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Das Industriebild als modernes Historienbild —
Monumentalisierung und Heroisierung von Industrie

und Arbeit in Belgien

Hubertus Kohle

Realismus zwischen Sozialkritik
und Agrar-Romantik

Darste”nngen menschlicher Arbeit erlangten im 19. Jahr-
hundert im Zuge von Industrialisierung und Demokratisie-
rung eine neue Dignitit. Vorher meist beschriinkt auf Jahres-
zeitenzyklen oder den niederen Gattungen zugewiesen, da-
mit im Anspruch von vornherein reduziert und hiinfig sogar
der Liicherlichkeit preisgegeben, wachsen dem Menschen —
der erst durch die Arbeit zum eigentlichen Menschen wird —
Rollen zu, die vorher den Vertretern der hohen Stinde oder
den Helden historischer und mythologischer Ereignisse vor-
behalten waren. Galt in der Antike (kbrperliche) Arbeit als
eines [reien, zur rellektierenden Mulle bestimmten Men-
schen unwiirdig, wurde sie im mittelalterlichen Welthild als
Strafe fiir den Siindenfall gewertet. Schien sie auch noch in
der neuzeitlichen aristokratischen Gesellschaft ein zweifel-
haftes Vorrecht der niederen Stiinde, so dnderte sich dies vor
allem unter dem Einfluss von zwei wichtigen Bedingungen:
Einerseits hat die von Max Weber untersuchte protestanti-
sche Ethik unverkennbar zu einer Neubewertung der Arbeit
auch im Heilsplan der Welt gefithrt. Andererseits waren
endgiiltig erst im 19. Jahrhundert durchgesetzte Einsich-
ten der Okonomie-Theoretiker in die Wertschoplungskraft
menschlicher Arbeit entscheidende Bedingung fiir deren
Aufwertung.!

Dieser Paradigmenwechsel hat sich gleichermalien in
der Kunst niedergeschlagen, besser gesagt: Auch die Kunst
hat ihren Teil dazu beigetragen, die Umwertung durch-
zusetzen. Beziiglich der belgischen Malerei und Plastik der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts hat hier ein Ereignis
geradezu wie ein Paukenschlag gewirkt, dessen Einfluss auf
die Kunstszene des Landes nicht hoch genug einzuschiitzen
ist. Gemeint ist die Ausstellung von Gustave Courbets Stein-
klopfern (Les casseurs de pierre) (Abb. 1) im Briisseler Salon
1851, mit der es gelang, die revolutionire Attitiide des
franzosischen Realismus einzofithren. Strafenarbeiter waren
hier in einem groflen, damit den Status von Historienmalerei
beanspruchenden Format dargestellt, und dies in einer
Weise, die auf jedes gomnerhafte Sentiment verzichtete.
Gerade das war das Problem fiir viele Betrachter, die schon

bei der vorherigen Ausstellung des Bildes in Paris »sozialis-

tische Tendenzmalerei« beméngelten und in den beiden Ar-
beitern Triiger eines revolutionéiren Elans sahen, dessen man
sich im Verlaul der 1848er Aulstinde gerade erst miihsam
entledigt hatte.

Im Wesentlichen richtete sich dieser Realismus, der bei
Courbet mit einer entschieden freiheitlichen Rhetorik ein-
herging, gegen drei Stromungen, die vor allem die belgische
Malerei, aber auch die Skulptur bis dahin bestimmt hatten:
Erstens gegen die Geschichtsmalerei, in der ein erst 1830 un-
abhiingig gewordenes Land in den ersten Jahrzehnten seiner
Existenz Legitimationsmuster und Orientierungsrahmen
gesucht hatte. Zu nennen wiren hier Kiinstler wie Gallait,
Wappers oder Leys. Zweitens gegen eine harmlose Genre-
malerei, die nie mehr bezweckte, als behagliche Staffage des
biirgerlichen Heims zu sein. Und drittens gegen einen wei-
terhin am Vorbild der Antike orientierten Klassizismus, der
mit dem bis in die Mitte der 1820er Jahre im Briisseler Exil
arbeitenden Jacques Louis David ebenfalls aus Frankreich
kommend seinen Einfluss in Belgien vor allem iiber dessen
Schiiler Frangois-Joseph Navez entfaltete.

Neben Courbet war noch ein zweiter Franzose Prota-
gonist einer Kunst, die sich mit dem Thema Arheit he-
schiiftigte: Jean-Francois Millet wird ebenfalls zu den rea-
listischen Erneuerern geziihlt, seine Domine war die Dar-
stellung des arbeitenden Bauern. Mit seinen Bildern, die
zwischen Sozialkritik und Agrar-Romantik changieren, faszi-
nierte er eine Offentlichkeit, die am Ende des Jahrhunderts
n zunehmendem Malie bereit war, hierfiir astronomische

Preise zu bezahlen,

Der industrielle Lebensraum

Courbet und Millet, in den progressiven belgischen Kiinst-
lervereinigungen der Zeit gern gesehene Ausstellungs-Giste
oder Mitglieder, formulierten bildnerisch zwei Varianten der
Arbeiterdarstellung, die in der zweiten Hillte des [ahr-
hunderts durch eine dritte erginzt wurde, in der verstirkt
der Industriearbeiter bzw. der industrielle Lebensraum an
sich thematisiert wurde. Denn auch die beiden asthetisch in-
novativen Franzosen beschrinkten sich auf das motivische
Spektrum traditioneller Arbeitsformen, aul’ handwerklich-
technische bzw. agrarisch-tkonomische Sujets, Motivgrup-
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chemals Staatliche Kunst-
sammlungen Dresden
{Kriegsverlnst)

pen, die schon seit dem Mittelalter zur Darstellung gelang-
ten. Allerdings brauchte es auch in Belgien seine Zeit, bis die
Industricarbeit als eigenstindiger Gegenstand der Malerei
anerkannt war. Geliufig waren hier verharmlosende bis ver-
Idiirende Szenen des handwerklichen Alltags, wie wir sie
etwa von dem Antwerpener Maler Henri Brackeleer ken-
nen;? daneben landwirtschaftliche Titigkeiten, wie sie uns
beispielsweise in den Werken Eugéne Laermans aus Briissel

begegnen. Eigentlich erst zu einem Zeitpunkt, als die Indus-

tricarbeiter sich in Organisationen zusammenschlossen, um
sich in der Offentlichkeit mehr Gehtr zu verschaffen und um
gemeinsam fiir ihre Rechte zu kiimpfen, drangen Themen
der Arbeit verstiirkt in das Bewusstsein und die Bildwelt der
Kiinstler ein.?

Infolge der Souverinitit befand sich Belgien unter den
biirgerlich-liberalen Regierungen auf einem industriellen
Expansionskurs, der auf dem Kontinent olme Beispiel war
und an Dynamik sogar mit der englischen Wirtschaft Schritt
halten konnte. Produktionsschwerpunkte waren der Berg-
bau, daneben die Metall- und Glasindustrie, wobei insbeson-
dere die Kehlen- und Erzgewinnung als Treibriemen der in-
dustriellen Entwicklung Europas fungierten. Geographisch
war die Aushildung dieser Zentren allerdings ungleich ver-
teilt: Dem agrarisch gepriigten flimischen Staatsgebict stand
der industrialisierte wallonische Teil gegeniiber, durch des-
sen Prosperitiit vor allem die Landstriche um Mons, Char-
leroi und Liittich in ihrer Physiognomie stark verindert
wurden.

Die schnelle und ungehinderte Industrialisierung for-
cierte die Proletarisierung in einer Weise, die deutlich iiber
das hinaus ging, was bislang in anderen Liindern beobachtet
werden konnte. Im Kampf gegen Niedriglohne, extrem lange
Arbeitszeiten — auch fiir Kinder — und die politische Recht-
losigkeit wurden erst gegen Ende des Jahrhunderts Erfolge
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erzielt. Von den Arbeitgebern erbittert und mit rigider Ge-
waltanwendu ng be_k;'l'm_pfte Streiks und Arbeiterzusammen-
schliisse sozialistischer, anarchistischer und katholischer
Couleur trugen das Ihrige zu einer wenigstens bescheidenen
Sozialgesetzgebung bei. Verschiirft wurden die sozialen
Spannungen durch eine fortschreitende Mechanisierung
und Rationalisierung, die einerseits zu einer héheren Pro-
duktivitit fithrten, andererseits aber Massen von Arbeitern

erwerbslos machten.

Constantin Meunier

Der Briisseler Constantin Meunier (1831-1905), damals
wichtigster Vertreter der belgischen Industriemalerei und
-bildhauerei, war auch im internationalen Vergleich einer der
bedeutendsten Kiinstler des ausgehenden 19. Jahrhunderts.
Er kann geradezu als Verkirperung dessen gelten, was im
Titel mit »Monumentalisierung und Heroisierung« pro-
grammatisch angedeutet ist. Die Arbeiter-Skulpturen aus
den letzten 20 Jahren seines Lebens sind mit ihrer noblen
und zugleich schmerzvollen Ausstrahlung zum Inbegriff
eines einfachen und authentischen Daseins geworden,
gleichzeitig beschreiben sie die Emanzipation der unteren
Klassen imn begimmenden Massenzeitalter.

Meuniers Leben war von zahlreichen schmerzichen
persinlichen Erfahrungen gepriigt, aus denen man die zu-
weilen schwermiitige Gravitit seines Werkes ableiten zu
kénnen glaubte. Unter drmlichen Umstiinden aufgewachsen,
héufig Hunger leidend, scheint er schon frith zum Melan-
choliker geworden zu sein. Schicksalsschlige begleiteten ihn
sein Leben lang. An der Schwelle zum Greisenalter musste
er miterleben, wie zwei seiner Sthne in kurzem Abstand
nacheinander starben.

Sein kiinstlerischer Werdegang scheint indes typisch fiir
die anbrechende Epoche des Realismus. Mit 15 Jahren
wurde er Schiiler der Akademie und erhielt eine Ausbil({ung
im Atelier Charles Auguste Fraikins, eines Bildhauers, der
die geliufigen antikischen Themen in der Skulptur vertrat.
Bald wechselte er zur Malerei, um sich erst mit iiber 50 Jah-
ren wieder der Bildhauerei zuzunwenden, in der er schlieflich
seine grihten Erfolge erzielte. Grund dafiir scheint die
Tatsache gewesen zu sein, dass die belgische Skulptur um
1850 weit zuriickhing und pseudoklassische Themen in
einer eher faden, zurweilen auch rhetorisch gestelzten Weise
pllegte, die ambitionierte Jiingere nicht zu beeindrucken
vermochte. In der Malerei dagegen waren wirklichkeits-
zugewandtere Kiinstler titig, die sich von den erwihnten
Franzosen anregen lieBen. Bald schloss sich Meunier
Charles de Groux an, der sich einer sozial engagierten
Malerei widmete und in anriihrenden, monumental auf-
gefassten Szenen gesellschaftliche Probleme wie den Alko-
holismus  thematisierte und auf die Leiden der niederen
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Klassen aufmerksam machte. Meunier begann mit religitsen
Themen, wihlte allerdings weniger Szenen aus Bibel und
Kirchengeschichte (diese offenbar nur zum Broterwerb als
Erfiillung staatlicher Auftriige) als vielmehr zeitgendssische
Begebenheiten, darunter Darstellungen mildtitiger Bet-
schwestern und Alltagsszenen ans dem Klosterleben. Auch
wenn diese Sujets konventionell erscheinen, so atmen sie
dennoch den Geist des Realismus, weil sie beobachtet sind
und anf intimer, durch intensives Studium der gezeigten
Lebenssphiire erlangter Kenntnis beruhen. Und damit ent-
sprechen sie dem, was ein naturalistisch orientierter Theo-
retiker wie Camille Lemonnier. Freund Meuniers und des-
sen erster Biograph, von der Kunst forderte: »Ich rate den
Kiinstlern leidenschaftlich, ihre Ateliers zu verlassen und an-

stelle der akademischen Posen eines symmetrisch gefiiltelten

Flitterkleides die wunderbare Vielfiltigkeit des Lebens auf

der Strafle zu beobachten. Sie erschépfen ihre Einbildungs-
kraft damit, in sich selber Bildthemen aufzuspiiren, die sie
dort zu tausenden finden wiirden. Noch dazu gelingl es
ihnen nicht, diesen jene Art moralischer Schwingung zu ver-
mitteln, die den Betrachter zu packen vermag,«*

In der zweiten Hiilfte der 1860er Jahre griindete Meunier
mit anderen Neuerern die Société libre des Beaux-Arts. die

sich ansdriicklich gegen die Traditionalisten des Cercle du

Conservataire richtete. Immer deutlicher fokussierte er sein

Interesse aul die Situation unterdriickter Gesellschalts-
schichten, das er in den 1870er Jahren mit Kollegen wie
Charles Hermans teilte. Dieser zeigte in seinem beriihmten
Bild Im Morgengrauen (A laube) (Abb. 2) eine Gruppe von
Arbeitern, die sich frithmorgens auf den Weg wzur Arbeit
macht und einer Reihe von betrunkenen Mitgliedern der ge-
hobenen Gesellschaft begeanet, welche soeben ein rau-
schendes Fest verlisst. Das zeitgendssische Kunstpublilkum
registrierte naseriimpfend die soziale Anklage — ebenso wie
das auch hier gewihlte grofe Bildformat, das dem Geare
traditionell nicht entsprach. hingegen die neve Wiirde der
Strafienszene in die entsprechende Form brachte.?

Das Interesse an Szenen aus dem Volksleben verstirkte
sich withrend einer Spanienreise zu Beginn der 80er Jahre.
Schon gegen Iinde der 70er Jahire hatte Meunier mit Dar-
stellungen ans der Industrie begonnen. Zum endgiiltigen
Schwerpunkt innerhalb seines (Fuvres scheinen sie durch
ein Erlebuis geworden zu sein, das im Nachhinein manche
Kritiker wie einen Initiationsritus beschreiben. Gemeint ist
der Besuch im Borinage 1881, der am stiirksten indus-
trialisierten Gegend sitdwestlich von Mons, das wenige Jahre
zuvor bereits von Vincent van Gogh als Studienort anf-

gesucht worden war.

2 Charles Hermans,

Iin Morgengrauen (A Laul
1875
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Constantin Meunier, Briissel

Die »Beherrscher der Materie«

Am aulfilligsten in Meuniers Arbeiterdarstellungen ist sein
immer wieder auch schon von Zeitgem)ssen mit Erstaunen
bemerkter Hang, die Figuren zn monumentalisieren; ihnen
eine Erhabenleit zuzuweisen, die man bis dahin nur aus
kiinstlerischen Darstellungen bedentender Persénlichkeiten
der Weltgeschichte gekannt hatte. Sie wirken grofi und
miichtig wie ehedem nur der Hervscher oder der mythische
Held. Anhiinger seiner Kunst unterstreichen die »heroische
Grifle dieser Beherrscher der Materie«.8 Der zum Anarchis-
mus bekehrte franzésische Kritiker und Romancier Octave
Mirbeau etwa lobte Schonheit, Einfachheit und GréBe von
Meuniers 1886 entstandenem Hammerschimied (Le marte-
leur).” Und in der Tat strahlt die Figur eine Nonchalance aus,
die iiber die Hirte der Arbeit den Sieg davontriigt. Ein
anderer Kritiker bemerkte 1882 auf dem Bild Der zer
brochene Schinelztiegel (Le creuset brisé) (Abb. 3) »eine An-
zahl von Arbeitern, die ... in einer Gribe dargestellt ist, wie
wir sie in einem Werk dieses Genres bisher noch nicht
gesehen haben. Das Bild weist die Noblesse auf, welche man
bei der Darstellung von Szenen erreichen kann, die bislang
fiir vulgiir pelialten wurden. «

Die Protagonistin eines weiteren Gemiildes — entstan-
den im selben Jahr — nimlich das Bergmddchen aus dem
Borinage am Schacht (Hieurcheuse boraine a la fosse).” stellt
eine Person dar, die in deutlichem Kontrast steht zu den Be-

richten iiber die extrem harten Bedingungen, denen Kinder

bei ihrer Arbeit in den belgischen Bergwerken des 19. Jahr-
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hunderts ausgesetzt waren. In ihren Ziigen ist eine g]eivhsm‘n
charmante Ausstrahlung nicht zu verkennen.

Ein anderes Bildbeispiel, der Ruhende Puddler (Pudd-
lewr au repos)10 aus den Jahren 188487, zeigt seine Beson-
derheit gerade im Vergleich mit seinem offensichtlichen Vor-
bild, Millets Winzer (Le vigneron) von 1870. Hier ist der er-
schopft wirkende Arbeiter im Hag durch eine Figur ersetzt,
welcher die Plackerei vor allem an den Gesichtsziigen ab-
zulesen ist. Demgegentiber scheint die Konstitution eben
jener Person erheblich kréiftiger als die des Vorbildes. !

Die verschiedenen Versionen des Schiffslischers (Le
débardeur) (Abb. 4) aus den 1890er Jahren gleichen sich in
mindestens einem Punkt: hinsichtlich der heroischen Ent-
schlossenheit, die in der Physiognomie dieser ausgesprochen
schiénen Gestalt zum Ausdruck kommt,

Die Monumentalisierung offenbart bei allen genannten
Beispielen eine gewissermafen unaufloshare Paradoxie. Ge-
dacht als Ausdruck der Wertschiitzung des heldenhaft
schaffenden Arbeiters. ist doch auch ein Element der Ver-
Liarmlosung nicht zu vermeiden, scheint doch die Realitiit in
den industriellen Anlagen der Frithzeit erheblich weniger
erhaben gewesen zu sein, als uns das bei Meunier suggeriert
wird. Zwar ist durchgiingig die Plattheit von Heroisierungs-
versuchen vermieden, die wir sowohl aus der Nazikunst der
1930er Jahre wie aus dem Sozialistischen Realistnus kenmen;
Meunier bewnnderte offenbar nicht so sehr den leidenden
als vielmehr den sein Schicksal ertragenden Arbeiter, der
Stolz selbst dann noch verkorpert, wenn ihn die andere

Lebensumstinde gewohnte Nachwelt nurmehr bemitleiden

S
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zi miissen glaubt. Adorno hat diese Einstellung biirgerlich
genannt, da sie dem Proletariat »schiines Menschentum und
edle Physis bescheinigte«.!2 Georg Simmel verwies indirekt —
und woméglich adiiquater — auf sie, als er die Ambivalenz des
Arbeitsbegriffs  benannte und i1 Meunier denjenigen
Kiinstler erkannte, der diese zum isthetisch fruchtbaren
Ausdruck gebracht habe: »Das ist das Wunder der Arbeit:
daf sie das Tun des Subjekts den Forderungen eines Stoffes
untertan macht (denn sonst brauchten wir nicht zu arbeiten,
sondern kimnten triumen oder spielen) und zugleich damit
den Stoff in die Sphiire des Subjekts hineinzicht.«'3
Insgesamt ist es nicht einfach, eine gesellschaftspoli-
tische Orientierung aus den Werken des Bildhauers heraus-
zulesen, allsemein ist man heutzutage vorsichtiger bei der
ideologischen Festlegung von Werken bildender Kunst,
deren vielschichtiger Charakter und mediale Eigenart

immer stirker als nicht-reduzierbar auf weltanschauliche

Uberzeugnngen betrachtet werden. Zu vermuten ist, dass

Meuniers Arbeiterheroen, deren Gesamterscheinung zu-
meist von einem starken Moment der Innerlichkeit getragen
wird, auch eine historische Entwicklung reflektieren, die in
Belgien in den 1880er Jahren anzusiedeln ist. Bei aller Be-
scheidenheit der erreichten Ziele haben selbst Marxisten wie
Louis de Brouckere diese Jahrzehnte als »glorreiche Zeiten«
charakterisiert, in denen »unsere Arbeiter voller Begeiste-
rung und Energie waren«.!4 Der tendenziell fatalistische
Unterton, der die Asthetik der Werke Meuniers mithe-
stimmt, ist mit diesern Geist des Autbruchs zweifellos
schlecht in Ubereinstimmung zu bringen. Hingegen muss
das Selbstbewusstsein, das diese Figuren durchweg aus-
strahlen, als ein Reflex auf die veriinderten historischen Um-

stinde gewertet werden.

»Die traurige Grifle des Menschen«

Zudem ist festzustellen, dass unter den Anhingern der
Meunier'schen Kunst ebenfalls eine Reihe von Kiinstler-
kollegen gewesen sind, die der belgischen Arbeiterbewegung
nahe standen und sein Werk teilweise enthusiastisch priesen.
Jules Destrée, Griinder der fiir die Arbeiterbildung etab-
lierten Volksuniversititen im industrialisierten wallonischen
Teil des Landes. !5 lobte etwa den Bruch Meuniers mit der
Kunst der \z’ergangenheit »Wo die Vorgiinger nur abge-
schmackte und licherliche, hammertragende Herkulesse
gesehen hatten, fiihlte und entdeckte Meunier die traurige
Grolle des Menschen, die er dann auch zum Ausdruck
brachte, so wie das vor ihm Millet mit dem Bauern getan
hatte. So wurde der Arbeiter zum Gegenstand der Kunst und
wurde als den antiken Gottern gleichwertig anerkannt.«
Emile Verhaeren, wie manch andere Apologeten Meuniers
Mitglied der Section d’art der belgischen Arbeiterpartei und
Freund der avantgardistischen belgischen Kiinstlergruppe
»Les Vingle, der einige der bedeutendsten europiischen
Kiinstler assoziiert waren, unterstrich vor allem den Moder-
nitiitscharakter in Meuniers Werken: »Hier liegt die Zukunft
des Gemiildes schlechthin: keine riesigen Maschinen mit
Operngedonner mehr, sondern eine klare Vision der moder-
nen Szenerie, mtensiviert durch niichterne Beobachtung.«17
Edmond Ficard, sozialistisch orientierter Mitbegriinder der
Zeitschrift L'Art Moderne, welche sich die Propagierung
einer »art social« zum Programm erkoren hatte, machte in
Anbetracht des Zerbrochenen Schmelziicgels darauf auf-
merksam, dass erst Meunier die entschiedene Aufwertung
der Arbeiterpersinlichkeit gelungen sei, die man bis dahin
als eine eher burleske Figur angeschen habe 15 Die offizielle
Rezeption der Arbeiten Meuniers scheint zwiespiiltig
gewesen zu sein, Wenngleich sie nicht etwa nur von den
Linken geschiitzt wurden. In zumindest einem Fall hatte
diese Parteinahme auch ganz konkrete, kontrovers gefiihrte

Diskussionen zur Folge: Zur Aufstelling des Denkmals der

4 Constantin Meunier,
Der Schiffsloscher

(Le débardeur), 1893
Folkwang Museun, Essen
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Arbeit, von Meunier iiber |ahrzehnte geplant, konnten sich
die Regierenden lange Zeit nicht entschliefien, weil sie
befiirchteten, es kimnte zum Kristallisationspunkt von Ar-
beiteraufstinden werden 19

Aber was sagt das iiber die gesellschaftspolitische Orien-
tierung von Meuniers Werken aus? Erstens wiire nach derje-
nigen der belgischen Arbeiterbewegung selbst zu fragen. so
wie sie sich in dem deutlich pragmatischen Charakter des
»Parti ouvrier« ansdriickte, der sich etwa von der doktriniren
deutschen Sozialdemokratie erkennbar unterschied — und
der bei den dort jeweils fithrenden Képlen durchaus
biirgerlich gepriigt war. Auf der anderen Seite ist zu beriick-
sichtigen, dass die Analyse von Kunstwerken zwar Anfschluss
iiber deren Charakter gibt, deswegen aber nicht notwendi-
gerweise die Intention des Kiinstlers treffen muss — so es
denn eine solche jenseits des kiinstlerischen Willens iiber-
haupt gegeben hat. Von Meunier wissen wir, dass er zeit
seines Lebens ein gliubiger Christ war und dass ihn biblisch-
religiose Themen auch in seinem Spitwerk noch be-
schiftigten. Man wird ihn daher wohl eher als Befiirworter
eines sozial engagierten Katholizismus einordnen diirfen, der
in Belgien viel zur Emanzipation der Arbeiterklasse bei-
getragen hat und dessen Engagement im iibrigen hiinfig
Hand in Hand mit demjenigen linker Gruppierungen ging.

Die Al|I]n'n('hxﬁm‘m!mg der ll'ﬁlgiﬁ('h'ﬁn Arbeiterbewe-
gung in den letzten beiden Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts
spiegelt sich auch in den Werken eines anderen Kiinstlers,
der hier zum Schluss noch kurz angesprochen sei: Der 1856

geborene Léon Frédéric gehorte in seiner Friihzeit der

siiserabilistischen« Schule an, die in Charles de Grouxihren
wichtigsten Vertreter gefunden hatte. Sein beriihmtes
Triptychon Die Kreidehéineler (Les marchands de eraie) von
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1882-53 (Abb. 5) zeigt cine vollig demoralisierte Familie im

ewigen Kreislauf ihrer harten Plackerei, die zum Leben zu
wenig und zum Sterben zu viel einhringt. Anfang der 1890er
Jahre ist hier ein Umschwung zu beobachten. Mit den
ebenfalls als Triptychen organisierten Eines Tages wird das
Volk den Aufgang der Sonne sehen (Le peuple un jour verra le
lever du soleil) und Die Lebensalier des Arbeiters (Les dges
du paysan) schuf er zwei Werke, deren optimistische Ele-
mente viel stiirker ausgepriigt sind, Bilder, die versuchen, die
eigenstindige Identitiit der Arbeiterklasse zu definieren und

ihr die Macht eines historischen Faktors zuzugestehen.20
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