend beurteilt wird. Baude-
laire äußert, es sei die perfekte Anordnung 
der Farbtöne, der »tons intenses, pressés, 
serrés et logiques«, die dieses Kunstwerk au-

9. Eugène Delacroix, Marguerite à l’ église, 1846, 
Öl auf Leinwand, 55 x 45 cm, verschollen. 

8. Cham nach Eugène Delacroix, Marguerite à 
l’ église, Holzstich, in: Le Charivari, 17. April 1846.
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ßergewöhnlich machten und lobt den daraus 
resultierenden durchdringenden Gesamt-
eindruck des Werkes.34 Im Gegensatz zu allen 
anderen Malern ähnelten Delacroix’ Gemäl-
de und sein Gebrauch von Farbe der Natur 
mit ihrer Vielfalt und mit ihrem »horreur 
du vide«. Mantz bewundert unterdessen die 
außerordentliche Feinheit der Farbwerte.35 
Gleichfalls beeindruckt zeigt sich erneut 
Gautier, der das Kolorit in Analogie zu den 
Werken von Rubens setzt.36 Huart behandelt 
im Salonbericht des Charivari den Farbas-
pekt hingegen nur mit einem einzigen Satz: 
»[…] Vous me direz que vous n’avez jamais 
vu de chevaux violets; ça me prouve que 
vous n’ avez pas quitté les environs de Paris 
[…].«37 Dieser Verweis auf eine vermeint-
lich typisch afrikanische Erscheinungsweise 
der Pferde ist dabei indirekt ein Seitenhieb 
auf die gesamte Orientmalerei, welche in 
den 1840er Jahren zunehmend in den Salon 
drängt. Chams’ Reflexion fällt dagegen detail-
lierter aus. Er nutzt die bereits am Beispiel des 
Sultans erläuterte Imitation des Pinselduktus, 
um Textur und Dynamik, so beispielsweise 
im Pferdeschweif und in den Kopfbedeckun-
gen der Männer, herauszuarbeiten. Hieran 
anknüpfend, generiert er nun zusätzlich ver-
schiedene Muster und Schraffuren, um un-
terschiedliche Farbflächen sowie ihre Über-
gänge zu kennzeichnen und hierdurch eine 
differenzierte Farbigkeit auszudrücken. Diese 
Methode wird besonders im Hintergrund der 
Karikatur angewendet, wo die unterschiedli-
chen Linienraster und Muster entsprechende 

34	 Siehe Baudelaire 1932 [1846], S. 118.
35	 Siehe Mantz 1846.
36	 Siehe Gautier 1846.
37	 Siehe Huart 1846.

Farbnuancen wiedergeben. Im Bildraum der 
Karikatur entsteht dadurch ein vergleichs-
weise chaotischer Eindruck eines »horreur 
du vide«, wie ihn Baudelaire zuvor positiv 
für Delacroix’ Farbenreichtum konstatiert 
hat. Tatsächlich lässt sich in diesem Vorgehen 
Chams Bewusstsein für jenes erkennen, wel-
ches Delacroix an Gemälden von Rubens stu-
dierte und für seine eigene Kunstauffassung 
nutzbar machte: Die Verwendung frei gesetz-
ter abgetönter Farbakzente zur Konstruktion 
einer sinnlichen Atmosphäre.38

Die Spezifik des Delacroix’schen respek-
tive des für ihn entwickelten karikaturalen 
Individualstils wird durch die unmittelbare 
Gegenüberstellung der Karikaturen zu Dela-

38	 Siehe Badt 1965, S. 89–92.

10. Cham nach Ary Scheffer, Faust, au sabbat, 
aperçoit le fantôme de Margarethe, Holzstich, in: 

Le Charivari, 17. April 1846.
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croix’ Marguerite à l’ église und Ary Schef-
fers Gemälde Faust, au sabbat, aperçoit le 
fantôme de Margarethe (Abb. 10) in der da-
nebenliegenden Textspalte noch deutlicher 
hervorgehoben. Beide dem Faust-Thema 
verpflichteten Sujets könnten sich kontrast-
reicher kaum gegenüberstehen. Der in der 
Karikatur zu Scheffers Gemälde angewand-
te Linearismus, welcher hier die Wertschät-
zung einer geschlossenen Umrisslinie un-
terstreicht, arbeitet zugleich die Extreme der 
gegenübergestellten Positionen umso klarer 
heraus. Dass beide Karikaturen nahezu pa-
rallel in den Textspiegel eingebettet sind, ist 
dabei sicherlich kein Zufall, erleichtert es den 
Bildvergleich doch deutlich, der auch die im 
Salon gegebenen Möglichkeiten übertrifft, da 
die Gemälde in unterschiedlichen Räumen 
ausgestellt waren.39 Der Vergleich mit Schef-
fer soll dabei keine Abwertung Delacroix’ vor 
Augen führen, sondern vielmehr die jeweili-
gen stilistischen und technischen Charakte-
ristika der Gemälde deutlicher herausstellen.

Diese Stil beschreibende Strategie erreicht 
mit der letzten für diese Analyse herange-
zogenen Karikatur zu Delacroix’ 1847 ausge-
stelltem Gemälde Le Christ en croix (Abb. 11, 
12) einen vorläufigen Höhepunkt.40 Die von 
Rubens’ Lanzenstich inspirierte Malerei 
erntet im Salon großen Beifall. Théophile 
Silvestre (1823–1876) zollt der gelungenen 
Darstellung von Einsamkeit und Brutalität 
höchsten Tribut.41 Baudelaire, der Delacroix’ 
religiösen Gemälden generell überragende 
Bedeutung beimisst, spricht hier von einem 

39	 Siehe Salon de 1846, S. 58, 183.
40	 Siehe Salon de 1847, S. 53.
41	 Siehe Silvestre 1855, S. 24.

besonderen Gespür für den Ausdruck von 
Traurigkeit. Théophile Thoré (1807–1869) 
schließt sich Baudelaires Lob an. Besonde-
re Beachtung verdiene aber, dass Delacroix 
»l’infini« als wesentliches Element der Bild-
wirkung einsetze:

»[…] Eugène Delacroix est incomparable 
dans l’ exécution des ciels. L’  infini est tou-
jours ouvert devant lui; c’ est pourquoi on 
l’ accuse de n’ être pas fini; mais regardez 
la nature dans ses effets grandioses, tou-
jours étranges et variés; jamais le détail 
ne se sépare de l’ ensemble; […].«42

Thoré nimmt darin Bezug auf Delacroix’ eige-
ne Kunstauffassung, der zufolge das Unendli-
che und Vollkommene, gerade in Bezug auf 
die göttliche Schöpfung, nur in der »Offen-
heit« gleichnishaft darstellbar ist. Die Farb-
skizze stellt einen wesentlichen Bestandteil 
dieser Ausdrucksform dar.43 Innerhalb der 
konservativen Strömung wird diese »Offen-
heit« hingegen als ›nicht fertig ausgeführt‹ 
aufgefasst. Zwar scheint Chams Karikatur, 
welche das Motiv auf ein stark abstrahiertes 
Gestrichel reduziert, zunächst letzterer Kri-
tik zu folgen, doch finden sich hierin ebenso 
Indizien dafür, dass Cham versucht, für Stil 
und konzeptuelle Kernelemente des Dela-
croix’ schen Bildaufbaus ein karikaturales 
Äquivalent zu finden. Denn vergleicht man 
die Karikatur und Delacroix’ Ölstudie für Le 
Christ en croix miteinander, so erscheint die 
Karikatur hinsichtlich Duktus, Lichtregie 
und Komposition nicht als Verfremdung, 

42	 Siehe Thoré 1847.
43	 Siehe Badt 1965, S. 81–92.
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sondern vielmehr als formale Abbreviatur 
der Vorlage. Diese vorbereitende Studie war 
bereits 1840 auf der Exposition de l’ Odéon 
zu sehen und darf daher auch für Cham als 
bekannt gelten.44 Zusammengefasst werden 
also in der Karikatur die Betonung des Un-
fertigen und die Reduktion des Bildinhalts 
auf das Wesentliche hervorgehoben und da-
mit konzeptuelle Kernelemente der Malerei 
unterstrichen.

Huart schreibt zu Le Christ en Croix er-
neut, dieser »croquis« vereine alle Qualitä-
ten Delacroix’ mit jenen Chams.45 Auf einer 
abstrakten Ebene definiert Huart dabei das 
Wesen der Kunstkarikatur genau: Er ver-
deutlicht, wie eng trotz allem die Karikatur 
an die Charakteristika des karikierten Wer-
kes gebunden bleibt. Schon im Kontext der 

44	 Siehe Johnson 1986, S. 40.
45	 »[…] toutes les qualités de Delacroix combinées 

avec celles de Cham […]«. Siehe Huart 1847.

Kritik zu Marguerite à l’ église hatte Huart auf 
die Funktion und das Zustandekommen der 
kunstkritischen Karikatur hingewiesen, als 
er herausstellte, dass innerhalb der Karika-
tur die kritische Annäherung an Delacroix’ 
Malerei über den Stil erfolge:

»Du reste, si le style et le dessin de Eu-
gène Delacroix prétend admirablement
à la caricature, ce que du sublime au ri-
dicule il n’ est qu’un pas, et notre métier 
de critique pour rire est de rapprocher 
encore la distance.«46

46	 Siehe Huart 1846.

12. Eugène Delacroix, Le Christ en croix, 
1846, Öl auf Leinwand, 80 x 64,2 cm, 

Baltimore, Walters Art Gallery.

11. Cham nach Eugène Delacroix, Le Christ en 
croix, Holzstich, in: Le Charivari, 9. April 1847.
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Die Karikatur ist demnach ein eigenstän-
diges Vermittlungsmedium für eine stilkri-
tische Analyse mit eingeschriebener bezie-
hungsweise eingezeichneter Anleitung zur 
kritischen Bewertung: »toutes les qualités de 
Delacroix combinées avec celles de Cham« 
meint nichts anderes als das.

Wie erfolgreich dieses im Charivari ent-
wickelte System war, enthüllt der Umstand, 
dass der Karikaturist Albert d’ Arnoux (1820–
1882), besser bekannt unter seinem Pseudo-
nym Bertall, der den Salon caricatural für die 
Satirezeitschrift Le Journal pour rire zeichne-
te, 1855 eine Karikatur zu Delacroix’ auf der 

Exposition universelle erneut ausgestelltem 
Gemälde Les adieux de Romeo et Juliette 
(Abb. 13) publiziert.47 Die Ähnlichkeiten zur 
Karikatur Chams (Abb. 6) verweisen unzwei-
felhaft auf dieses Vorbild. Zwar sind die Pro-
tagonisten spiegelverkehrt dargestellt und 
Bertall inszeniert die Szene als Tanz, aber das 
für die Kritiker Wesentliche – Malstil und 
Farbauffassung – greift die von Cham entwi-
ckelte Stilchiffre für Delacroix auf. Für den 
geübten Betrachter der Salon caricaturaux 
wird somit auch Bertalls Karikatur – insbe-
sondere im Kontext der großen Karikatu-
renfülle (Abb. 14), die sich auf der als Bilder-
bogen gestalteten Seite entfaltet – gleich als 
Beitrag zu einem Werk Delacroix’ erkennbar. 
Diese Adaption und der daran geknüpfte Ef-
fekt belegen, dass sich um 1855 solche Chif-
fren bereits institutionalisierten und es un-
terschiedlichen Karikaturisten ermöglichten, 
kohärente Kunstkarikaturen zu fertigen.

Immer wieder lassen sich Sonderausga-
ben der Satireblätter finden, die nachträglich 
handkoloriert und für einen bestimmten 
Sammlerkreis in Umlauf gebracht wurden.48 

47	 Siehe Exposition universelle de 1855, S. 302. Bertalls 
Karikatur im Journal pour rire, dessen Salon cari-
catural im Bilderbogenformat erscheint, trägt den 
Kommentar: »Roméo et Juliette, par E. Delacroix. 
Roméo apprend à Juliette le pas alors nouveau de 
la polka. Aussi poëte que peintre, M. Delacroix a 
répandu sur cette scène ravissante les trésors d’une 
teinte violette, délicate emblême de vertus modestes 
de la fille de…«. Siehe Bertall 1855.

48	 Diese Ausgaben sind nicht gesondert gekenn-
zeichnet, verfügen über keine eigene Zählung und 
wurden wahrscheinlich gemessen am Erfolg der je-
weiligen Ausgaben von den Verlegern nachträglich 
in Auftrag gegeben. Am hier gezeigten Beispiel ist 
zu bemerken, dass die handkolorierte Version be-
reits die Titelvignette der nachfolgenden, schon in 
Druck befindlichen Ausgabe des Journal pour rire, 

13. Bertall nach Eugène Delacroix, 
Les adieux de Romeo et Juliette, Holzstich, in: 

Le Journal pour rire, 18. August 1855.
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14. Le Salon dépeint et dessiné par Bertall, in: Le Journal pour rire, 18. August 1855.
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Auch diese Kolorierungen akzentuieren be-
stimmte Aspekte der Werkrezeption, können 
– müssen aber nicht zwingend – in Zusam-
menhang mit der Farbpallette des Originals 
verstanden werden, operieren aber unab-
hängig von den hier besprochenen zeichne-
rischen Karikatur-Chiffren und schmälern 
deren Aussagegehalt in keiner Weise.

3. Schlussbemerkung

Das große Potenzial der visuellen gegenüber 
der literarischen Kunstkritik ist die gleich-
zeitige Darstellung von objektiv formal-
ästhetischen Prinzipien und der subjekti-
ven Wahrnehmung der Kunstwerke. Diese 
werkspezifische Auseinandersetzung führt 
innerhalb des Charivari zu einer gleichsam 
einzigartigen Karikaturensprache für indi-
viduelle Künstlerstile. Die starke Wechsel-
beziehung zwischen direkter Auseinander-
setzung mit den Gemälden, der genauen 
Kenntnis des Kritikerdiskurses, sogar Dela-
croix’ eigenen Theorien, sind dabei evident. 
Wie schon Werner Hofmann betont hat, 
stellt die Karikatur immer ein »Gegenbild« 
dar und kann als solche nur in Kenntnis ih-
res Dialogpartners verständlich sein.49 Hof-

mann gibt der Karikatur damit eine ›Sattel-
stellung‹ zwischen eigenständigem Zerrbild 
und einer bestehenbleibenden Verpflichtung 
gegenüber dem Vorbild. Die hier gezeigten 
Beispiele bezeugen, welche analytische Kraft 
für eine bildlich operierende Kunstkritik aus 
dieser dialogischen Grundveranlagung der 
Karikatur – hier im unmittelbaren Zusam-
menhang mit den Salonausstellungen – her-
vorgehen kann.

Die Karikaturen führen bei allem spitz-
findigen Witz zu keinerlei Banalisierung. 
Die Kunstkarikatur hebt die Kunstkritik 
vielmehr auf eine neue Ebene, in der visu-
elle Phänomene nicht durch sprachliche 
Umschreibung, sondern durch überspitzte 
Visualisierung der wirkungsästhetischen Pa-
rameter der Originale ausgedrückt werden. 
Kritikpunkte vermitteln sich über direkte 
Anschauung, vergleichendes Sehen und Ko-
gnition. Dieses Konzept der bildimmanen-
ten Kunstkritik richtet sich dabei gezielt an 
die reflektierende Wahrnehmung des Be-
trachters, der anders als der lesende Rezipi-
ent dadurch in eine aktivere Verantwortung 
genommen wird, da er die Kritikpunkte erst 
selbst entschlüsseln muss, um sie benennen 
zu können.

	 Numéro 204, 25 Août 1855 trägt, obwohl Bertalls 
Le Salon dépeint et dessiné bereits am 18. August 
erschienen ist.

49	 Siehe Hofmann 1956, S. 34–41.
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