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Einleitung

Die Pariser Commune regierte nur 72 Tage, bevor sie von Truppen der republikanischen
Regierung niedergeschlagen wurde. Trotz ihrer kurzen Dauer bedeutete sie einen tief ge-
henden Einschnitt fiir Frankreich. Zwar hatte sich schon in den Revolutionen von 1830
und 1848 abgezeichnet, dass der politisch-soziale Konsens briichig war. Doch 1871
schliefflich ging dieser Bruch so weit, dass die Franzosen einander sogar unter den Augen
des preufischen Kriegsgegners bekimpften. In diesem Biirgerkrieg wurde sich die Gesell-
schaft ihrer Aufspaltung nach partikularen Interessen’ endgiiltig bewusst. Von den Sozi-
alisten wurde die Commune deshalb als eine historische Wende verstanden, die Walter
Benjamin in seinem ,Passagenwerk® beschrieben hat: ,[...] die Kommune [macht] mit
der Phantasmagorie ein Ende, die die Friihzeit des Proletariats beherrscht. Durch sie wird
der Schein zerstreut, daf es Aufgabe der proletarischen Revolution sei, Hand in Hand mit
der Bourgeoisie das Werk von 1789 zu vollenden.“? Diese traumatische Erfahrung, die
sich nicht mehr in eine gemeinsame Nationalgeschichte integrieren lief, prigte die Dritte
Republik. So entstand eine — bis heute erstaunlich persistente? — ,gespaltene Erinnerung®:
Wihrend das lindlich-konservative wie das grof8stidtisch-biirgerliche Frankreich die
Commune als Revolte ohne legitime Gewalt diffamierten, wurde sie von der franzésischen
Linken zur Modellrevolution idealisiert. 4

Die Reaktionen der Pariser Kiinstler spiegeln diesen gesellschaftlichen Bruch auf ex-
emplarische Weise wider. Minner wie Ernest Meissonier und Jean-Baptiste Carpeaux, die
fiir eine aristokratische oder grofibiirgerliche Klientel malten, waren entschiedene Gegner
des Aufstands. Dagegen verblieben biirgerliche Liberale wie Edouard Manet in wohlwol-
lender, aber kritischer Distanz. Indessen engagierten sich die in der reproduktionstech-
nischen Bildherstellung titigen, nahezu namenlosen Gebrauchskiinstler stark fiir die
Commune; das bezeugt ihre iiberdurchschnittliche Prisenz in der von Gustave Courbet
initiierten Fédération des artistes, einer Vereinigung, die mit den althergebrachten Grund-
sitzen der Akademie brach, die Gleichheit, Unabhingigkeit und Wiirde aller Kiinstler ver-
kiindete und versprach, sich fiir die Interessen der immer zahlreicheren Handwerker-
kiinstler einzusetzen.

Das Erstarken dieses ,Kiinstlerproletariats“ verweist auf einen zweiten historischen
Wandel, der sich in den jungen Jahren der Dritten Republik Vollzog: Die Bildproduktion
nahm zu und Bilder spielten im Bereich der politischen Meinungsbildung eine immer

1. Nach Karl Marx: den Klassengegensitzen.

2. Aus Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts. In: Benjamin 1982, Bd. 1, S. 58.

3. Bezeichnenderweise fanden zum hundertsten Jahrestag der Commune Ausstellungen in Saint-Denis, Nantes
und Rouen, selbst in Briissel, London und Berlin statt, aber nicht in Paris.

4. Anders als die Revolutionen von 1830 und 1848 wurde und wird die Commune — da unvollendet — nicht
als Revolution, sondern als Aufstand definiert. So endet beispielsweise die Darstellung Les révolutions von

JeanTulard (Paris 1985) mit dem Jahr 1852.
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groflere Rolle.? Es unterscheidet das Jahr 1871 von den Jahren 1789, 1830 und 1848, dass
nie zuvor so viele Bildmedien, von den traditionellen Medien wie Historienmalerei und
Bilderbogen bis zu den modernen Reportagemedien wie Photographie und illustrierte
Presse, miteinander konkurrierten. Neue Techniken und Organisationsstrukturen ermég-
lichten inzwischen einen modernen Massenjournalismus, zugleich lebten hergebrachte
Formen der Bildvermittlung — wie die Salonausstellungen — weiter fort. Im Verlauf dieser
Entwicklung stimmten die alten und neuen Bildmedien ihre Darstellungsméglichkeiten
und Funktionen untereinander und in Bezug aufihr jeweiliges Publikum neu ab, wihrend
die Betrachter analog neue Wahrnehmungsmodi entwickelten.

Die kontroversen politischen Positionen und der tief greifende Wandel der Bildme-
dien sind die beiden miteinander in Wechselwirkung stehenden Faktoren, die die Bilder
und schliefflich den Mythos der Commune formten.

Zur Literatur: die Commune-Forschung aus
kunsthistorischer Sicht

Die Literatur zur Commune ist reich an Titeln, Themen und Positionen. Wer sich eine
Ubersicht iiber die wissenschaftlichen Publikationen verschaffen will, kann immerhin auf
vier Bibliographien zuriickgreifen, die seit den fiinfziger Jahren erschienen sind. Zuerst
wire die Arbeit von Giuseppe Del Bo zu nennen, der 1952 die umfangreiche Schriften-
sammlung des legendiren Mailinder Verlegers Giangiacomo Feltrinelli inventarisierte
und damit eine Grundlage fiir zukiinftige Bibliographen lieferte (Del Bo 1952). Ihre Lii-
cken ergiinzte der Belgier Jean-Léo [d. i. Léopold Jean Rostagni] mit seiner Bibliographie,
die die Liste der Erscheinungen bis 1970 fortfiihrte (Jean-Léo 1970). Einen weiteren Bei-
trag zur vollstindigen Erfassung aller Commune-Titel lieferte Eugene W. Schulkind, der
den Sammlungsbestand der University of Sussex in Brighton wissenschaftlich erschloss
(Schulkind 1975). Die erste franzésische Commune-Bibliographie erschien 1997. Robert
LeQuillec hat die bemerkenswerte Aufgabe bewiltigt, tiber 2.600 Publikationen sowie
rund zweihundert Zeitungen und Zeitschriften zu erfassen und zu kommentieren (Le-
Quillec 1997). Sein Schwerpunke liegt auf den Verdffentichungen des 19. Jahrhunderts
sowie franzsischen geschichtswissenschaftlichen Arbeiten; hier sind die Angaben sehr zu-
verldssig und detailliert. LeQuillec hat jedoch ebenso wenig wie seine Vorginger die kunst-
kritische, kultur- und kunsthistorische Literatur beriicksichtigt. Diese Erginzung will der
nachfolgende Uberblick zusammen mit dem Literaturverzeichnis sowie den Literaturan-
gaben im Kiinstlerkatalog (KK) leisten.

5. Die wachsende Bedeutung der neuen Bildmedien hatte sich bereits Mitte des 19. Jahrhunderts abgezeich-
net. So hatten der Kiinstler Jean-Léon Gérome und der Verleger Adolphe Goupil schon Ende der 1850er
Jahr erkannt, dass selbst die elitire akademische Malerei zukiinftig ihren grofiten Erfolg als — allen Klassen
zugingliche — Reproduktion haben wiirde. Zur Zusammenarbeit von Géréme und Goupil siche: Gérome et

Goupil 2000. Zum beginnenden Wandel der Bildmedien siehe auch: Lalumia 1984.
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Es ist auffillig, wie unterschiedlich Historiker und Kunsthistoriker auf die Commune
reagiert haben. Wihrend das Interesse der Historiker rasch erwachte, bald iiber die Grenzen
Frankreichs hinausging und im Laufe des 20. Jahrhunderts ein immer weiteres Spektrum
von Themen erfasste, haben Kunsthistoriker erst relativ spit damit begonnen, sich mit der
Commune zu beschiftigen. Auflerdem blieb ihr Interesse immer nur auf wenige Aspekte be-
schrinkt. Den Anfang machten Pariser Journalisten in den 1870er Jahren mit Abhandlun-
gen iiber die Kiinstlerorganisation Fédération des artistes (Darcel 1871-72), die Zerstdrung
von Kunstwerken (Vachon 1879-82) und die Commune in der Karikatur (Money 1872,
Maillard 1874). Die Karikaturen und die Fédération blieben auch in den folgenden Jahren
im Fokus der Autoren (Grand-Carteret 1888, Blum 1919 bzw. Hippeau 1890). Mehrere
Schriften widmeten sich Gustave Courbet, der Initiator der Fédération des artistes gewesen
war und nachtriglich zum Siindenbock fiir die Zerstorung der Venddme-Siule erklire wur-
de (siche die Literaturangaben zu Courbet im KK). Nur noch zwei weitere Titel, die unter
der Dritten Republik zur Kunstgeschichte der Commune erschienen, sind erwihnenswert:
die Binde von Armand Dayot sowie Georges Bourgin, die beide eine Ubersicht iiber die Ge-
milde, Zeichnungen, Karikaturen und Illustrationen aus der Zeit von Krieg und Biirger-
krieg gaben (Dayot 1901, Bourgin 1938). Ihre Herausgeber bemiihten sich noch keinesfalls
um eine Systematisierung oder gar Interpretation der Bilder, sondern zielten allein darauf,
moglichst viele und interessante Darstellungen der Commune abzubilden.

Boris Taslitzky (Taslitzky 1951) und Pierre Joly (Joly 1960) waren wahrscheinlich die
Ersten, die nach dem Einfluss der Commune auf die Kunst fragten. Allerdings war in ihren
Augen allein das politische Engagement der Kiinstler von Bedeutung gewesen. Wenige
Jahre spiter feierte die 68er-Bewegung den Pariser Aufstand als ihr revolutionires Ideal-
modell. Folglich erschien zum hundertsten Jahrestag der Commune eine wahre Publika-
tionswelle, darunter — neben den ersten literaturhistorischen Studien® — zahlreiche bebil-
derte Veroffentlichungen und Ausstellungskataloge (einen Uberblick iiber die Ausstellun-
gen gibt: Lacambre 1972). Die Identifikation mit der Commune forderte indes nicht
unbedingt einen reflektierten Umgang mit dem Material; so verwendeten die Autoren die
Bilder vorwiegend zur Illustration ihrer Thesen und Erlduterungen. Die schlechte Abbil-
dungsqualitit und die fehlerhaften, unvollstindigen oder ginzlich fehlenden Bildangaben
bei Georges Soria (Soria 1971) und Charles Feld (Feld 1971) sind typisch fiir diese Hal-
tung. Immerhin war das Interesse nun so weit geweckt, dass in den nichsten Jahren die ers-
ten profunden kunsthistorischen Studien erschienen. Thre Verfasser griffen die Themen
Karikatur und Fédération des artistes wieder auf, die schon hundert Jahre zuvor die Autoren
beschiiftigt hatten, und widmeten sich erstmals ausfiihrlicher den bildlichen Darstellungen
der Commune. Hervorzuheben sind die Aufsitze von Jeffry Kaplow (Kaplow 1973), James
Leith (Leith 1978), Linda Nochlin (Nochlin 1978), Adrian Rifkin (Rifkin 1979) und Kirk
Varnedoe (Varnedoe 1981) sowie der umfassende Ausstellungskatalog Maner and Modern

6. Zur literarischen Verarbeitung der Commune (beispielsweise durch Zola, Victor Hugo oder Jules Valles)
siche: Choury 1970; Roche 1972; Schulkind 1972; Péridier 1980; Lidsky 1982; Ecrire la Commune 1992.
In diesem Zusammenhang interessant ist auch der Aufsatz Paris in der franzisischen Literatur (1760-1960)
von Robert Minder. Siehe: Minder 1972.
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Paris von Theodore Reff (Reff 1982). Wie die Namen zeigen, waren es iiberwiegend libe-
rale amerikanische Kunsthistoriker, die die Bilder der Commune entdeckten und sich da-
bei—im Gegensatz zu ihren eher konservativ-positivistisch eingestellten Kollegen in Frank-
reich — durch thematische und methodische Aufgeschlossenheit auszeichneten.

Der Enthusiasmus, der von der politischen Aufbruchstimmung der 68er-Generation
getragen worden war, lief in den 1980er Jahren deutlich nach. Die Kunsthistoriker wand-
ten sich anderen Themen zu, aber warfen damit indirekt neues Licht auf Bilder der Com-
mune: Die aufblithende Manet-Forschung erschloss sich die komplexe Beziechung des Ma-
lers zur Commune (siche die Angaben im KK), franzésische Historiker wie Maurice Agul-
hon und Pierre Nora lenkten den Blick der Kunsthistoriker auf die Bedeutung
revolutionirer und republikanischer Symbole (Le triomphe 1986, Quand Paris 1989) und
verschiedene Autoren entdeckten die anarchistische Kultur der Jahrhundertwende, in der
die Commune einen wichtigen Platz eingenommen hatte (Dardel 1980, Hutton 1994).
In den folgenden Jahren erschienen auflerdem mehrere Studien amerikanischer Kunst-
historiker, die darlegten, wie impressionistische Maler in ihren Gemilden die Wunden,
die der Biirgerkrieg in das Pariser Stadtbild geschlagen hatte, ausblendeten, um einem
grofibiirgerlichen Wunschbild zu entsprechen (Roos 1988, Boime 1995 u. a.). Diese
Sichtweise wurde gerade von franzésischer Seite als Affront empfunden, ist aber in vielen
Punkten iiberzeugend.

Abgesehen von Gonzalo Sdnchez’ materialreicher Arbeit tiber die Fédération des artistes
(Sdnchez 1997) und John Milners oberflichlichem Bildband Art, War and Revolution in
France 1870-1871 (Milner 2000) konzentrierten sich die Publikationen der letzten Jahre
auf zwei Gegenstinde: die Karikatur und die Photographie. Bertrand Tillier und Robert
J. Goldstein untersuchten die Karikatur in Bezug auf ihre politische Bedeutung in der
Dritten Republik (Tillier 1997, Goldstein 1989), daneben stellten zahlreiche Forscherin-
nen — getragen von der Dynamik der gender studies — die Frage nach der Darstellung von
Frauen in den Karikaturen der Commune (Siebe 1988, Gullickson 1991, Schapira 1991,
Siebe 1991, Schmausser-Strauss 1995). Wihrend die Karikaturen schon im 19. Jahrhun-
dert die Beachtung der Autoren geweckt hatten, wurden die Photographien jetzt erstmals
von der Forschung entdecke. Das erwachende Bewusstsein fiir den wichtigen Rang der
Commune in der frithen Photographiegeschichte inspirierte interessante Studien dariiber,
wie Photographien fiir die konservative Propaganda instrumentalisiert worden waren und
welche Rolle sie fiir die Malerei gespielt hatten (English 1983, English 1984, Lapostolle
1989, Bruson 1991, Petitjean 1995, Przyblyski 1995).

Kein Neuland betrat daher das Musée d’Orsay im Jahr 2000 mit den Ausstellungen
Courbet et la Commune und La Commune photographiée. Dennoch brach das Museum auf
diese Weise ein Tabu: Eine Ausstellung zur Commune hatte es in der Stadt Paris oder in
einem nationalen Museum noch nie zuvor gegeben. Zu der ,,Nobilitierung® von 1871 ha-
ben sicherlich die Mitarbeiter des Musée d’Art et d’Histoire im traditionell ,roten Vorort
Saint-Denis beigetragen, die sich schon seit lingerer Zeit fiir eine stirkere Auseinander-
setzung mit der Commune einsetzen. Zwei Kataloge (Courbet et la Commune 2000, La
Commune photographiée 2000) und eine Sonderausgabe der Museumszeitschrift 48/14
begleiteten die Ausstellungen — es bleibt abzuwarten, ob sie den Impuls zu neuen Frage-
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stellungen gegeben haben. Tatsichlich bietet die Commune fiir neue Forschungen wei-
terhin reiches Material, da bedeutende Teile der Commune-Bilder bis heute unentdeckt
geblieben sind. Obwohl die Werke der groflen Heroen Manet und Courbet schon aus-
fithrlich untersucht worden sind, wurden die wichtigen Arbeiten von Ernest Pichio, Char-
les Castellani, Maurice Boutet de Monvel, André Devambez oder Paul Moreau-Vauthier
bisher kaum beachtet. Auch der hochinteressante Komplex der Bilderbogen, Zeitschrif-
ten- und Buchillustrationen ist noch nahezu unerforscht und bietet somit Stoff fiir zu-
kiinftige Studien.

Zur Methodik: Politische Ikonographie,
Erinnerungskultur, Bildwissenschaft

Die Bildwelt der Commune ist inhaltlich wie stilistisch und medial heterogen; die Anzahl
der Commune-Bilder geht in die Hunderte, vielleicht Tausende. Ihre Untersuchung erfor-
dert deshalb einleitend eine kurze methodische Uberlegung, um das besondere Erkennt-
nisinteresse der Autorin deutlich zu machen, das sich von dem vieler vorhergehender Au-
toren unterscheidet. Nicht ,,wie es denn wirklich gewesen sei (Leopold v. Ranke) interes-
siert, sondern die Wirklichkeit der Bilder, die Bedingungen ihrer Entstchung wie ihrer
Rezeption. Man darf die Bilder der Commune daher nicht — wie oft geschehen — als Ab-
bildungen der historischen Realitit missverstehen, sondern muss sie als die Produkte me-
dialer und politischer Mechanismen sehen. Vorbilder dieser Herangehensweise sind drei
eng miteinander in Beziehung stehende Forschungsansitze, die sich mit den Stichworten
Politische Ikonographie, Erinnerungskultur und Bildwissenschaft charakterisieren lassen:
Etwa gleichzeitig, aber unabhingig voneinander, begannen Historiker und Kunsthis-
toriker die Funktion und Wirkung von Kunstwerken in politischen Zusammenhingen zu
betrachten. Dieser Ansatz, der unter der Bezeichnung , politische Ikonographie® reiissiert
hat, beschiftigt sich — um Martin Warnke zu paraphrasieren — mit der aktiven Rolle von
Bildwerken im politischen Raum.” Eine Vorreiterrolle fiir die franzssische Forschung
spielte der Historiker Maurice Agulhon mit seiner 1979 versffentlichten Arbeit Marianne
au combat iiber die republikanische Symbolik zwischen 1789 und 1880.% Scitdem sind
zahlreiche wichtige Publikationen von Kunst- und Kulturwissenschaftlern (gerade in den
USA) zu diesem Themenkomplex erschienen.” Da die Commune-Bilder bei der Wahr-
nehmung und Gestaltung politischer Prozesse in der Dritten Republik eine wichtige Rolle
spielten, bildet die Frage, wie diese Bilder zur Fortsetzung des politischen Konflikes in-
strumentalisiert wurden, einen roten Faden der nachfolgenden Untersuchung.

7. Siehe u. a.: Warnke 1992.

8. Adrian Rifkin hat diese Arbeit allerdings scharf kritisiert, indem er Agulhon eine rein ikonographische
Sichtweise vorwarf, die die Ambiguitit der politischen Symbole vernachlissige. Siehe: Rifkin 1983, S. 371.

9. Hervorzuheben sind Miriam R. Levins 1986 erschienenes Buch tiber die republikanische Kunstpolitik sowie
June Hargroves Untersuchung der Pariser Denkmiiler von 1989.
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Fiir diese Arbeit ebenso mafigeblich ist das Interesse am kulturellen Gedichtnis der
Gesellschaft, dessen Erforschung auf Studien des Soziologen Maurice Halbwachs zuriick-
geht. Das Lieux de mémoire-Projekt (1984-92) des franzosischen Historikers Pierre Nora
ist fiir alle folgenden Untersuchungen zu kollektiver Erinnerung und ihrer identititsstif-
tenden Bedeutung fiir die Nationalstaaten des 19. Jahrhunderts maflgebend geworden. 10
Nora hat die Offenheit und Lenkbarkeit der so genannten Gedichtnisorte betont: ,,[La]
mémoire en effet est un cadre plus qu'un contenu, un enjeu toujours disponible, un en-
semble de stratégies, un étre-1a qui vaut moins par ce qu’il est que par ce que 'on en fait.” 11
Der Gedichtnis- und Erinnerungsdiskurs ist mittlerweile zu einer festen Grofe in den
Kultur- und Geisteswissenschaften avanciert. Wie bereits Madeleine Rebérioux in ihrem
Beitrag zu den Lieux de mémoire dargelegt hat, stellt die Commune einen besonderen Ge-
dichtnisort dar, da er sich auflerhalb der nationalen Erinnerungskultur etablierte. Die Bil-
der, die hierbei eine entscheidende Rolle spielten, stehen im Zentrum dieser Arbeit.

Der dritte methodische Schwerpunke verbindet sich mit dem —von Gottfried Bohm, Hans
Belting und William J. T. Mitchell gepriigten — Begriff des ,,pictorial turn® oder ,iconic turn®,
der Wende zum Bild, die das Zeitalter des Logos beendet haben soll. Es bleibt abzuwarten, wo-
hin die momentane Diskussion um die Kunstgeschichte als leitende ,,Bildwissenschaft das
Fach in Zukunft fiihre. '? Immerhin hat die Forschung, angeregt durch den Siegeszug der neu-
en Bildmedien und unter Berufung auf den ,,Bildhistoriker Aby Warburg, damit begonnen,
das Bild in all seinen Erscheinungsformen zu erschliefen. Inzwischen sind zahlreiche Studien
erschienen, die sich Motiven und Darstellungsstrategien von populiren Bildern und der In-
teraktion unterschiedlicher visueller Medien widmen. ' Auch nachfolgend sollen Bilder be-
trachtet werden, die einem akademischen oder einem auf die Avantgarde fixierten Kunstbegriff
nicht geniigen, da nicht die kanonisierte Hochkunst, sondern die Techniken und Strategien
der massenhaft rezipierten Bildmedien fiir diese Arbeit von Interesse sind.

Erst eine Herangehensweise, die diese drei Ansitze — Politische Ikonographie, Erin-
nerungs- und Bildgeschichte — miteinander verbindet, erméglicht eine Untersuchung, die
die Commune-Bilder in ihrer Komplexitit erfasst und sie nicht zur scheinbaren Rekon-
struktion der historischen Ereignisse missbraucht. 14

10.  Auch in Deutschland erwachte rasch das Interesse am Modell des ,,Gedichtnisortes®. Es ist bis heute unge-
brochen. Zu nennen wiren beispielsweise die Arbeiten von Aleida und Jan Assmann, die Aufsatzsammlung
Nation und Emotion von 1995 sowie die seit 2001 erscheinenden Deutschen Erinnerungsorte. Interessanter-
weise ist auch schon der Begriff ,,Gedichtnisbildern® verwendet worden; es wurde jedoch noch kein ernst-
hafter Definitionsversuch unternommen. Siehe: Gedichtnisbilder 1996; Diers 1997, S. 9.

11.  Les lieux de mémoire 1984-1992, Bd. 1, S. 15f.

12.  Stefan Germer hat prognostiziert: ,,Fiir die Forschung der kommenden Jahre diirfte der Bereich der Bildpro-
duktion zunehmend wichtiger werden [...]. [...] Fiir das Fach Kunstgeschichte ergibt sich deshalb die
methodologische Notwendigkeit, dem elaborierten Apparat fiir die Analyse von Kunstwerken ein gleichwer-
tiges Instrumentarium zur Auswertung von Bildern an die Seite zu stellen, um auf diesem Weg zu einer
iibergreifenden Kulturwissenschaft zu werden.“ Germer 1997, S. 33.

13.  Besonders interessant waren in dieser Hinsicht die Studien zur Historienmalerei im spiteren 19. Jahrhun-
dert, die sich zunchmend Verfahren der modernen Bildmedien aneignete. Zu nennen sind vor allem die bei-
den Aufsatzbinde Die Mobilisierung des Sehens von 1996 und Bilder der Macht von 1997.

14.  Wie es zum Beispiel Joél Petitjean fiir die Photograpien zur Commune fordert : ,, [...] un examen attentif et
systématique des photographies, afin d'en extraire le maximum d'informations historiques, reste encore [...]
A effectuer.” Petitjean 1995, S. 1.
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Zum Gegenstand: die drei Bildmedien, die drei
historischen Phasen

Der Grof3teil der Commune-Darstellungen féllt nicht unter den Begriff der Hochkunst,
sondern muss der ,Bildproduktion® zugerechnet werden — eine Unterscheidung im Sinne
von Stefan Germer, der in Bezug auf das franzésische Ereignisbild nach 1850 zwischen
JKunstwerken® und , Bildern® differenziert hat: , Ein Kunstwerk verweist auf seinen Autor,
beim Bild tiberwiegt das Dargestellte Art und Akt der Darstellung, [...] Ein Kunstwerk will
um seiner selbst, ein Bild um seines Themas willen betrachtet werden. [...] Kunstwerke wer-
den in erster Linie auf den bereits bestehenden Fundus von Kunstwerken bezogen (und vor
diesem Hintergrund bewertet). Bilder hingegen miissen sich in Konkurrenz mit der iibrigen
gesellschaftlichen Bildproduktion (von der Werbung bis zur Reportage) bewihren.“!> Die-
ser Definition zufolge kénnte man nahezu alle Darstellungen der Commune als ,,Bilder” be-
zeichnen — gleich ob Salongemilde, Bilderbogen oder Schlossruine. Im Unterschied zum
technisch als Photographie, Gemilde etc. benennbaren Werk lisst sich der Terminus ,,Bild*
noch ausweiten: Er kann im Folgenden auch Ansichten (beispielsweise der Stadt) oder Vor-
stellungsbilder von einer geschauten, erinnerten oder konstruierten Wirklichkeit bezeich-
nen. Dabei interessieren im Kontext von kollektiver Erinnerung und Rezeption ausschlief3-
lich 6ffentliche, das heifSt mit einer politischen, dsthetischen oder kommerziellen Wirkungs-
absicht auf ein spezifisches Publikum hin produzierte und breit rezipierte Bilder. '®

Da die Funktion dieser Bilder im Kontext der Dritten Republik im Zentrum steht, bleibt
der Blick auf Frankreich bezichungsweise die Hauptstadt Paris beschrinke, wihrend auf die
Rezeption in anderen Lindern nur gegebenenfalls verwiesen wird. !” Der Schwerpunke liegt
auf Werken, die einem gewissen Naturalismus verpflichtet sind und die Ereignisse ohne sa-
tirische Verzerrung darstellen. Karikaturen, die von den zeitgendssischen Rezipienten in ers-
ter Linie als Polemik wahrgenommen und interpretiert wurden, bleiben grofitenteils aus-
geklammert, zumal diesem Komplex schon zahlreiche Studien gewidmet worden sind.

Die nachfolgend untersuchten Bilder lassen sich drei verschiedenen Medienbereichen zu-
ordnen: Der Blick gilt zunichst den populiren Medien, deren Bilder meist ohne groflen
kiinstlerischen Anspruch und hiufig mittels moderner Reproduktionstechniken fiir einen

15.  Germer 1997, S. 33. — In eine dhnliche Richtung ging Werner Hofmann schon 1960, als er — unter Berufung
auf Hermann Beenken — zwischen dem Kunst- und dem Bildbediirfnis des Publikums unterschied. Hofmann

21974,5.112.

16.  Werke, die bis 1914 nur in privaten Rahmen zu sehen waren (wie zum Beispiel die Zeichnungen von Gustave
Courbet) sind nicht Gegenstand dieser Arbeit, aber finden sich teilweise im Kiinstlerkatalog (KK) erfasst.

17. Die auflergewshnliche bildliche Rezeption der Commune in England verdient eine eigene Studie, nicht nur,

weil Walter Cranes Holzschnitt-Hommage 7o the memory of the Commune von 1891 zu den am hiufigsten
reproduzierten Bildern der Commune gehéren diirfte. Zeitschriften wie The London Illustrated News, The Penny
Lllustrated Paper oder The Graphic berichteten 1871 ausfiihrlich und hervorragend illustriert von den Ereignis-
sen. Die ersten Ruinen-Touristen nach dem Ende der Kimpfe kamen aus England. Englinder begannen bereits
1871 populire Publikationen zur Commune zu sammeln und zahlten dafiir Preise, die die Verwunderung der
Franzosen erregten. Auflerdem wurden zahlreiche Versffentlichungen zur Commune in London verlegt und
auch die einzige 6ffentliche Ausstellung von Ernest Pichios Skandalgemilde Le triomphe de ['ordre fand dort statt.
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breiten Adressatenkreis produziert wurden, die eine gewisse Aktualitit beanspruchten und
von denen politische Impulse ausgingen. Information und Unterhaltung, Propaganda und
Kommerz gingen hierbei eine schwer trennbare Verbindung ein. An zweiter Stelle steht die
traditionelle Malerei, in der sich das kulturell dominierende Biirgertum 18 seiner dsthetischen
wie politischen Identitit versicherte. Die Produktion und Rezeption dieser Werke wurde
durch den institutionellen Kontext von Akademie, Salon und Museum bestimmc. Als drittes
Medium kommt der Stadtraum hinzu, da auch der 6ffendiche Raum der gezielten Vermitt-
lung von politischen, dsthetischen oder moralischen Bildern diente. Die Gestaltung der stid-
tischen Topographie, sei es durch den Bau von Barrikaden oder Denkmiilern, sei es durch die
Zerstorung oder Erhaltung von Bauten, unterlag am stirksten der regierenden Macht.

Diese Medien werden in drei chronologisch aufeinander folgende, politisch wie kulturell
deutlich abzugrenzende Zeitabschnitte unterteilt und untersucht.

Der erste Teil behandelt die siebziger Jahre, in denen die autoritiren, sehr konserva-
tiven Staatsprisidenten Thiers und MacMahon regierten. Sie machten die Kommunar-
den'? fiir die Schrecken des so genannten année terrible verantwortlich, leugneten dage-
gen die blutige Repression. In dieser Zeit entstanden die meisten Bilder der Commune,
verbreiteten sich massenhaft in Zeitschriften- und Buchillustrationen, Photographien,
Bilderbogen und #hnlich billig produzierten Graphiken. Wihrend die Regierung die po-
puliren Bildmedien kaum reglementieren konnte, iibte sie im Salon und im 6ffentlichen
Raum eine strenge Kontrolle iiber unerwiinschte Werke aus.

Der zweite Zeitraum setzt mit dem Wahlerfolg der Republikaner ein, der 1879 den
Wechsel zur parlamentarischen Republik herbeifiihrte. Nachdem eine Amnestie fiir die
Kommunarden erlassen worden war, herrschte die Erwartung, dass dieses Kapitel der Ver-
gangenheit nun abgeschlossen sei. Die Regierung propagierte den ,,Blick nach vorn® und
hoffte die Biirger durch eine gezielte Kulturpolitik fiir sich einzunehmen. Den Héhe-
punke republikanischer Selbstdarstellung bildete die Weltausstellung von 1889. Auf Sei-
ten der Linken formierte sich dagegen nur zégerlich eine Kultur der Erinnerung, als deren
wichtigster Bezugspunkt der mur des fédérés auf dem Friedhof Pere-Lachaise erschien.

Der dritte Abschnitt beginnt mit den frithen 1890er Jahren. In dieser Zeit verinderten
die erstarkenden sozialistischen Bewegungen und die Dreyfus-Affire die politischen Fron-
ten und schufen dadurch neuen Definitions- und Bildbedarf. Auf der einen Seite wurde
die Commune jetzt vom republikanischen Biirgertum fiir sein Geschichtsbild verein-
nahmt. Auf der anderen Seite stilisierte eine neue Kiinstlergeneration, leibliche oder geis-
tige S6hne der einstigen Kommunarden, die Commune zu ihrem revolutioniren Ideal-

18. »Biirgertum® wird definiert als die zu dieser Zeit politisch, wirtschaftlich und kulturell fiihrende, in ihren Wer-
ten, ihrer Bildung und Lebensform prigende gesellschaftliche Schicht. Der Begriff iiberschneidet sich mit dem
der ,Bourgeoisie®, der nicht nur die marxistisch definierte kapitalbesitzende Klasse (das Industriebiirgertum),
sondern auch die Gesamtheit der bourgeoss (die nicht-aristokratische Elite der Gesellschaft) bezeichnet. So
empfand sich das franzésische Grofibiirgertum selbst als bourgeoisie. Zur Definition siehe: Biirgertum 1995.

19.  Wihrend unter der Commune die Bezeichnung féérés gebriuchlich war, hat sich heute der Begriff commu-
nards durchgesetzt. Im folgenden werden sie synonym verwendet. Zur Geschichte und Bedeutung der
Begriffe commune und communard siehe auch: Noél 1978, Bd. 1, S. 154f.
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modell. Unter ihrem Einfluss wurde der mur des fédérés endgiiltig zu dem Bild, das bis heu-
te unsere Vorstellung von der Commune bestimmt.

Der Erste Weltkrieg markiert das Ende der Untersuchung, da mit ihm die Gegensitze
innerhalb der Nation schlagartig an Bedeutung verloren. Im Kampf gegen den gemein-
samen Feind bildeten die einstigen Gegner eine Front, wihrend die Erinnerung an die
Commune in den Hintergrund riickee. In den folgenden Jahren endete mit dem Tod der
letzten Zeitzeugen die lebendige Rezeption der Ereignisse von 1871. Stattdessen begann
die internationale kommunistische Bewegung, die Commune fiir sich zu reklamieren. Als
historisches Modell diente sie Schriftstellern, Komponisten und bildenden Kiinstlern wie
Bert Brecht, Luigi Nono und Bernhard Heisig zur exemplarischen Auseinandersetzung
mit den Ideen und Idealen des Sozialismus.?® In Frankreich dagegen blieb das Bild der
Commune weitestgehend so bestehen, wie es Ernest Pichio, Théophile-Alexandre Stein-

len und weitere Sympathisanten bereits vor dem Krieg geprigt hatten.?!

Der Blick auf die Bilder der Commune, die 1871 bis 1914 in Frankreich entstanden, wirft
zahlreiche Fragen auf: Wie prigten Entstehungszeit und Medium die Generierung dieser
Bilder? Wer bestimmte ihre Entstehung und Verbreitung? Welche Rolle spielten diese Bil-
der in der politischen Auseinandersetzung? Und schliefilich die vielleicht zentrale Frage,
die schon viele Autoren beschiftigt hat: Warum fehlt ein bedeutendes Kunstwerk zur
Commune? Zahlreiche Historiker haben diese Frage bereits gestellt, aber nur wenige ha-
ben den Versuch einer Antwort unternommen — ein Gefiihl der Unbefriedigtheit blieb
den meisten.?? Gerade der Umstand, dass kein Werk vom Range Delacroix’ Liberté gui-
dant le peuple entstand, hat viel Ratlosigkeit hervorgerufen. Der gingige Hinweis auf die
mehr oder weniger direkte Zensur durch offizielle Institutionen bietet keine ausreichende
Erklirung, denn die Bildproduktion dieser Zeit entzog sich zunechmend staatlicher Len-
kung, wie der unaufhaltsame Erfolg der kiinstlerischen Avantgarde beweist. Im Laufe die-
ser Arbeit wird sich erweisen, ob es das viel beschworene ,,grofle Werk® nicht doch gegeben
hat. Méglicherweise haben ein sehr traditionelles Bildverstindnis, eine einseitige Be-
schrinkung des Materials oder bloffe Unkenntnis der Materie den bisherigen Untersu-
chungen den Blick darauf verstellt. Wie bereits der Gliederung zu entnehmen ist, verfolgt
diese Arbeit die These, dass sich der ,,fehlende Delacroix® eher mit einem medialen denn
mit einem politischen Phinomen erkliren ldsst.

Die vorliegende Arbeit nihert sich ihrem Thema in drei Teilen: Der folgende Teil gibt
eine kurze, vergleichende Ubersicht iiber die Ikonographie der Revolutionen vor 1871
und diejenigen Bilder, die den Bildkanon der Commune konstituierten. Im Hauptteil soll
anhand von charakeeristischen und reprisentativen Beispiclen aus den drei genannten
Medienkomplexen ausfiihrlicher analysiert werden, auf welche Weise und mit welcher

20.  Als bedeutende kiinstlerische Arbeiten, die nach 1918 die Commune thematisiert haben, sind vor allem
Bertolt Brechts Theaterstiick Die Tage der Commune von 1948/49, Luigi Nonos Musiktheaterstiick A/ gran
sole carico d'amore von 1975 und Bernhard Heisigs seit den 1950er Jahren fortgefiihrte Folge von Graphiken
und Gemilden zu nennen.

21.  Eine Ausnahme bildet die eigenwillige Comic-Trilogie von Jacques Tardi nach Jean Vautrins Roman ,Le cri
du peuple®, deren dritter Band 2003 im Verlag Casterman erschienen ist. Ein Zusatzband erschien 2004.
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Absicht die Commune dargestellt wurde und wie sich Qualitit und Quantitit der Bilder,
ihre Beziehung zueinander, ihre Funktion und Wirkung im Laufe der Zeit verinderten.
Einen selbstindigen Teil bildet der Kiinstlerkatalog (KK), der — auf der Basis von zahl-
reichen zeitgendssischen Quellen — iiber hundert Maler, Graphiker und Bildhauer mit ih-
ren Werken vorstellt und damit die Vielfalt der sozialen, politischen und kiinstlerischen
Perspektiven auf die Commune kaleidoskopartig aufzeigt.

22.  Wie die nachfolgenden Zitate aus fast fiinfzig Jahren Forschungsgeschichte zeigen, beschrinkten sich die
meisten Autoren auf die Benennung des Problems. Dass die populiren Medien im Vergleich zur biirgerli-
chen Malerei erstaunlich produktiv waren, haben Kaplow, Nochlin und Reff bemerkst, allerdings nicht niher
untersucht: ,Certains s'étonnent que la Commune [...] n'ait pas laissé¢ de traces marquantes dans les arts
plastiques. [...] Mais [...] Cest autre chose qu'il faut savoir voir, et d’abord I'effort accompli par les artistes
eux-mémes pour créer les bases matérielles, morales et politiques qui devaient présider [...] & I'élaboration
de trés grandes ceuvres d’art. Taslitzky 1951, S. 61; ,0On s'étonne parfois que la Commune n’ait pas donné
naissance a de grandes ceuvres d’art contemporaines. C’est croire qu’un art nouveau pouvait naitre, comme
mécaniquement, dans quelques semaines révolutionnaires.“ Joly 1970, S. 213; , There were precious few
works of art produced during or immediately inspired by the Commune. [...] art of the kind that could be
produced on the spot, art that chronicles and takes an immediate political position flourished under the
Commune.“ Kaplow 1973, S. 158-160; ,Wenn es der sogenannten hohen Kunst in den meisten Fillen
auch nicht gelang, einen Begriff von der Aktualitit oder den Idealen der Commune zu vermitteln, so war
jedenfalls die volkstiimliche Kunst [...] in dieser Hinsicht bemerkenswert erfolgreich.“ Nochlin 1978, S.
257; ,For the history of art, the most remarkable fact about the Paris Commune of 1871 is that it inspired
no work of art comparable in symbolic power to David's ,Death of Marat’, Delacroix's ,Liberty Leading the
People’ in 1830, or Daumier's ,Uprising’ in 1848. [...] Caricatures, photographs, and prints of all kinds
abounded, but those were largely ephemeral, serving the political or journalistic needs of the moment.“ Reff
1982, S. 201; ,For complex reasons that range from government censorship to the difficulty of forming a
transcendental response worthy of current definitions of art, neither the war nor the Commune produced a
corpus of work [...] addressed to the significant issues.“ Robinson 1987, S. 285; ,Ne serait-on pas, pour une
fois — en comparaison de 1789, 1830 ou 1848 -, devant une révolution sans peinture?” Tillier 2000, S. 83.
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A. Die revolutionare lkonographie vor 1871

Die Bilder der Commune sind ohne iltere Bildtraditionen nicht denkbar. Sie entstanden vor
dem Hintergrund einer in den Revolutionen von 1789, 1830, 1848 und im Aufstand von
1851 gewachsenen Ikonographie. Der folgende Uberblick soll daher zeigen, welche Bilder be-
reits vor 1871 existierten und wie sie sich ab 1871 verinderten, welche Bilder verdringt wur-
den und welche neu hinzukamen, bissich ein eigener Bildkanon der Commune herausbildete.

Die politische Konstellation der Revolution von 1789 spiegelte sich in der Ikonographie
dieser Zeit. 1789 hatte sich der dritte Stand geschlossen gegen den Konig erhoben und vie-
le Angehérige der beiden ersten Stinde hatten sich ihm angeschlossen. Die Revolution
fithrte iiber die Abschaffung des Feudalismus und die konstitutionelle Monarchie zur Ers-
ten Republik. Scheinbar verwirklichten in der groflen Revolution alle gesellschaftlichen
Schichten gemeinsam die Devise Liberté, Egalité, Fraternité.>> Viele Beispiele deuten dar-
aufhin, dass die Kiinstler deshalb Darstellungen eines groflen Kollektivs favorisierten, das
zu einem Kérper zu verschmelzen scheint und von einem gemeinsamen Willen bestimme
handelt - sei es beim Ballhausschwur, beim Sturm auf die Bastille oder bei der Errichtung
von ,Freiheitsbiumen®. Die Dynamik dieser Massenszenen zog sogar den Betrachter mit
ins Bild hinein, wie Wolfgang Kemp am Beispiel von Jacques-Louis Davids beriihmter
Darstellung Le serment du Jeu de Paume dargelegt hat (Abb. 1).

Vier Jahrzehnte spiter ergab sich — politisch wie ikonographisch — ein ganz anderes
Bild: Nachdem in den Julitagen des Jahres 1830 das Biirgertum mit Unterstiitzung der un-
teren ,Klassen“ den Bourbonenherrscher Charles X. gestiirzt hatte, etablierte sich unter
Louis-Philippe d’Orléans eine liberale konstitutionelle Monarchie. Der ,Biirgerkénig®
pllegte sich als gemifigter Revolutionir zu inszenieren. So wurden unter seiner Regierung
monumentale Barrikadenbilder in Auftrag gegeben und Eugene Delacroix’ La Liberté gui-
dant le peuple angekauft, das Vorbild und Maf3stab fiir die Barrikaden- und Revolutions-
bilder aller nachfolgenden Generationen wurde (Abb. 2). 24 Auch die populiren Bilder von
1830 zeigten hiufig Barrikaden, die Schauplatz dramatischer und pathetischer Szenen wa-
ren. Michael Marrinan hat die typische Ikonographie dieser Bilder beschrieben: ,,[...] a fa-
vored popular image of the July Revolution combined a barricade, the tricolor, and a char-
ging figure — usually a polytechnicien.“?> Ein gutes Beispiel fiir diesen Bildtypus stammt

23.  Zur Ikonographie von 1789 siche vor allem: Kemp 1973; Hunt 1984; Herding / Reichardt 1989.

24.  Dass Delacroix' Gemilde bald in der politischen Versenkung verschwand, ist eine andere Geschichte: ,, The
Interior Ministry [...] evidently bought the picture in good faith, because it was shown at the Luxembourg
Museum during 1832. Its subsequent removal was less a specific act than the reflection of a general trend in
which growing political strife and a hardening of the government’s conservatism under Périer spurred a drive
to suppress all potentially seditious images.“ Marrinan 1988, S. 68.

25. Marrinan 1988, S. 69.
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von Hippolyte Bellangé, der das solidarische Zusammenstehen auf der Barrikade darstellte
(Abb.3). Viele Kiinstler thematisierten die Einigkeit des Dritten Standes in der Aufleh-
nung gegen den verhassten Monarchen. Noch ignorierten die Bilder die biirgerliche Un-
terdriickung der revolutioniren Krifte und die wachsende Spaltung der Gesellschaft. 2

Im Februar 1848 hatten Arbeiterschaft und Bourgeoisie noch gemeinsam gekdmpft,
doch nur wenige Monate spiter war das Auseinanderbrechen ihrer Allianz nicht mehr zu
iiberschen. Wihrend die einen radikale Verdnderungen forderten, setzten die anderen eine
liberal-grof3biirgerliche Republik durch, in der sich das Second Empire ankiindigte. Ob-
wohl das Grof8biirgertum General Cavaignac gegen die Juni-Aufstindischen unterstiitzte
und es in StrafSenschlachten iiber 3 000 Tote gab, propagierten zahlreiche Bilder weiterhin
die Solidaritit der Stinde beim Straflenkampf. Sie zeigten, wie der Arbeiter in seiner Bluse
und der Bourgeois mit Zylinder gemeinsam hinter der Barrikade stehen, ja sich sogar de-
monstrativ die Hand geben (Abb. 4). 27 Nur wenige Kiinstler erkannten den historischen
Bruch, der sich abzeichnete. Solch ein scharfsichtiger Beobachter war Ernest Meissonier,
dessen Gemilde La barricade®® unbarmherzig demonstrierte, dass in den Augen des Biir-
gercums jede Rebellion als anonymer Leichenhaufen zu enden habe (Abb.5).

Wenig spiter beendete der Staatsstreich von Napoléon III. die Zweite Republik. Doch
selbst unter dem Second Empire gab es noch Kiinstler, die an ihren revolutioniren Idealen
festhielten: 1869 thematisierte der Maler Ernest Pichio den Widerstand, der sich einst ge-
gen Napoléon III. erhoben hatte. Sein Gemiilde La mort du député Alphonse Baudin sur la
barricade du Faubourg Saint-Antoine, le 3 décembre 1851 zeigt Vertreter der verschiedenen
Klassen gemeinsam hinter einer Barrikade — ein letztes Mal erschien die Revolution von
1789 als historisches Vorbild (Abb.6).2° Angeblich hatte ein Arbeiter dem republikani-
schen Abgeordneten die hohnische Frage gestellt: ,,Croyez-vous que nous allons nous faire
tuer pour conserver vos 25 francs par jour?“, worauf dieser geantwortet haben soll: ,,Vous
allez donc voir comment on meurt pour 25 francs!“>° Diese Anekdote illustrierte die in
der Realitit lingst briichige Uberzeugung, Biirger und Arbeiter miissten letztendlich fiir
dieselben Ziele eintreten.

26.  Zur Bildwelt der Juli-Revolution siehe: Dayot o. J. [um 1900]; Agulhon 1979. Vgl.: Alain Pauquet: Les rep-
résentations de la barricade dans I'iconographie de 1830 4 1848. In: La barricade 1997, S. 97-112.

27.  Zur Darstellung der Ereignisse von 1848 in Frankreich siche: Clark 1973; Le Men 1998; Gachtgens 2000.

28.  Das Gemilde trug zuerst den Titel: La barricade, rue de la Mortellerie, juin 1848. Meissonier zog es 1849
kurzfristig vom Salon zuriick und zeigte es erst 185051 unter dem Titel Souvenir de la guerre civile. Siehe:
Hungerford 1979; Hungerford 1993.

29.  So hilt Baudin in der Hand die Erklirung der Menschenrechte von 1789. Zur Ikonographie Baudins siche:
Jacques-Olivier Boudon: Baudin et la barricade du 3 décembre 1851. In: La barricade 1997, S. 235-249.

30.  Zitiert nach: Musée Carnavalet 1986, S. 106.
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B. Der spezifische Bildkanon der Commune

Der Aufstand von 1871 unterschied sich grundsitzlich von den vorhergehenden Revoluti-
onen, da er kein dauerhaftes neues politisches Gebilde konstituierte, sondern mit grofer
Hirte niedergeschlagen wurde. Letztlich kam der Konflikt der Regierung mit den Aufstin-
dischen einem Biirgerkrieg gleich: Wihrend auf der einen Seite die Bourgeoisie eine Allianz
mit den alten Feinden der Revolution (Landbevilkerung, Klerus, Militir und Adel) einging,
standen auf der anderen Seite Kleinbiirger, Handwerker und Arbeiter. Der Kampf dieser
gegnerischen Seiten spielte in den Bildern eine weitaus grofiere Rolle als die tatsichliche Re-
gierung der Commune. Der Beginn der Rebellion auf dem Montmartre, die Ausrufung der
Commune vor dem Hbtel de Ville und die Ereignisse der folgenden Wochen traten fast vol-
lig hinter die so genannte semaine sanglante zuriick. Nur die ErschieSung der Generile am
18. Mirz und der Sturz der Venddme-Siule am 16. Mai, also die gewalttitigsten Momente,
wurden fast ebenso hiufig abgebildet wie die Kimpfe der letzten Maitage. Obwohl sich viele
Darstellungen politisch nicht eindeutig zuordnen lassen, kann man zwei Tendenzen benen-
nen: Bis zum Regierungswechsel von 1879 iiberwog die konservative Propaganda, die die
Verbrechen der Kommunarden, vor allem die Erschieffungen und Zerstérungen, anpran-
gerte. Dagegen dominierten ab den neunziger Jahren die Bilder der anarchistischen Bewe-
gung, die die Opfer der Commune zu Helden der proletarischen Revolution stilisierte.

Wie dieser kursorische Uberblick bereits andeutet, ist fast allen Bildern der Commune ge-
meinsam, dass sie Gewalt, Chaos und Verwiistung darstellen. Im Vergleich zu den Revolu-
tionen und Aufstinden zuvor gewannen solche Bilder 1871 eine au8ergewshnliche Prisenz.
Diese Feststellung wirft die Fragen auf, welche Zerstdrungen gezeigt wurden, wer als Zersts-
rer dargestellt wurde und welche dsthetische und politische Wirkung die Bilder der Zersto-
rung hatten. Einige signifikante Beobachtungen, die im Hauptteil dieser Arbeit ausfiihrlicher
erldutert werden sollen, lassen sich jetzt bereits festhalten: Die Bilder zeigen fragmentarische,
verwundete oder tote Kérper, wobei der ,,Stadtkdrper in der ersten Zeit eine weitaus groflere
Rolle spielt als die menschlichen Korper. Je nach politischer Couleur stellen die Kiinstler die
Regierungstruppen oder die Aufstindischen als Verursacher der Zerstérung dar; diese Bilder
lassen sich der ,rechten® und , linken® Propaganda zuordnen. Gleichzeitig gewinnt man bei
vielen Bildern den Eindruck, dass die Frage nach den konkreten ,, Tétern an Bedeutung ver-
liert. Diese Bilder erlauben unterschiedliche Interpretationen. Man kann sie als die Versinn-
bildlichung der gestorten beziehungsweise zerstorten Identitit der franzosischen Gesellschaft
interpretieren.! Sie lassen sich aber auch auf andere Weise deuten. Patriotismus und christ-
liche Moral, Sensationslust, Zivilisationskritik und romantische Asthetik iiberlagerten sich
bei der Produktion und Rezeption dieser Bilder auf ambivalente Weise. Die wichtigsten Bei-
spiele dieses spezifischen Bildkanons seien im Folgenden kurz beschrieben und bewertet.

31.  Wihrend es zur Wirkung der gezielten, stidtebaulich motivierten Zerstorungen im Stadtbild von Paris zahl-
reiche Untersuchungen gibt, fehlen Studien zur Wahrnehmung der willkiirlichen Zerstorungen. Réau 1959
und Gamboni 1998 geben hierzu kaum Hinweise, da sie sich allein auf die politischen Ziele der Zerstorer
konzentrieren.
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1. Die Menge

In der groflen Revolution von 1789 war die Menschenmenge erstmals als politischer Pro-
tagonist aufgetreten. Wolfgang Kemp hat beschrieben, welchen Schock diese Erfahrung
nicht nur fiir die Aristokratie, sondern auch fiir das Biirgertum bedeutete: ,,Das Biirger-
tum hatte damals erleben miissen, wie die Menge zum ersten Mal als historisch aktive
Macht auftrat und wie diese Macht Formen politischen Handelns entwickelte, die dem
Biirger auf Grund seiner sozialpsychologischen Voraussetzungen unzuginglich blie-
ben.“3? Diese historische Verinderung warf zugleich fiir die bildende Kunst formale Pro-
bleme auf. Nach Kemps Analyse entwarfen die Maler eine ,kollektive und ,,solidarische®
Perspektive, die sich von der vormals biirgerlich distanzierten Sichtweise unterschied, um
die revolutionire Menge darzustellen. Langsamer als die Kiinstler reagierte die Theorie-
bildung auf die neue politische Grofe: Erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts begann
sich der Begriff der ,,Masse® zu definieren, deren systemverindernde Energie die einen be-
geisterte, die anderen bestiirzte.>> Man kann sagen, dass erst mit der Commune die Masse
endgiiltig ins politische Bewusstsein riickte.

Auf den Bildern der Commune erschien die Masse — je nach Sichtweise — erhebend
oder bedrohlich. Wihrend die Commune Paris regierte, zeigten viele Zeitschriftenillust-
rationen und Photographien die Menge als positiv konnotierten politischen Akteur: Bei
der Proklamation der Commune vor dem Hétel de Ville oder beim Sturz der Vendéme-
Siule handelte sie gemeinschaftlich, wohlorganisiert und zielgerichtet (Abb. 7). Dagegen
sahen konservative Maler wie Jean-Baptiste Carpeaux (KK14-16) und Maurice Boutet
de Monvel (Abb.31, KK11) in der Masse nur einen gewalttitigen Pobel, der die gesell-
schaftliche Ordnung ins Chaos reif$t. Die meisten Werke zeigten die Menge jedoch in ih-
rer Ohnmacht und ihrem Zusammenbruch. Nachdem die Einzelnen ihre Individualitit
hinter sich gelassen hatten, um zu einer revolutioniren Kraft zu verschmelzen, wurden sie
im Tod zu einer amorphen Masse von anonymen Leichen (KK70). Der Aufstand der Mas-
se endete im Massengrab.

Diese Bilder entsprechen der Realitit: Die Aufstindischen hatten den Versailler Trup-
pen kaum Widerstand leisten kénnen, da diese militirtechnisch, zahlenmifig und stra-
tegisch weit iiberlegen waren. Eine Serie von Gemilden Gustave Boulangers zeigt an-
schaulich, mit welcher Stirke die Regierungsarmee gegen die Hauptstadt anriickte (KK 6-
10). Die Einnahme von Paris kostete die Soldaten nur geringe Verluste, wihrend auf Sei-
ten der Pariser Bevélkerung 20 000—30 000 Menschen starben. Robert Tombs spricht aus
diesem Grund von einer bis dahin ungekannten ,modernité du massacre> 4, die in zahl-
reichen Gemilden und Illustrationen Niederschlag gefunden hat. Der Verlust von Wiirde
und Individualitit im Tod ist ein zentrales Thema der Commune-Bilder, die sich in die-

32.  Kemp 1973, S. 250. Vgl.: Das Volk 1996.

33.  Vgl. die entsprechenden Abschnitte in: Reinhart Koselleck / Bernd Schénemann / Karl-Ferdinand Werner:
Volk, Nation, Nationalismus, Masse. In: Geschichtliche Grundbegriffe 1972-1992, Bd. 7, S. 141-431.

34.  Robert Tombs schitzt allerdings die Anzahl der Toten nach neuer Auswertung der Quellen auf maximal
10 000. Zu allen Angaben siche: Tombs 1981, S. 325fF.



B. Der spezifische Bildkanon der Commune 21

sem Punkt von den traditionellen Kriegsgemilden derselben Zeit (beispielsweise von
Edouard Detaille) signifikant unterschieden: Im Kampf, selbst noch in der Niederlage ge-
gen Preuflen, wurden die franzésischen Soldaten heldenhaft und unversehre dargestellt.
Rachel Esner schreibt, die Historienmalerei zum deutsch-franzésischen Krieg sei , das letz-
te Beispiel fiir eine Militirmalerei, in welcher der menschliche Kérper noch intakt bleibt,
handlungsfihig.“3> Dagegen zeigten die Bilder der Commune, wie die Kimpfer zerfetzt
und ihre Leichen misshandelt wurden (Abb.8-9). Man kann diesen Verlust an kérperli-
cher Unversehrtheit als Hinweis deuten, dass die Zerstorungen und Verluste des Biirger-
kriegs eine andere Qualitit besaflen als die Verwiistungen des deutsch-franzésischen Krie-
ges. Die Verletzungen waren tiefer, weil im Biirgerkrieg —anders als im Kampf gegen einen
gemeinsamen Feind — die Einheit der Nation auseinander brach.

Nicht alle Kiinstler haben allerdings zwischen der Gewalt des Krieges und der Gewalt
des Biirgerkriegs klar unterschieden. Gemilde wie Gustave Dorés Lénigme (KK47) oder
Camille Corots Le réve (KK29) weisen ebenso wie Victor Hugos berithmtes Diktum vom
année terrible darauf hin, dass die Gesamtheit der Verwiistungen von vielen Zeitgenossen
als gleichsam apokalyptische Katastrophe empfunden wurde, die tiber die Nation herein-
gebrochen war. Politische Zusammenhinge wurden ganz ausgeblendet. Diesem Gedan-
ken zufolge waren 187071 alle Franzosen Opfer der Ereignisse gewesen. Folglich konnte
das Bild des Gemetzels auch mit der — nach heidnischer wie christlicher Vorstellung — ge-
meinschaftsstiftenden und sithnenden Wirkung des Opferblutes assoziiert werden, das die
verunreinigende Wirkung menschlicher Verfehlungen autheben soll. Tatsichlich inter-
pretierten einige Zeitgenossen das Blutbad als moralische Radikalkur. In dieser Suche
nach symbolischer Uberhshung zeigt sich die Tiefe der gesellschaftlichen Erschiitterung.
Sogar ein Materialist wie Emile Zola schrieb wenige Tage nach dem Ende der Kimpfe: , Le
bain de sang que le peuple de Paris vient de prendre était peut-étre d’une horrible nécessité

pour calmer certaines de ses ficvres.“> 6

2. Kampfer und Martyrer

Fast alle Bilder der Commune — gleich welcher politischen Couleur — konzentrierten sich
auf die Darstellung der Kommunarden. Dagegen wurden die Soldaten der Regierungs-
armee relativ selten dargestellt; sie erschienen oft nur im Hintergrund oder als anonymer
Bestandteil einer Truppe (KK6-10). Die Kommunarden traten iiberwiegend als unifor-
mierte Nationalgardisten auf, nur vereinzelt als Kimpfer in biirgerlicher Kleidung oder
Arbeiterbluse (Abb.29, KK94)37. Allerdings gibt es deutliche Unterschiede zwischen ei-

35.  Esner 1997, S. 399f.

36.  Le Sémaphore, 3.6.1871. Zitiert nach: Soria 1971, Bd. 4, S. 290. — Ahnlich formulierte er an anderer Stelle:
»L'heure est bonne pour dire certaines vérités. Apres chaque catastrophe sociale il y a comme une stupeur,
un désir de retourner au vrai. La base fausse sur laquelle on vivait a croulé et I'on cherche un sol plus ferme
pour batir solidement.“ Zola 1959, S. 25.

37.  Zur lIkonographie des Proletariers vgl.: Hobsbawm 1978.
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ner ,rechten und einer ,linken“ Darstellungsweise der Nationalgardisten. Die konser-
vative Propaganda sah sie meist als Trunkenbolde mit Pfeife, wildem Vollbart und zerris-
sener oder phantastisch herausgeputzter Uniform (KK22). Auf eher Commune-freund-
lichen Darstellungen hingegen erschienen die Gardisten ordentlich uniformiert und
wurden hiufig von Frauen und Kindern begleitet (KK2). Auf solchen Bildern lassen sich
die Uniformen von denjenigen der Regierungssoldaten nur durch die roten Schirpen und
fehlenden Epauletten unterscheiden (KK84).

In Hinblick auf die Ikonographie erscheint die Rolle der Frau — verglichen mit derje-
nigen der Minner — komplexer: Zahlreiche Bilder zeigen die Frauen der Commune als pas-
sive Opfer von Erschiefungen und Festnahmen (Abb. 10, KK 118). Meistens jedoch wur-
den sie als aktiv und selbstindig handelnd dargestellt: als Rednerinnen in den politischen
clubs, als Helferinnen beim Barrikadenbau, als Pflegerinnen der Verwundeten oder als
Kimpferinnen im Strafenkampf. Die junge, schone, tapfere Kommunardin, die meist als
cantiniére oder ambulanciére bezeichnet wird, ist auf so vielen Darstellungen zu sehen, dass
man sie als Standardmotiv bezeichnen kann. Mit wehendem Haar und offenem Kleid, oft-
mals als einzige Frau unter kimpfenden und sterbenden Minnern, erinnert sie an die po-
puliire Gestalt der Marianne, die erstmals 1789 als Symbol der Revolution in Erscheinung
trat.>® Die Marianne ist traditionell an ihrer nackten Brust, der phrygischen Miitze und
der Trikolore zu erkennen. Delacroix’ Liberté ist die beriihmeeste Darstellung der Mari-
anne, denn in ihr verbindet sich eine Frau aus dem Volk mit dem abstrakten Begriff zu ei-
ner politischen allégorie réelle. Diese ambivalente Verbindung von Realitit und Allegorie
hat in den Bildern der Commune fortgelebt. So ist auf den Gemilden von Félix Philip-
poteaux (KK93) und Georges Clairin (KK25) eine Frau mit roter Fahne zu sehen, die so-
wohl als Kommunardin wie als Verkérperung der Commune selbst zu interpretieren ist.

Die konservativen Bilder zeigen eine negative Variante der Marianne-Figur. Diese ent-
bl68t ebenfalls ihre Brust und schwenkt die Fahne, aber sie ist alt und hisslich. Mit einer
Fackel sicht man sie Gebidude in Brand stecken, auf einigen Darstellungen sogar als Ra-
cheengel iiber der Stadt schweben — wie beispielsweise auf dem Titelblatt von H. D. Jus-
tesses Histoire de la Commune von 1879. Diesem Bild liegt die frauenfeindliche Propa-
gandaliige zugrunde, dass es Kommunardinnen gewesen waren, die Paris in den letzten
Kampftagen angeziindet hitten. Die so genannten péroleuses gehorten fest zum Reper-
toire der Commune-feindlichen Agitation (KK3). Erst 1891 gelang es dem englischen
Kiinstler Walter Crane mit seinem Holzschnitt 70 the Memory of the Commune, das dif-
famierende Attribut der Fackel in ein positives Symbol fiir den Sozialismus umzudeuten:
In Anlehnung an Metaphern der Aufklirung zeigte er die Brandfackel der Commune als
Licht, das die Welt erleuchtet (Abb.11).

Typische, volkstiimliche und allegorisch verbrimte Figuren beherrschten die Bilder der
Commune. Historisch bedeutsame Persdnlichkeiten traten dagegen nur vereinzelt in Er-
scheinung. Anscheinend brachten die wenigsten Minner die richtigen Voraussetzungen

38.  Zur komplexen Geschichte und Ikonographie der Marianne siche: Agulhon 1979; Trouillas 1988; Agulhon
1989; Marianne 1989. Vgl.: Nochlin 1978, S. 257.
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mit, um als heroische Gestalten auftreten zu kénnen. Eine Ausnahme bildeten die Gene-
rile Lecomte und Clément-Thomas sowie der Pariser Erzbischof Darboy, die wihrend der
Commune erschossen worden waren. Da sie als wehrlose Opfer des Aufstandes galten,
konnten sie von der Commune-feindlichen Propaganda als Mirtyrer stilisiert und instru-
mentalisiert werden. Fiir die beiden Generile, die eine aufgebrachte Menge am
18. Mirz 1871 gelyncht hatte, lief§ die Regierung Anfang der siebziger Jahre sogar einen
Kenotaph auf dem Friedhof Pere-Lachaise errichten (KK28). Noch weitaus grofer waren
die Emporung und Trauer um den Tod von Monseigneur Darboy, den liberal und auf-
geschlossen denkenden Erzbischof, der zu einer zentralen Figur der konservativen Bild-
produktion wurde. Der Rat der Commune hatte Darboy zusammen mit fiinf anderen
Geistlichen der Versailler Regierung als Austausch gegen den Revolutionir Auguste Blan-
qui angeboten, ein Handel, auf den Regierungschef Thiers nicht eingegangen war. Daher
beschloss der Rat wenige Tage vor der Niederlage der Commune, die Geiseln im Gefing-
nis La Roquette hinzurichten. Das Bild dieser Erschiefung verbreitete sich 1871 in zahl-
losen Photographien, Bilderbogen, Illustrationen und Gemilden (Abb. 12-16). Das viel-
leicht bekannteste stammt von Jean-Baptiste Carpeaux, der Darboy als christlichen Mir-
tyrer in der Tradition des heiligen Sebastian zeigte (KK 16).

Auf Seiten der Linken, so sollte man meinen, hitte im Gegensatz zur konservativen
Bildpropaganda kein Mangel an herausragenden Identifikationsfiguren geherrsche. Die be-
rithmtesten und beliebtesten Kommunarden waren in aller Munde, doch auf den Bildern
der Commune sucht man sie nahezu vergeblich. Hier spielten der Mann von der Strafe und
die Frau aus dem Volk die Heldenrollen. Offensichtlich fiihlten sich die linken Kiinstler so-
zialistischen Idealen so weit verpflichtet, dass lieber gewthnliche Frauen und Minner statt
herausragende Personlichkeiten zeigten. Ausnahmen bilden Eugeéne Varlin, der am 28. Mai
das Opfer von Versailler Soldaten wurde und dem der Neoimpressionist Maximilien Luce
eine ganze Serie von Gemilden widmete (KK71-72), sowie Louise Michel, deren Mut und
Engagement besonders Jules Girardet beeindruckeen (KK52, 56-57). Durch Anklinge an
eine religiose Bildsprache verlichen die Maler diesen linken Symbolfiguren die Aura von
Heiligen, die die Bereitschaft vorgelebt hatten, alles fiir den wahren Glauben herzugeben.

3. Steine: Barrikaden, Ruinen und die Mauer

Linda Nochlin hat bereits vor lingerer Zeit scharfsichtig darauf hingewiesen, dass Steine
ein wesentliches Motiv der Commune-Ikonographie bilden: ,Eine griindliche Untersu-
chung [...] der Bildmuster der Commune hiitte vor allem der Bedeutsamkeit jener Allge-
genwart von Steinen — in Form von Mauern, Barrikaden, schliefllich Ruinen — [...] Rech-
nung zu tragen.“>’ Thre Beobachtung — die von der Forschung erstaunlicherweise véllig

39.  Nochlin 1978, S. 260. Dieser interessante Aufsatz ist nur auf Deutsch erschienen und vermutlich aus die-
sem Grund von der gesamten, fast ausschliefllich englisch- und franzésischsprachigen Forschung nicht
bemerkt worden.
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unbeachtet geblieben ist — bezieht sich auf Photographien, doch das Motiv der Steine do-
minierte auch in anderen Medien. Man kann diese Steine als einer realen Ebene zugehorig
verstehen, da Mauern, Barrikaden und Ruinen wihrend der Commune tatsichlich eine
wichtige Rolle gespielt hatten. Zugleich lassen sie sich sinnbildlich, als Symbole des poli-
tisch-sozialen Gebildes ihrer Zeit, lesen. Steine sind die kleinsten Elemente, in die eine
Stadtzu fragmentarisieren ist und aus denen wiederum neue Strukturen entstehen kénnen.
Thr Zustand spiegelte die Befindlichkeit und den Wandel der politischen Systeme. So hat-
ten die Triimmer der Bastille 1789 eine republikanische Gesellschaftsordnung begriindet
und die Stadterneuerungen unter Napoléon III. hatte das moderne Paris hervorgebracht.
Die Ruinen der Commune, vor allem die Zerstérung von Vendéme-Siule und Tuilerien-
Palast, hatten den endgiiltigen Bruch mit der monarchistischen Vergangenheit signalisiert.
Was die Sympathisanten der Commune mit Triumph erfiillte, emporte Aristokratie und
Bourgeoisie. Die Kiinstler interpretierten die Triimmer ganz unterschiedlich: Die einen fei-
erten, die anderen verdammten die Zerstorungen; wiederum andere sahen in den Ruinen
das beharrliche Bestehen der grande nation gegen alle Widrigkeiten verksrpert. Diese Hal-
tung vertraten Ernest Meissonier (Abb.30, KK85) und A. P. Martial (KK 83), die in An-
spielung auf das Pariser Stadtmotto Fluctuat nec mergitur darauf verwiesen, dass die Steine
ebenso wie Frankreich allen Angriffen trotzten, da sie auf dem soliden Fundament einer
ruhmreichen Vergangenheit ruhten.

Auch die Steine der Barrikade, eines der dltesten und wirkungsvollsten revolutioniren
Motive, lassen sich symbolisch lesen. Aus gutem Grund hat Elias Canetti in seiner legen-
diren Betrachtung von ,Massensymbolen® auf die kollektive Bedeutung zusammengetra-
gener Steine verwiesen: ,,Steinhaufen werden errichtet, weil es so schwer ist, sie wieder aus-
einanderzunchmen. Man errichtet sie fiir lange, fiir eine Art von Ewigkeit. Sie sollen nie
abnehmen, sie sollen bleiben, was sie sind. Sie wandern in keinen Magen, und nicht immer
wohnt man darin. In ihrer dltesten Form stand jeder einzelne Stein fiir je einen Menschen,
der ihn zum Haufen beigetragen hat.“40 Tagsichlich betonen viele Bilder der Commune,
dass alle zu dem Bau der Barrikaden beigesteuert hatten, so wie alle zur Vollendung der Re-
volution beitragen sollten — selbst Frauen und Kinder (KK 1-2). Zahlreiche Photographien
dokumentierten den Stolz der Pariser auf das gemeinschaftliche Werk (Abb.22). Im Kampf
erwies sich die Barrikade jedoch rasch als militirischer Anachronismus, da ihre Verteidiger
gegeniiber modernen Kampfrechniken und Waffen hilflos waren. Anders als die dynami-
schen und offensiven Barrikaden fritherer Revolutionen, erschienen die Barrikaden auf den
Bildern der semaine sanglante daher zumeist besiegt, verwiistet und mit Toten bedeckt. Sie
bezeugten die hoffnungslose Niederlage und das Ende der klasseniibergreifenden revolu-
tioniren Tradition (Abb.8). Nur noch wenige Kiinstler zeigten Barrikaden, auf denen ein-
zelne Minner und Frauen im Sterben die rote Fahne hochhalten, um den unbeugsamen
Kampfeswillen der Sozialisten zu demonstrieren (KK49, KK114-115).

40.  Canetti 1973, S. 97.
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Zur Ikonographie der Steine gehért nicht zuletzt das Bild der so genannten Mauer der Fé-
derierten, das heute unsere Vorstellung von der Pariser Commune dominiert. Es handelt
sich um einen Abschnitt der Umfassungsmauer des Pere-Lachaise, wo zahlreiche Aufstin-
dische erschossen und iiber 1 000 Todesopfer verscharrt worden waren. Die Mauer ent-
wickelte sich im Laufe der Jahrzehnte zu einem zentralen Motiv sozialistischer Kiinstler
iiber Frankreich hinaus. Nachdem Gustave Courbet (KK34) und Alfred Darjou (KK37)
dieses Ereignis als erste Kiinstler gezeichnet hatten, war Ernest Pichio 1875 der Erste, der
es in einem Gemilde thematisierte und damit den Siegeszug der Mauer als Erinnerungsort
begriindete (Abb.29, KK94). Die wichtigsten Darstellungen des mur des fédérés, die in
den folgenden Jahren entstanden, stammen von dem russischen Realisten Ilya Repin
(KK 99), den anarchistischen Kiinstlern Félix Vallotton (KK119) und Théophile-Ale-
xandre Steinlen (KK112-113) sowie dem Bildhauer Paul Moreau-Vauthier (Abb.34,
KK88-89). Unter grofiziigiger Vernachlissigung der historischen Details*! und unter
Riickgriff auf grofle ikonographische Vorbilder machten diese Kiinstler die Mauer zu ei-
nem Sinnbild der Commune schlechthin. Die Voraussetzungen waren giinstig: Die Mau-
er verband das symboltrichtige Motiv der Steine mit dem des Martyriums — ein duflerst
sinnfilliges Bild, dessen Wirkung noch durch die Erinnerung an Francisco de Goyas £/
3 de mayo de 1808 (Abb.17) und Edouard Manets Lexécution de l'empereur Maximilien
gesteigert wurde. Ahnlich wie traditionelle Kriegerdenkmiiler42 vermittelte das Bild der
Mauer seinen Betrachtern die Botschaft, die Toten seien nicht umsonst gestorben, wenn
die Uberlebenden ihren Kampf fortsetzen. Gerade in der tiefsten Erniedrigung und Nie-
derlage — so ldsst sich die christlich anmutende Botschaft der Mauer-Bilder interpretieren
— bewiesen sich die wahre Grofle und der moralische Sieg der Commune.

41.  Viele Bilder zeigen die ErschiefSung von Nationalgardisten, Frauen und Kindern. Maurice Brun zufolge waren
jedoch ausschliefflich erwachsene, minnliche Arbeiter und Kleinbiirger aus dem Viertel erschossen worden.
Sie sollen sich dabei an den Hinden genommen und ,,Vive la Commune“ gerufen haben. Siehe: Brun 1988.

42. Zum denkmalreichen ,,Kult der toten Krieger” in Frankreich nach 1870-71 siche: Le Normand-Romain 1991
und 1995; Nation und Emotion 1995.
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A. 1871-1879: Schrecken und Alltaglichkeit der
Commune

Die ersten Jahre der Dritten Republik waren geprigt von konservativen Politikern, mo-
narchistischen Restaurationsversuchen — und der stindigen Angst vor einem erneuten
Aufleben aufstindischer Krifte. So war es nur konsequent, dass der vormalige chef du pou-
voir exécutif, Adolphe Thiers, wenige Wochen nach seinem Sieg iiber die Commune zum
Prisidenten der Dritten Republik gewihlt wurde. Um den rebellischen Geist der Pariser
endgiiltig auszumerzen, unterwarf die Regierung Thiers’ die Hauptstadt einer strengen
Munizipalordnung43 , wihrend die Kriegsgerichte Tausende von Kommunarden zur De-
portation oder zum Tode verurteilten. Eine rasche monarchistische Restauration schien
mdglich, weshalb die Rolle der Staatsorgane zunichst nur provisorisch festgelegt wurde.
Im Friihjahr 1873 dringten konservative Mitglieder der Nationalversammlung den ihrer
Meinung nach allzu liberalen Thiers zum Riicktritt. Sein Nachfolger wurde General Mac-
Mahon, der 1871 die Truppen gegen das aufstindische Paris gefiihrt hatte und von dem
man ein unnachgiebigeres Vorgehen gegen die Opposition erwartete. Autoritir formu-
lierte er die Werte und Ziele seiner Politik: , Avec I'aide de Dieu, le dévouement de notre
armée [...] 'appui de tous les honnétes gens, nous continuerons 'ceuvre de la libération
du territoire et du rétablissement de I'ordre moral.“44 Wer sich diesen Vorstellungen nicht
unterordnete, disqualifizierte sich fiir die Gemeinschaft der ,,ehrbaren Leute®. Zwei Jahre
spiter gaben die so genannte amendement Wallon und die ihr folgenden Gesetze der Re-
publik endlich den Rahmen einer Verfassung. Der erfolgreiche Protest gegen MacMahons
eigenmichtige Absetzung des Ministerprisidenten am 16. Mai und die massenhafte de-
monstrative Teilnahme am Begribnis Thiers’ am 8. September 1877 deuteten darauf hin,
dass die republikanischen Krifte langsam erstarkeen, bis sie schliellich aus den Senats-
wahlen von 1879 als Sieger hervorgingen.

Genau wie die Politik, so stand auch die Kultur in den siebziger Jahren unter dem Schat-
ten der Ereignisse von 1870 und 1871. Politiker wie Kunstkritiker waren der iibereinstim-
menden Meinung, die bildende Kunst miisse dabei helfen, die durch Kriegsniederlage und
Biirgerkrieg verunsicherte Gesellschaft wieder zur grande nation zu bilden. Nach auflen hin,
das heifit vor allem Deutschland gegeniiber, demonstrierte man die ungebrochene Vor-
machtstellung Frankreichs in der bildenden Kunst. Nach innen sollte die Kunst biirgerliche,
christliche und nationale Werte konstituieren und vermitteln. Folglich dominierten in den
Salons der Nachkriegszeit groffformatige, der akademischen Tradition verpflichtete Histo-
riengemilde, die gallische Taten und Tugenden heroisierten. Aus demselben Geist heraus

43.  ,[La] loi municipale destinée 4 régir les élections municipales, promulguée le 14 avril 1871, reflete la crainte
des députés d’une dictature de Paris sur le reste de la France.“ Fierro 1996, S. 331.

44.  Zitiert nach: Mayeur 1973, S. 27.
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entstanden nationale Grof3projekte wie die ,,Sithnekirche® Sacré- Caeur, deren Bau 1873 be-
schlossen wurde, das Dekorationsprogramm der 1875 eingeweihten Oper und die Bildaus-
stattung des Pantheons ab 1874.

Doch all diese Projekte konnten nicht iiber die Wunden, welche das année terrible hinterlassen
hatte, hinwegtiuschen. So herrschte in den frithen siebziger Jahren eine seltsame Schizophre-
nie: Einerseits versuchte die Regierung die Erinnerung an die Commune zu verdringen, an-
dererseits waren populire Bilder der Commune iiberall gegenwirtig. Abertausende von Pho-
tographien, Bilderbogen, Illustrationen und Karikaturen verbreiteten die Bilder des Aufstands
und der Ruinen von Paris in alle Welt. Sie beschrinkten sich weder auf eine bestimmte ge-
sellschaftliche Schicht, noch waren sie auf eine spezifische politische Sichtweise festzulegen.
Anders sah es im Bereich der biirgerlichen Kunst aus: Die Salonkataloge und -rezensionen die-
ser Zeit offenbaren, dass die Commune in der institutionell eingebundenen Hochkunst kaum
dargestellt wurde. Es gibt viele Griinde fiir dieses Schweigen. Die Maler hatten nicht nur mit
offizieller politischer und indirekter gesellschaftlicher Zensur zu kiimpfen, sondern auch mit
dem Problem, wie ein solches Ereignis darzustellen war. Alle Pariser hatten die Kimpfe, die
Leichen, verwiisteten Straffen und Ruinen hautnah miterleben miissen. Diese Zerstérungen
verinderten auch die Art und Weise, wie die Stadt wahrgenommen wurde.

Zwei Phinomene sind fiir die erste Zeit nach dem 28. Mai 1871 charakeeristisch: die
von der Regierung und den offiziellen Institutionen vertretene konservative Propaganda
gegen die Commune und die (unter anderem durch die jahrelangen Gerichtsverhandlun-
gen) alltigliche, geradezu selbstverstindliche Prisenz der Commune in der Offentlichkeit.
Der unmittelbare Eindruck, die persénliche Augenzeugenschaft prigten die Produktion
und Rezeption der frithen Commune-Bilder, wobei Sensation und Emotion ebenso zihl-
ten wie politische Uberzeugungen und Ziele.

1. Populdre Medien: Reportage, Sensation und Propaganda

Die Zahl der populiren Bilder der Commune, die 1871-72 produziert wurden, gehtin die
Tausende, vielleicht Zehntausende. Sie erreichten ein breites Publikum, das iiber Paris, teil-
weise sogar iiber Frankreich hinausging. Wie der Sammler Firmin Maillard 1874 feststellte,
waren der Anblick und der Konsum dieser Bilder dank der modernen Massenpresse fast
nicht mehr zu vermeiden: ,,Ces pitces [...] représentent un des c6tés les plus intéressants
de cette époque, cOté tres-vivant, tapageur et bruyant [...], un c6té auquel tout le monde
atouché au moins par quelques centimes. 46 Dje Werke dieser ersten Phase lassen sich nach
mehreren Kriterien differenzieren, unter anderem nach der Technik, dem Grad der Aktu-
alicit oder ihrer Kiuferschaft. Zusammenfassend kann man sagen, dass zuerst Photogra-

45.  Zur Geschichte von Sacré-Ceeur siche: Benoist 1992; zu den restaurativen Aspekten der Operndekoration:
Robinson 1987; zur Bedeutung des Pantheons: Vaisse 1989.
46.  Maillard 1874, S. Xf. (sic)
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phien, Karikaturen und illustrierte Wochenzeitschriften erschienen, die sich an ein eher
biirgerliches Pariser Publikum richteten, anschliefend lithographierte und kolorierte Bil-
derbogen, die sich tiberwiegend an weniger gebildete Kiufer in der Provinz wandten, und
spiter Bildalben und illustrierte Biicher, die besonders interessierte Sammler ansprachen.
Wias all diese Bilder vergleichbar macht, sind ihre quasi industrielle Produktion, die
weitgehende Anonymitit der Kiinstler sowie die relative Unabhiingigkeit von offiziellen In-
stitutionen. Sie waren zuallererst Konsumartikel, die in Kiosken, Bahnhéfen und Buch-
handlungen oder im Strafenverkauf vertrieben wurden und einer breiten Kiuferschicht
Neuigkeiten und Unterhaltung lieferten. Angesichts ihrer weiten Verbreitung ist es erstaun-
lich, wie wenig iiber die Produktion und Rezeption dieser Bilder bekannt ist.” Eigentlich
ist es nur der Zensur zu verdanken, dass iiberhaupt — neben den Auflerungen weniger pas-
sionierter Sammler — schriftliche Quellen zu diesem Thema existieren. Im Folgenden wird
erldutert, in welchem Mafle und auf welche Weise die offiziellen Zensurmafinahmen die
populiren Commune-Bilder beeinflussten. Anschlieflend soll anhand von reprisentativen
Beispielen gezeigt werden, wie die drei wichtigsten Medien der populiren Bildproduktion
(Photographie, illustrierte Presse und Bilderbogen) die Commune darstellten und wie diese
Bilder wiederum gesammelt wurden — mit dem erstaunlichen Fazit, dass sich die populire
Bildproduktion jeder schematischen Einordnung in ,links“ und ,rechts® entzieht.

Die Bildproduktion zwischen Emanzipation und Zensur

Die Commune hat in der kurzen Zeit ihrer Regierung kaum bleibende Spuren auf dem Ge-
biet der bildenden Kunst hinterlassen, weder Gemilde in Auftrag gegeben noch Denkmiler
errichtet oder Museen erdffnet. Dagegen brachte sie im Bereich der Kiinstlerorganisation
und -selbstbestimmung eine geradezu bahnbrechende Neuerung mit sich: die so genannte
Fédération des artistes, eine unabhingige Vereinigung von Pariser Kiinstlern, deren Griin-
dung von Gustave Courbet angeregt und im April 1871 auf einer Versammlung von mehr
als 400 Kiinstlern befiirwortet worden war. %8 Sie versprach, sich fiir die Freiheit der Kunst
von staatlicher Aufsicht und fiir die Gleichberechtigung aller Kiinstler einzusetzen — ein aus
akademischer Perspektive revolutionires Programm, das sich in der Organisation nieder-
schlug: Im Komitee der Fédération waren neben der Malerei, Bildhauerei und Architekeur
auch die Sparten der Gebrauchskunst vertreten, die mit sechs graveurs er lithographes und

47.  So bemerkt Joél Petitjean zu den Photographien der Commune: ,,[...] les sources manquent pour apprécier
véritablement I'effet des photographies sur le spectateur d'alors. Petitjean 1995, S. 50. — Eine neuere Verdf-
fentlichung zur Konsumgeschichte beklagt den grundsitzlichen Mangel an Quellen zur Alltagskultur: ,Als
Teil der repetitiven Alltagskultur erschien zahlreichen Autobiographen der Konsum als zu gewdhnlich, als
daf§ er hitte notiert werden miissen. [...] Anders verhilt es sich bei Konsumgiitern und Konsumereignissen,
die in der jeweiligen Zeit der Hochkultur zugerechnet wurden und damit einen ,legitimen’ Erinnerungswert
besaflen [...].“ Siegrist 1997, S. 40.

48.  Zu Organisation und Bedeutung der Fédération siche vor allem: Hippeau 1890 und Sdnchez 1997. Vgl.:
Jellinek 1934; Taslitzky 1951; Joly 1960; Soria 1970; Kaplow 1973; Nogl 1978, Bd. 1; Rifkin 1979.



