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Max Raphael, geboren 1889 im damaligen Posen, studierte Philosophie 
bei G.eorg Simmel und Henri Bergson, Kunstgeschichte bei Heinrich 
Wölfflin und löste sich schon 1913 mit seiner ersten Schrift Von Monet 
zu Picasso aus dem akademischen Rahmen der Kunstwissenschaft sei
ner Zeit. Bereits 1911 hatte er in Paris die Bekanntschaft Picassos ge
macht und die Werke der Impressionisten sowie die von Cézanne und 
Matisse studiert. 
1917 desertierte Raphael aus dem deutschen Militardienst in die 
Schweiz und kehrte erst 1920 aus diesem ersten Exil nach Berlin zurück. 
Raphael veröffentlichte nun regelmaBig Artikel in verschiedenen Kunst-
zeitschriften, die der Sezession und dem Expressionismus nahestanden. 
1925-1932 lehrte er an der Volkshochschule GroB-Berlin. 1932 verlieB 
Raphael Deutschland, nachdem sein angekündigter Kurs über »Die wis-
senschaftlichen Grundlagen des Kapilals« von der Volkshochschullei-
tung abgesetzt worden war. Von 1932 bis 1940 lebte er in Paris am 
Rande des Existenzminimums. Mit Hilfe von Freunden gelangen einige 
Veröffentlichungen: Proiidlwn Marx Picasso (1933) und Zur Erlcennt-
nistheorie der Imnkreten Dialektilc (1934). Zugleich begann er mit histo-
rischen Studiën zur französischen Romanik und einer spater abgebro-
chenen Arbeit über Flaubert. 
Nach Kriegsbeginn wurde Raphael zweimal in französischen Konzentra-
tionslagern interniert, konnte aber 1941 in die USA emigrieren. Bis 
1952 lebte und arbeitete er in New York. Vor dem Hintergrund seiner 
persönlichen Begegnungen mit Künstlern und der zeitlebens von ihm 
betonten Bild-Erfahrung sowie seiner weitgespannten theoretischen In
teressen an Philosophie, Kunstgeschichte, Archaologie und Architektur 
entwickelte er seine «empirische Kunstwissenschaft«. Die Studiën zur 
agyptischen, spater zur vor- und frühgeschichtlichen Kunst, die er an 
Exponaten der New Yorker Museen betrieb, bezeichnete er als Prüf-
steine seiner Methode: Allein aus den asthetischen Zeichen und Formen 
sollten deren geschichtlicher Gehalt, Entwicklung und soziale Bedeu
tung erkennbar werden, Am 14. Juli 1952 hat sich Max Raphael das 
Leben genommen. 
Jlie Times Literary Supplement bezeichnete Max Raphael als »den viel-
leicht gröBten Kunstphilosophen dieses Jahrhunderts«. 
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Aus dem Vorwort von 1930 

Diese Arbeit will Kunst aus dem Kunstwerk, also auf 
kunstwissenschaftliche Weise verstehen lehren. Keiner 
einzelnen Wissenschaft soil das Recht abgesprochen wer
den, sich mit Kunst zu beschaftigen, nicht einmal der 
Kunstgeschichte (die freilich weder Geschichte nach-
zeichnet noch von Kunst handelt). Aber keine der zur 
Vorarbeit durchaus unentbehrlichen Einzelwissenschaf-
ten (wie Ikonographie, Psychologie, Ethnologic, Asthe-
tik) hat bisher zur Kunst selbst hingefiihrt. Denn keine 
von ihnen vermag den künstlerischen Schaffensprozefi in 
seinen wesentlichen konstitutiven Etappen nachzuzeich-
nen;' keine von ihnen vermag ihn abzuheben von den Er-
lebnissen, die den SchaffensprozeB begleiten, und von 
den technischen Vorbereitungen und Manipulationen des 
Künstlers. 

Unsere Absicht ist es dagegen, diejenige Methode aus-
findig zu machen, nach der ein bestimmtes Kunstwerk ge-
schaffen wurde. Darum gehen wir vom einzelnen Werk 
aus - von seinem durch das Auge erfaBbarenTatbestand, 
den wir zuerst durch konstituierende Begriffe^ beschrei-
ben und dann deuten. So verbinden wir die Sprache der 
Formen, der Weltdarstellung, mit der Sprache derWeltan-
schauung und stellen das einzelne Werk in den Zusam
menhang der Geistesgeschichte und darüber hinaus in 
den der allgemeinen Geschichte. 

Ausgangspunkt der Kunstbetrachtung ist das Sehen ~ 
verstanden als eine Leistung nicht nur des Auges, sondern 
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aller menschlichen Krafte, es ist nicht eine generelle für 
alle Menschen und Zeiten gleiche Leistung, sondern 
eine höchst konkrete, die von der geistigen Haltung so
wohl des Einzelnen wie der ganzen historischen Epoche 
mitbedingt ist. Sehen ist demnach eine doppelte Bezo-
genheit auf Dinge: Etwas, was auBer uns wirklich ist, 
tritt in uns ein und assimiliert sich unseren Kraften; und 
umgekehrt ist Sehen gleichzeitig das Projizieren von In-
nerem (von Gefühlen, Vorstellungen, Traumen und Vi
sionen) nach auBen und dessen Assimilierung an ein
zelne Gegenstande oder an das Ganze der Welt. Beide 
Vorgange können in unterschiedlichem MaB divergieren 
oder konvergieren. 

In jedem Fall aber ist Sehen zumindest der Ansatz zu ei • 
nem produktiven Akt. Ira Kunstwerk ist dieser Akt durch 
einen anderen, uns mit seinen Produktivkraften überlege-
nen Menschen bereits vollzogen worden. Kunstbetrach
tung hat also nur dann einen fruchtbaren Sinn, wenn wir 
auf unsere persönlichen Einstellungen und Vorurteile ver
zichten, wenn wir uns gewissermaBen dem Willen des 
Künstlers fügen, bis es uns gelingt, die konkrete Schaf-
fensmethode, mit der das Werk hervorgebracht wurde, 
zunachst sinnlich nachzuvollziehen und dann begrifflich 
zu rekonstruieren. 

Problematisch ist das Verhaltnis von einzelnem Werk 
und seinen historisch-gesellschaftlichen Bedingungen: 
Von W O soil die Kunstbetrachtung ihren Ausgang neh
men? Zunachst ist das Werk die unmittelbarste Gegeben-
heit (für die Erforschung der prahistorischen Zeitalter^ 
sogar die einzige oder hauptsachliche). Man kann zudem 
aus den gesellschaftlichen Bedingungen die Eigenart des 
künstlerischen Schaffens - in seinera Unterschied zu an-
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deren menschlichen Schaffensweisen - nicht ableiten. 
Und die Zuordnung von einzelnem Werk und historischer 
Situation wird solange vage bleiben, wie man nicht das 
künstlerische Gebilde in seiner konkreten Gestalt erfaBt 
hat. Andererseits lauft die Analyse des Einzelwerks leicht 
Gefahr, zu einer formalistischen Spielerei zu werden, 
wenn man die historisch wirksamen Bedingungen und 
schöpferischen Methoden nicht berücksichtigt. Die Er-
gebnisse einer solchen Analyse lassen sich mit der histori
schen Situation und den in ihr wirksamen geistigen wie 
materiell-ökonomischen Kraften nicht mehr sinnvoU ver-
knüpfen. 

Tatsachlich ist das Problem als Alternative jedoch 
falsch gestellt: Nur wenn man von beiden Seiten ausgeht, 
wird man zu einer Problem- und Methodengeschichte der 
Kunst kommen.'' 

Die in diesem Band versammelten Aufsatze befassen 
sich j edoch nur mit dem einen Teil der gestellten Aufgabe: 
mit der Erfassung des einzelnen Werks. Die Analysen sol
len auf die Zusammenhange hinführen, die bei der Ent
stehung des Werks mitgewirkt haben - individuelle, so
ziale und metaphysische. Über die letzteren eine kurze 
Bemerkung: Hat jede geistige Arbeit drei Ziele: Erfas
sung und Bewaltigung des Stoffes, Erkenntnis und Prü
fung der Methoden, schlieBhch Gestaltung unseres Le-
bens durch diese Methoden und Stoffe, so muB dieser 
letzte Gesichtspunkt bei der Beschaftigung mit der 
Kunst besonders stark hervortreten. 

Ich bin mir der Grenzen begrifflicher Arbeit bewuBt. Wir 
haben es mit einem Gegenstand zu tun, der unserem Ver
stand nicht restlos zuganglich ist. Die begriffliche Zerle-
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gung und Re-Konstitution des einheitlichen Ganzen des 
Werks kann den ersten sinnlichen Eindruck und das un-
mittelbare Erleben nicht ersetzen. Nur wenn ein leben-
diger Kontakt zum Kunstwerk, so unbestimmt und 
selbst unbewuBt er auch immer sein mag, hergestellt ist, 
kann eine Erklarung sinnvoll wirken. Darum betrachte 
man zunachst die Reproduktionen in diesem Band, ver-
suche sich frei zu machen von allem (namentlich kunst-
historischen) Wissen und von dem voreiligen Drang 
nach Formulierung. Dann wird der Text den doppelten 
Erfolg haben, das gesehene und besprochene Kunstwerk 
zu erschlieBen und dariiberhinaus die Erfahrungsfahig-
keit für andere Werke zu erweitern - freilich nur, wenn 
man nicht nach schlagwortartigen Etiketten und wieder-
holbaren Formeln sucht, nicht nach »Erklarung« durch 
Definition. Nur die methodische Entwicklung in ihrer 
Vollstandigkeit kann Erklarung bringen. 

Die Aufsatze versuchen jede falsche Popularisierung zu 
vermeiden. Hervorgegangen sind sie aus einer Arbeits-
gemeinschaft, die von jedem Teilnehmer intensive Mit-
arbeit und Konzentradon erfordert hat. Sie wird auch 
vom Leser gefordert. Es wird in jeder Analyse nur eine 
begrenzte Anzahl von Gesichtspunkten und Begriffen 
vorgetragen, die im folgenden dann als bekannt, als 
selbstandig anwendbar vorausgesetzt werden. In einem 
ProzeB, der dem Wesen der Sache entspricht, wird das Be-
griffssystem sich vervollstandigen. Nicht ein einzelner 
Aufsatz, sondern nur ihre Folge kann - intensiv durch-
gearbeitet - in das Verstandnis der Kunst einführen. 



Kunstwerk und Naturvorlage 

Cézanne: Mont Sainte-Victoire 

Die Kunsi ist eine Harmonie parallel zur Natur Was soil man von den 
Dummköpfen denken, die behaupten, dap der Maler immer der Natur 
unterlegen sei.' Er ist ihr nebengeordnet. Wenn er nicht eigenwillig ein-

greift verstehen Sie mich recht. Sein ganzesWoUen mup schweigen. 
Er soil in sich verstummen lassen alle Stimmen der Voreingenommen-
heit, vergessen, vergessen, Stille machen, ein vollkommenes Echo sein. 
Dann wird sich auf seiner lichtempfindlichen Platte die ganze Land
schaft abzeichnen. Um sie auf die Leinwand zu bannen, sie aus sich her-
auszustellen, mup dann das Handwerk einsetzen, aber ein ehrfurchts-
volles Handwerk, das auch niu- zu gehorchen bereit ist, unbewupt zu 
übertragen. Denn man beherrscht seine Sprache, den zu entziffernden 
Text, die beiden gteichlaufenden Texte, die gesehene Natur, die empfun-
dene Natur, die dort draupen (er deutet auf die grüne und blaue Ebene) 
imd die hier drinnen... (er schlagt sich an die Stirn), beide müssen sich 
durchdringen, um zu dauern, zu leben, ein halb menschliches, halb gött-
liches Leben, das Leben der Kunst, horen Sie das Leben Gottes... 

Paul Cézanne 





Paul Cézanne: Mont Sainte-Victoire, 1902-04 



nt Sainte-Victoire: Photographie von John Rewald 



Wer je durch die Provence gefahren ist, wird zwischen Aix 
und Marseille den Eindruck gewinnen, hier sei die Natur 
selbst ein Museum von Cézannebildern, wahrend man 
Aries passiert, ohne auch nur einen Augenblick durch die 
Landschaft an van Gogh erinnert zu werden. Sobald man 
aber ein bestimmtes Stiick jener Gegend mit einem dazu-
gehörigen Werk von Cézanne vergleicht, erweist sich 
trotz aller Übereinstimmung in den Details das gemalte 
Bild als prinzipiell verschieden von dem natiiriichen «Ori
ginal»: Je langer man beide gegeneinander halt, desto ne-
bensachlicher wird die auBere Ahnlichkeit, desto tiefer 
und entscheidender der Unterschied. Und doch haben 
zwei Generationen von KünsUern sich nicht mehr von 
dem Zwang befreien können, die Provence so zu sehen, 
wie Cézanne und nur Cézanne sie uns gezeigt hat. Es ist, 
als sei ihre Erscheinung und ihr Wesen vollstandig durch 
ihn erschöpft worden. 

Das komplizierte Verhahnis von Natur und Kunst kann 
nicht durch Nachahmung erklart werden, am wenigsten 
wenn man annimmt, daB es sich in der Kunst nur darum 
handelt, ein fertig gegebenes Vorbild zu wiederholen -
sei dies ein Stiick Natur oder ein religiöses oder sozialpoli-
dsches Dogma. Wenn man »Nachahmung« im antiken 
Sinn als mimische Darstellung des Lebens der Natur auf-
faBt, bleibt ungeklart, was unter diesem Leben der Natur, 
was unter mimischer Darstellung zu verstehen sei. Etwas 
Analoges gilt für die Vorstellung, Nachahmung beziehe 
sich auf die »Idee« oder auf die Gesetze der Natur, die, in 
der Erscheinungswelt verborgen, vom Künstler zu ent-
decken und nur zu wiederholen seien. Welcher Weg führt 
aber von der Erscheinung zum Gesetz und dann zu dessen 
Darstellung? 
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In all diesen Auffassungen des künstlerischen Schaffens 
werden Geist und Natur in der ganzen Mannigfaltigkeit 
ihres Daseins und Leben einander gegenübergestellt. Der 
Begriff der Nachahmung verschleiert den Abstand und 
den Gegensatz zwischen beiden; er verhindert damit Ana
lyse und Erkenntnis der (historisch wechselnden) Metho
den, durch welche sie sich in Verbindung setzen, durch
dringen und zu einer Einheit gelangen, und er eliminiert 
schheBlich Eigenart und Eigengesetzhchkeit desjenigen 
Gegenstandes, der das Ergebnis ihrer Auseinanderset-
zung ist: des Kunst werks. 

Weil in der Kunst der Geist weder die Natur nachahmt 
noch ihr Gesetze gibt, besitzt das Kunstwerk eine eigene 
ReaUtatsart und eigene GesetzmaBigkeit.i Auch wenn es 
nichts dergleichen gibt wie eine einzige, allein schone Pro
portion des menschlichen Körpers oder eine einzige, wis-
senschaftlich richdge Raumdarstellung oder auch nur eine 
einzige Methode der künstlerischen Gestaltung, so gilt 
doch für die mannigfaltigen, historisch bedingten Schaf-
fensmethoden, daB Kunst die Synthese von Natur und 
Geist bilden muB. Nur so gewinnt sie ihren einander ge-
gensatzlichen Grundfaktoren gegenüber Autonomie. 
Diese ist von Menschen geschaffen und scheint darum nur 
psychische Reahtat zu besitzen, aber in WirkHchkeit kann 
der Prozeji des Schaffens nur darum Sein erlangen, weil er 
sich in einem (je nach künstlerischem Gebiet wechseln
den) Material realisiert. Dies ist zwar Produkt der ge
sellschaftlichen Bearbeitung der Natur zu praktischen 
Zwecken, aber es erlaubt zugleich die Befriedigung gei-
stiger Erkenntnis- oder Glaubensbedürfnisse - an einer 
Gestalt, die in sich notwendig ist. 
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Noch zwei weitere allgemeine Fragen sind zu klaren, ehe 
wir die Analyse des Bildes von Cézanne beginnen können. 

1. Wie immer eine bestimmte historische Epoche oder 
Klasse das Verhaltnis von Natur, Geist und Werkgestalt2 
gewichtet haben mag, eine allgemeine Theorie der Kunst 
wie auch die konkrete Einzelanalyse eines Werks muB da
von ausgehen, daB alle drei Grundfaktoren des künstleri
schen Schaffens die gleiche Bedeutung besitzen können 
und sich gleichzeitig aneinander und miteinander heraus-
bilden. Dies gilt ganz besonders für das Schaffen von Cé
zanne, gerade auch für das von uns zu analysierende Bild. 

Jede Interpretation seines Werkes als Konstruktivismus 
des Geistes übersieht die ungeheure Bedeutung der Natur 
für Cézanne und ist gezwungen, sein aller au motif als 
Mangel an Gegenstandsphantasie auffassen. Cézanne 
selbst hat sein Schaffen verstanden als Erkenntnis des We-
sens und der Gesetze des natürlichen Seins und Werdens, 
als Erforschung des »Experimendersaals Gottes«. 

Jede naturalistische Interpretation Cézannes übersieht 
dagegen den prinzipiellen Unterschied zwischen ihm und 
den Impressionisten: Sein Interesse galt nicht den Emp-
findungen und ihrer Ordnung, sondern der Bildgestal-
tung. Diese als dekorativ, symbohsch oder formahstisch 
aufzufassen, bedeutet, den emodonalen Faktor zu über-
sehen, der wohl in jedem Werk Cézannes wirksam ist, der 
aber am Ende seines Lebens so deuthch hervorbricht, als 
hatte ihn - wie einst den Sokrates kurz vor dessen Tod -
sein Damon besucht mit dem Befehl, alles rationalistische 
Streben beiseite zu schieben und die Garungen seines In-
neren so unmittelbar wie möglich an Farben und Raum zu 
realisieren. Nur wenn man die Spannungen zwischen 
Geist, Natur und Werkgestalt, unter denen Cézanne zu 
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leben gezwungen war, in ihrer vollen Intensitat bestehen 
laBt, kann man hoffen, sein Werk zu verstehen. 

2. Wir müssen unserer Sprache miBtrauen, deren Wor-
te geschaffen sind, uns scheinbar Fertiges zu bezeichnen, 
und die uns - selbst gegen unseren Willen - dazu dran-
gen, ein beendetes Kunstwerk mit seinem in der Land
schaft gegebenen Vorbild zu vergleichen. Die Sprache 
kann also den zugrunde liegenden Tatbestand verschlei-
ern: die werktadge Auseinandersetzung eines schöpferi
schen und bildenden Geistes mit einer zunachst fixierten 
Situation, in der Absicht ein Kunstwerk zu schaffen. Wir 
müssen also scharf unterscheiden zwischen dem Gegebe
nen, dem methodischen ProzeB (Geist) und der Werk
gestalt (Kunstwerk). Die gegebene Situation selbst ist 
höchst komplex, denn sie umfaBt Natur, Geschichte und 
Individuum. Diese neigen nicht zur Harmonie, sondern 
sie stehen nebeneinander in einer Spannung, welche ihre 
Gegensatze auseinandertreibt. 

Der Künstler greift diesen Konflikt auf - als Aufgabe, 
das Neben- und Gegeneinander in eine wechselseitige Be-
ziehung und Durchdringung, diese dann in die Einheit 
einer in sich notwendigen Gestalt zu verwandeln. Das Da-
sein ist zu einem ProzeB und der ProzeB wieder zu einem 
Sein gemacht worden, aber zu einem Sein eigener Art, 
das auf der vom Menschen erschauten und in Materie in-
korporierten Einheit dieser Gegensatze gründet. Dem 
Betrachter des Kunstwerkes ist unmittelbar nur dieses 
vom Menschen geschaffene und doch zugleich »autono-
me«, sich selbst genügende Sein zuganglich. Will er es auf-
lösen, um den EntstehungsprozeB zu erkennen, so genügt 
es nicht, das fertige Bildwerk mit dem fertigen Vorbild in 
bezug auf ihre Unterschiede zu vergleichen. Er muB den 

16 



Schaffensweg aufzeigen, der von der Gegebenheit der 
Natur, der Geschichte und des Ich zum Resultat der Auf
gabe: zum Sein des Kunstwerks geführt hat. Dies wird im 
Folgenden unsere Aufgabe sein. 

Vergleicht man die Landschaft mit dem Kunstwerk, so er
kennt man als ersten Unterschied zwischen beiden den 
der Materie. Das Bild zeigt einen einzigen Stoff: die (auf 
Leinwand aufgetragene) Farbe; die Natur dagegen eine 
Vielzahl und Mannigfaldgkeit von Stoffen. In der Malerei 
besteht der Gegenstand »Bild« aus Farbe; aber die ab-
gebildeten Dinge bestehen nicht aus ihr, sondern werden 
durch sie für die Sinne evoziert. Zugleich mit ihnen und 
ihren raumhchen Beziehungen werden auch Gefühle und 
Gedanken hervorgerufen, so daB jede Farbstelle eine Fül-
le verschiedener Funkdonen gleichzeitig hat, welche an 
jedem einzelnen Ort notwendig zusammenhangen. Dar
über hinaus hat jede Stelle dieTendenz, sich aus der blo-
Ben Funktion in ein Eigendasein, in eine relativ selbst-
bedeutende Form zu verwandein, so daB der kleinste Teil 
nicht nur dem Ganzen dient, sondern in einem begrenz-
ten Sinn selbst ein Ganzes ist. In der Natur enthalt jede 
Materie als stoffliche Substanz Dasein, Leben und Ge-
stalt des Dings, aber das menschliche Auge vermag keine 
notwendige Beziehung zwischen ihnen und ihrem stoff-
lichenTrager zu erkennen; ebensowenig wie zwischen den 
verschiedenen Materialien mehrerer Gegenstande, oder 
zwischen den Stoffen der Dinge und ihrer raumlichen Ver-
teilung, oder gar zwischen den verschiedenen Materiën 
und dem menschlichen Wahrnehmen, Fühlen, Wollen, 
Denken. Der Künstler vollzieht also mit jedem Pinsel-
strich eine Reihe höchst verschiedener Akte: 
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1. er übersetzt die verscliiedenen natürliciien Materiën 
der Dinge in eine einzige Darstellungs-Materie; dasselbe 
gilt für das seelische Leben, das - im natürlichen Erleb-
nisprozeB scheinbar immateriell wirkend — nun in Farbe 
und als Farbe erscheint; 
2. er übersetzt die Darstellungsmaterie in eine Evozie-
rungsmaterie; 
3. er differenziert jeden Farbfleck zu einem bestimmten 
Stellenwert im Ganzen, das aus einer wohlunterschiede-
nen Mannigfaltigkeit solcher Farbflecken entwickelt 
wird. Jeder von ihnen erhalt so eine dritte Funktion; 
4. er macht aus dem Farbfleck als Funktion eine Form, 
einTeil-Ganzes. 

Cézanne war sich dieser Transformation des natürli
chen (oder künstlichen) Farbstoffs in eine Darstellungs-, 
Evozierungs- und Kompositionsfunktion und schlieBhch 
der Funktion und Form klar bewuBt: »Die Natur muB 
man nicht reproduzieren, man muB sie darstellen. Durch 
was? Durch plastische und farbige Aquivalente« ̂  — so 
wie der Architekt durch Steine, der Philosoph durch Be-
griffe, der Musiker durch Töne, der Dichter durch Vokale 
und Konsonanten Natur darstellt. Dasselbe gilt für Ge-
danken, Gefühle etc. »[Balzac]... spricht von einem ge-
deckten Tisch... >weiB wie eine Decke frisch gefallenen 
Schnees, darauf bauten sich symmetrisch die Gedecke 
auf, von kleinen blonden Brötchen gekrönt<. In meiner 
ganzen Jugend habe ich das malen wollen, dieses schnee-
weiBe Tuch... Jetzt weiB ich, daB man nur versuchen darf 
zu malen: >bauten sich symmetrisch die Gedecke auf< und 
>von kleinen blonden Brötchen<. Wenn ich >gekrönt< 
male, dann bin ich geliefert... Und wenn ich wirklich mei-
ne Gedecke und meine Brote wie in der Natur ins Gleich-
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gewicht bringe und farbig abstufe, seien Sie überzeugt, 
dann werden die Kronen, der Schnee und der ganze 
Schwindel darin sein.»"» Sobald man Gefühle direkt gibt 
oder Gegenstande um ihrer selbst willen, indem man die 
Farbe zu einem bloBen Mittel erniedrigt, hat man das Ge-
biet der Malerei verlassen; und Cézanne wollte es nicht 
transzendieren, sondern in seinen Grenzen zur Vollendung 
bringen. Deshalb ist die Farbe, und allein die Farbe »der 
Ort, W O sich unser Gehirn und das Weltall begegnen. Dar
um erscheint sie den wahren Malern ganz dramatisch«.5 
Das Gefühl sollte sich nicht mittels der Farbe ausdrücken, 
die Farbe selbst sollte das Gefühl, der Gedanke sein.' 
»Man muB Maler sein allein durch das Malerische... «: e 
»Die Poesie kommt von selbst ins Bild. Die, welche man 
hineinbringt, wird Literatur. « 7 Das ist der entscheidende 
Punkt, ohne den man weder dieses Bild Cézannes noch 
Malerei überhaupt verstehen kann: Was nicht in der Far
be sichtbar ist, ist überhaupt nicht.» 

Solange der Künstler nicht alles diesem einen schmalen 
Pfad opfert - vor allem seine Gedanken über die Welt, 
seine Gefühle von ihr und von sich - , kann er die 
Seligkeit des Malerseins nicht gewinnen. Freilich, das Op-
fer ist nur der Anfang der groBen Prüfung; erst post 
factum zeigt es sich, ob man mit dem einen Material 
alles zurückgewinnen kann. Der Künstler ist kein Asket, 
weder einer des Kopfes noch des Herzens; er verzichtet' 
auf das Unmittelbare, um durch Mittelbarkeit mehr zu 
gewinnen, als er aufgegeben hat. Um die Welt »in ihrer 
Wesenheit zu malen, muB man solche Maleraugen haben, 
die in der Farbe allein den Gegenstand sehen, sich sei
ner bemachtigen und ihn in sich mit den andern Objek-
ten verbinden.«9 »Die Farben... das sichtbare Fleisch der 
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Ideen und Gottes. Das Sichtbarwerden des Geheimnis-
ses . . .«10 Der Künstler kann es sichtbar machen, wenn er 
jeden Farbfleck eine groBe Anzahl von Funktionen gleich
zeitig erfüllen laBt; er muB »Licht, Luft, Gegenstand, 
Plane, Charakter, Zeichnung, Stil«" geben. Wie hat 
Cézanne dieses Ziel erreicht? 

Cézanne konstituierte das »farbige Aquivalent«, er schuf 
sich den Werkstoff nach einer ihm eigenen Methode. 

Das eine Material: die Farbe wird auf eine bestimmte 
Palette beschrankt, die Emile Bernard veröffentlicht 
hat: 12 

Das Gelb Das Rot 

Leuchtendes Gelb Zinnober 
Neapolitanisches Gelb Rotes Ocker 

Chromgelb Gebranntes Sienna 

Ockergelb Krapprot 
Ungebranntes Sienna Karminrot 

Brandrot 

Das Griin DasBlau 

Veroneser Griin Kobaltblau 
Smaragdgriin Ultramarin 

Naturgriin PreuBisch Blau 
Dunkelblau 

Diese Liste ist seit ihrer ersten Veröffentlichung immer 
wieder abgedruckt, aber seiten umfassend interpretiert 
worden. Sie bezeugt, daB Cézanne sich nicht wie die Im
pressionisten damit begnügen wollte, vorwiegend das Me
dium der Luft zu malen. Der Gegensatz zur Luft freilich 
war für ihn nicht bloB Gegenstand, sondern Erde, Wasser, 
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Himmel. Cézanne wollte mit seinen Farben Substanz ma
len, das, was an sich und für sich ist und nicht bloB durch 
Relation zu anderem. Es ist die Palette eines Bauern, dem 
das Wirkliche widerstehender Körper und schwere Masse 
ist und der gegen alles, was gegen seinen Leib drückt, an-
geht: mit stundenlangen Marschen über die Erde, mit ta-
gelangem Stehen zwischen Erde und Himmel - eine Pa
lette im Gegensatz zu der des Stadters, der die Atmospha-
re an Hauserwanden sich brechen sieht, welche ohne 
Wirksamkeit und WirkHchkeit sind. Für Cézanne ist die 
Farbe selbst Masse, Körper, Gewicht und Widerstand -
Eigenschaften, die nicht verflüchtigt, sondern umgekehrt 
verdichtet werden zu ihrer gröBten Stofflichkeit. Diese 
Bevorzugung und Steigerung der primaren QuaHtaten 
des Materials macht die Farbe zu einer Grenze zwischen 
dem, was in den Dingen lebt, und dem, was von auBen an 
sie herantritt. Diese Grenzschicht erhalt ihre eigene Exi-
stenz aufrecht, sowohl gegen die Auflösungsversuche des 
Lichts wie gegen die Forderung, die Oberflachencharak-
tere der Dinge wiederzugeben. Und nicht nur diese nach-
ahmende Funktion ist aufs auBerste beschrankt, son
dern auch die Vermittlungsfunktion zwischen Innen- und 
AuBenwelt - und zwar zugunsten der Autonomie der Far
be als dieser Grenze und ihrer Ladung mit einer allgemei
nen Energie und mit einem spezifischen Leben, beide ein
ander enthaltend und zugleich transzendierend.i^ 

Die Palette Cézannes umfaBt die ganze Skala des Re-
genbogens, die Welt steilte sich ihm vielfarbig, ja aHfarbig 
dar. Andererseits besitzt jede einzelne Farbe eine konkre
te und bestimmte IndividuaHtat, und Individuen setzen 
aus ihrem eigenen Wesen heraus keine Beziehungen zu 
anderen Individuen. Dies gilt für Farben umsomehr, 
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wenn die Lokalfarbe betont wird - trotz aller Gesetze der 
Komplementarfarben, deren Erfüllung an bestimmte 
Qualitaten und Nuancen gebunden bleibt. Cézanne 
glaubte an die Lokalfarbe als an das eigentliche Mittel des 
reinen Malers. »Die ganze Malerei besteht darin, entwe
der der Lufteinwirkung nachzugeben oder ihr Widerstand 
zu leisten. Ihr nachzugeben bedeutet, die Lokalfarben zu 
negieren, ihr Widerstand zu leisten, der Lokalfarbe ihre 
Kraft und ihre Mannigfaltigkeit zu verleihen. Tizian und 
alle Venezianer haben mit Lokalfarbe gearbeitet. Es ist 
das die Art der wahren Koloristen»." Cézanne hat sich in 
seinen letzten Jahren noch anderer Koloristen erinnert: 
der spatromanischen und frühgotischen Glasmaler, deren 
Intensitat und Transparenz er in der Öltechnik zu er-
reichen suchte — sein am Weihwasserbecken gerauntes 
Wort: »Ich will mir meinen Anteil am Mittelalter neh
men» , 15 ist - verglichen mit seinen Hinweisen auf Poussin 
und die Klassik — zu wenig beachtet worden. 

Aus diesem Willen zu Lokalfarben in einer allfarbigen 
Welt ergab sich Cézannes Problem: Nach welchen Prinzi-
pien sind die Lokalfarben so zu verbinden, daB sie weder 
durch ihre Unvertraglichkeit in die Einerleiheit des Grau 
zusammenschmelzen noch einander ausschlieBen? Cé
zannes Lösung, die wir noch ausführlich besprechen wer
den, lautete: Man verstarke die Kontraste bis zu gegensei-
tiger AbstoBung und erfinde zwischen ihnen eine solche 
FüUe von vermittelnden Differenzierungen, daB sich aus 
Diskontinuitat und Kontinuitat ein geschlossenes Netz-
werk bildet, in dem jeder Farbfleck sowohl von seinem 
Nachbarn aufs scharfste unterschieden ist wie mit ihm in 
engster Beziehung steht. »Die Gegenstande durchdrin
gen sich gegenseitig... Sie hören nicht auf, zu leben. 
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verstehen Sie?... Sie breiten sich unmerklich um sich aus, 
durch ihren eigenen Widerschein, wie wir durch unsere 
Blicke und durch unsere Worte.«»6 So steht jeder indivi
duelle Farbfleck mit alien anderen in Kommunikation, 
wahrend die Beziehung zwischen dem Innenleben der 
Dinge und der sie umgebenden Luft unterbrochen ist. 
Cézannes Weltanschauung ist im Prinzip dualistisch, doch 
ist er als Künsder gefordert, ihre Einheit schrittweise 
durch seine Schöpfung herzustellen und sie nicht als eine 
metaphysische Gegebenheit anzusehen. Der KünsUer ist 
Mittler zwischen den voneinander entfremdeten Dingen 
und ihren gemeinsamen, aber verlorenen metaphysischen 
Quellen. 

Der Wille zur substandellen Allfarbigkeit hindert Cé
zanne daran, der Helldunkelskala eine selbstandige Exi-
stenz neben der Farbe zu geben. Dasbesagt nicht, daB kei
ne Auseinandersetzung zwischen der Lokalfarbe und dem 
Licht stattfindet, oder daB sie dazu benutzt wird, die Lo
kalfarben um ihre raumbildende Funktion zu bringen und 
ihren Ort zu fixieren. Vielmehr gibt Cézanne das Licht 
durch die Farbe - nicht farbiges Licht wie die Impressio
nisten, sondern Farbe im Licht, das Licht der Farbe. »Der 
Schatten ist eine Farbe wie das Licht, aber weniger leuch-
tend; Licht und Schatten sind lediglich ein Verhaltnis 
zweierTöne«,i7 womit natürlich Farbtöne und nicht Licht-
stufen gemeint sind. 

Das Licht hat damit seine Bedeutung als universeller 
und immaterieller Stoff, als nachster Stellvertreter Gottes 
und des Kosmos verloren; vielmehr wird es, wenn auch als 
Gegenspieler, an die Erde gefesselt, irdisch und schwer. 
Das farbige Gewand des Wirklichen ist für Cézanne nicht 
der Abglanz einer höheren WirkHchkeit, sondern die 
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gegebene WirkHchkeit in ihrer Konkretheit und FüHe. 
»AHe mehr oder weniger, Wesen und Dinge, wir sind 
nichts als ein blBchen aufgespeicherte, organisierte Son-
nenwarme... Die vielfach verstreute Moral der Welt ist 
vielleicht nichts als ihre Bemühung, wieder zu Sonne zu 
werden... Wir sind ein schillerndes Chaos.«1» Der Sün-
denfaU der Sonne und danach die Entstehung der Welt als 
farbiges Chaos — das ist die Kosmogonie Cézannes, der 
Mythos, der die Situation des Künstlers zu rechtfertigen 
hat: Ordnung in das Chaos zu bringen, in dem Sonne und 
Erde miteinander kampfen. 

Darum erschöpft sich für Cézanne die Malerei weder in 
der peinture claire der Impressionisten noch in den barok-
ken Heüdunkel-Kontrasten noch in Poussins mehr dialek-
tischem Weg'9 vom Dunklen ins Helle; für ihn gab es eine 
gröBere Mannigfaltigkeit mit starken Spannungen, einen 
vielfachen Wechsel mit reicher Orchestrierung und 
schlieBlich auf den spaten Bildern eine Art claire obscure 
durch die Farbe selbst. (Rembrandts Weg dagegen führte 
umgekehrt vom Hell-Dunkel zur Farbe.) Cézanne ver
wendet die dunklen und die heHen Farben gleichzeitig 
und koordiniert, er entwickelt sie zusammen, um dem 
Schatten wie dem Licht den gleichen Akzent zu geben. Er 
muB jedes Deduktionsverfahren ablehnen, weil es für ihn 
nichts gibt, wohin er die Natur transzendieren, woraus er 
sie ableiten könnte. 

Auf dem Bild des Mont Sainte-Victoire, das er kurz 
vor seinem Tod gemalt hat, hat Cézanne seine Palette 
auf vier Hauptfarben beschrankt: Violett, Grün, Ocker, 
Blau. Diese aber sind so gewahlt, daB sie scharfe Gegen
satze bilden. Im Vordergrund haben wir einen Dreiklang, 
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dessen Komponenten - Violett, Ocker, Grün - nicht die 
geringste innere Verbindung untereinander haben ob-
wohl das Rot im Violett komplementar zum Grün ist und 
das Blau im Violett komplementar zum Ocker: Cézanne 
hat zwei Grüntöne gewahlt, die nicht komplementar sind 
zu diesem Rot, und ein Ocker, das nicht komplementar ist 
zu diesem Blau im Violett. Die gegenseitige Ausschlie-
Bung der Farbqualitaten wird durch keine auBere Verbin
dung und Vermittlung aufgehoben: Die drei Farben des 
Vordergrundes bilden keinen wohlklingenden Akkord 
sondern eine gewaltsame, schrille Dissonanz von unge-
heurer Lautstarke. Cézanne schrieb bereits 1884 an Zola' 
»Nur. . . verandert sich die Kunst fürchterlich als auBere 
Erscheinung und nimmt zu sehr eine kleine, sehr dürftige 
Form an, wahrend sich gleichzeitig die Unkenntnis der 
Harmonie mehr und mehr durch den MiBklang der Far
ben selbst und, was noch schlimmer ist, durch die Klang-
losigkeit der Farbtöne offenbart.«20 

Wir haben gesagt, Cézannes Palette ist die eines Bau
ern - aber eines Bauern, der im Gegensatz steht zu einer 
Welt, in der nicht mehr die Erde, sondern die Maschine 
Hauptproduktionsmittel ist und in der sich die Produkte 
mcht mehr in Gütern (und damit in Substanzen), sondern 
in Waren (und damit inTausch-Verhaltnissen) realisieren 
Die dem Bauern eigene Ideologie einer transzendenten 
Welt ist damit gesellschaftlich hinfallig geworden. Darum 
muBte der Akt des Malens, gerade soweit er instinktiv 
und unbewuBt war, die gesuchte Harmonie gegen den Wil
len und zur Überraschung des Künstlers in Disharmonie 
verwandeln. Ihre inneren Gegensatze batten sich selbst 
vermchtet - zum mindesten als künstlerische - hatte 
Cézanne nicht mit bewuBtem Willen durch Analyse der 
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Natur und durch die Integration ihrer Ergebnisse in die 
Komposidon des Werkganzen Übergange und Zusam
menhange geschaffen. 

Die Differenzierungsfahigkeit Cézannes ist auBeror-
dentlich; die Fülle der Farbstufen ist so groB, daB nur ein 
sehr starkes kiinstlerisches Temperament, ein iiberlege-
ner Intellekt, ein zaher Wille und ein ungewöhnliches 
Auge sie schaffen, festhalten und beherrschen konnte. 
Die allgemeinen Gesichtspunkte, nach denen Cézanne 
den Werkstoff Farbe differenziert, sind neben dem Hell 
und Dunkel: Warm und Kalt, Gedecktheit und Transpa
renz, Intensitat, GröBe, Lage, Glanz und Mattigkeit, 
Dicke und Diinnheit, Glatte und Rauheit, Struktur und 
Strukturlosigkeit. Man findet hellere und dunklere Grün
töne, Violettöne etc., warme und kalte Ocker-, Grün- und 
Blautöne. Man findet alle Hauptrichtungen der Anord-
nung: Senkrechte, Waagrechte und viele Schragen, und 
damit verbunden mannigfache Bewegungstendenzen mit 
alien Kontrasten des Lagerns, Stehens, Sich-Erstreckens, 
der Ortsfixierung und der RaumerschlieBung, des Über-
gangs von Ruhe in Bewegung. Die gröBere Dicke deckt 
starker und ermöglicht eher eine Struktur und damit eine 
gewisse Rauheit, wahrend die dünnen Lagen weniger 
deckend und glatter sind, so daB ein Spiel von Rauheit 
und Glatte, von Transparenz in dieTiefe und plastischer 
Erhöhung nach vorn entsteht. 

In quantitadver Hinsicht hat das einzelne Farbelement 
weder die Tendenz zum unendlich Kleinen (wie etwa 
Monets Kommata oder die neoimpressionistischen Punk-
te) noch die zum unendUch GroBen, wie sie breite Farb-
flachen leicht gewinnen können. Es sind allseitig ausge-
dehnte, aber begrenzte Flecken, welche (ahnlich wie die 
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Einzelstücke eines Glasfensters) die Durchbildung zu 
einer relativ selbstandigen Einzelform, zu einem Form-
element begünsdgen, das wir mit einer Zelle oder mit 
einem Atom, mit Bausteinen des natürlichen Körpers ver
gleichen können. Jede Nuance wird durch einen eigenen 
Farbton festgehalten, der gegen jeden anderen so weit-
gehend verselbstandigt wurde, daB er wie zu einem in sich 
gerundeten Stein behauen wirkt. Aus solchen Farbsteinen 
wird das Bild gleichsam aufgemauert und gewinnt eine 
innere Schwere, die seinem Format als Staffeleibild und 
seiner Funktion als Zimmerschmuck widerspricht. 

Aber so groB uns die Differenzierungsfahigkeit Cézan
nes erscheinen mag, er selbst klagt noch einige Wochen 
vor seinem Tod: »Ich kann nicht die Intensitat erreichen, 
die sich vor meinen Sinnen entwickelt, ich besitze nicht 
jenen wundervollen Farbenreichtum, der die Natur be-
lebt.«2i 

Wenn wir die Farbaquivalente in ihrer Gesamtheit über-
blicken, so erhalten wir sehr verschiedene Eindrücke, je 
nach der Distanz zum Bild, in der wir uns befinden: Aus 
einem scheinbar chaotischen Gewirr von Flecken gewinnt 
die Landschaft Leben, wenn wir zurücktreten - bis sie 
schlieBlich nicht mehr als klare Form wahrnehmbar ist. 
Das Umgekehrte tritt ein, wenn wir uns dem Bild aus gro-
Ber Entfernung nahern. Steht der Betrachter dicht vor 
dem Bild, so liegen für ihn alle Farbflecken auf einer Ebe
ne und bilden durch ihre verschiedenen GröBen und Rich-
tungen ein Gewebe ohne bestimmtes dekoratives Muster. 
Die Farbflecken scheinen in einem GarungsprozeB, in 
einem sich ordnenden Chaos ihren definitiven Platzzu su-
chen. Es fallt vor allem die groBe Zahl der fest in sich 
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geschlossenen, klar sich voneinander absetzenden Flecken 
auf - Gestaltungen, die in sich so stark strukturiert sind, 
daB sie einer auBerlichen Begrenzung nicht bedürfen. Es 
sind aber auch Farbflecken vorhanden, die weniger in sich 
selbst als durch das begrenzt sind, was sie umgibt; Flecken 
von strukturloser Dichte und Gedecktheit und solche, die 
eine (oft wechselnde) Struktur erkennen lassen. Dies er
gibt einen gewissen Gegensatz von Offenheit und Ge-
schlossenheit, von praziser Bestimmtheit und Unbe-
stimmtheit, ein Spiel zwischen resultierendem Geschaf-
fen-Sein und andauerndem Geschaffen-Werrfen. Jede 
Einzelheit besteht für sich, aber das Ganze wogt wie eine 
polyphone, reich orchestrierte Melodie, gespielt auf einer 
»groBen Orgel«, wie Gauguin gesagt hat.22 Immer halt ein 
starker Wille alles zusammen, so daB es kein Entspannen, 
kein Verdünnen, kein Ausziehen und Auslaufen gibt, 
doch lost sich dieser Wille nie von der Materie, um orna
mental zu spielen und seiner Spielfreiheit sich zu freuen. 

Die Starken des Farbauftrags werden graduell variiert. 
Man findet kein plötzliches Fallen von einem Gegensatz 
in den anderen. Es ist eine Art in Farben gemeiBelter 
Druckschrift, festzuhalten in dem Augenbhck, in dem die 
nur persönliche Handschrift ihr Dasein, aber nicht ihre 
charakteristischen Werte verloren hat. Ihre Züge sind 
gleichmaBig balkig und liegen überall offen - keine Kalli-
graphie, aber der Zusammenbau von Klötzen, die sich 
voneinander abgrenzen und gegeneinander stützen, ist 
voller Charakter und Ordnung; gleichsam die FuBstapfen 
eines Bauern, die sich der Erde einpragen wie die Schlage 
einer Hacke und die Furchen eines Pfluges. 

In diesem Schriftcharakter sind der Künstler und sein 
Werk am unmittelbarsten zu »erkennen« - und zwar in 
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dem physischen Sinn, in dem Luther das Wort für den 
Geschlechtsaict gebraucht hat. Denn man malt nicht nur 
Körperliches, das Gemalte selbst ist ein Körper und will 
zuerst mit dem Körper ergriffen sein. So erfaBt Cézanne 
selbst Veronese: »Man sieht nichts als ein groBes farbiges 
Wogen, was? Ein Schillern, Farben, ein Reichtum der 
Farben. Das ist es, was uns ein Bild zuerst geben soli, eine 
harmonische Warme, einen Abgrund, in den der Bliek 
hmeintaucht, eine dumpfe Garung. Einen Zustand farbi-
ger Verzückung. Nicht wahr, alle die Farben strömen 
emem in das Blut? Man fühlt sich erquickt. Man wird der 
wahren Welt geboren. Man wird man selbst, man wird zur 
Malerei... Um ein Bild zu heben, muB man es zuerst so 
mit langen Zügen getrunken haben. Das BewuBtsein ver
keren. Mit dem Maler hinabsteigen zu den dunklen, ver-
worrenen Wurzeln der Dinge, mit den Farben wieder em-
porsteigen, sich mit ihnen dem Lichte erschheBen.«23 Der 
Unterschied zwischen beiden Malern ist nicht nur einer 
der Temperamente, sondern auch einer des Prinzips-
Veroneses Schrift geht in die Dinge auf, Persönhches und 
Unpersonhches verschmelzen zu einer weltmannischen 
Einheit. Cézanne will unpersönhch sein und wirkt persön-
hch, weil seine Schrift eine Farb- und keine Dingform hat 
weil ihr die Urbanitat fehlt, und weil der Einsiedler zu' 
unmittelbar mit dem Kosmos verkehrt. 

Wir haben bisher nur von dem gehandelt, was Cézanne 
die »farbigen Aquivalente« genannt hat. Aber es dürfte 
bereits klar sein, daB es sich nicht um neue Wahrnehmun-
gen handelt, die Cézanne in der Natur entdeckt hat. Ihr 
Ursprung ist weder das Auge Cézannes noch die Land
schaft der Provence, sondern die Welt-Anschauung (das 
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meint hier eine individuell bestimmte Konzeption), das 
Prinzip der Bildgestaltung und schlieBlich das Studium 
der Natur zur Realisierung beider. Die farbigen Aquiva-
lente entstehen im Zusammenwirken dieser drei Fakto-
ren, von denen jeder einzelne ebenso Ursache wie Wir
kung ist, insofern auch diese sich nur im Zusammenhang 
und in Wechselwirkung miteinander entwickeln. Dies 
wird um so deutlicher, wenn wir von der materiellen zur 
körperlich-raumlichen Konstituierung der Einzelform 
übergehen: zu dem, was Cézanne als «plastische Aquiva-
lente« bezeichnet hat. In der komplizierten, prozeBardg 
fortschreitenden Auseinandersetzung zwischen dem, was 
wir von der AuBenwelt (von Natur und Geschichte) emp-
fangen, und dem, was wir aus der menschhchen Innen-
welt des UnbewuBten wie des BewuBten, des Denkens 
wie des Fühlens hinzutun, um ein Gesamt-Weltbild zu 
schaffen und zu entwickeln - in diesem ProzeB der Aus
einandersetzung ist das Modellieren kein erlernbarer 
Oder nachahmbarer Akt, sondern ein produktiver. Jede 
originare Konzeption vom Wesen der Welt verlangt ihre 
eigene Modellierung, und der schöpferische Künstler hat 
sie - als notwendigen Bestandteil seiner Methode - zu 
erfinden. Aber welches auch immer die Art der Modeüie-
rung sein mag, sie dient »der Hauptsache des Bildes: das 
RaumUche zu treffen.«24 

In der Natur besteht zwischen Materie und Gestalt eines 
Gegenstandes kein notwendiger Zusammenhang - we-
nigstens kein für die menschhchen Sinne wahrnehmbarer. 
Ebensowenig laBt sich aus Materie oder Gestalt (respekti-
ve aus beiden zusammen) die Stellung eines Gegenstan
des im Raum als eine notwendige sehen oder erkennen; 
der Betrachter behalt gegenüber der Natur die Möglich-
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keit, jedes einzelne Ding ganz fortzudenken, es an einen 
anderen Platz zu stellen oder bei festgehaltenem Standort 
von mehreren Seiten und in stark variierenden Ansichten 
zu sehen. 

Die Aufgabe des Künstlers besteht darin, diese doppel
te Notwendigkeit der Beziehung zwischen Materie und 
Form und zwischen Form und Raum herzustellen und da
durch dem Betrachter einen Ort (oder eine Gruppe von 
Orten) für die richdge Erfassung des Kunstwerks anzu-
weisen. Dies geschieht unter zwei Bedingungen: Die kör-
periich-raumliche Konstituierung der Einzelform muB 
sich an der konstituierten (Farb-)Materie entwickeln, zu
gleich mit ihr und in ihr - nicht als ein von ihr unabhangi-
ger Vorgang. Und zweitens: Diese Modellierung der Ein
zelform muB nach derselben Methode erfolgen wie die 
Raumgestaltung des ganzen Bildes. Die Modellierung ist, 
mit anderen Worten, eine weitere Stufe in der Gestaltung 
der Farbe und der Raum eine weitere Etappe in der Ge
staltung der Form. Ahnhch wie Baudelaire oder Flaubert 
auf ihrem Gebiet künstlerischen Schaffens war sich Cé
zanne über diese Fragen seiner Methode völlig im klaren: 
»Ich möchte. . . den Raum und die Zeit malen, damit sie 
die Formen der Farbenempfindung werden, denn ich stel
le mir manchmal die Farben vor als groBe noumenale 
Endtaten, als leibhaftige Ideen, als Wesen der reinen Ver-
nunft. Mit denen wir in Beziehung treten könnten. Die 
Natur ist nicht an der Oberflache, sie ist in derTiefe. Die 
Farben sind der Ausdruck dieser Tiefe an dieser Oberfla
che. Sie steigen aus den Wurzeln der Welt auf. Sie sind ihr 
Leben, das Leben der Ideen. Die Zeichnung ist ganz Ab-
straktion. So darf man sie auch niemals von der Farbe 
trennen. Das ist so, als ob Sie ohne Worte denken wollten. 
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in reinen Zahlen, in reinen Symbolen«.25 Modelheren ist 
kein formalistischer ProzeB; Raum zu erschUeBen heiBt 
nicht nur in die Bildtiefe gehen, sondern auch in dieTiefe 
unseres geistigen Koordinatensystems (das dem der Welt 
entspricht). Raumtiefe ist Wesenstiefe - oder sie ist 
nichts als Schein und Illusion. 

Indem wir für die körperUche Gestaltung des Farb-
flecks das Wort »modenieren« gebrauchen, scheinen wir 
uns in Widerspruch mit Cézanne zu setzen, der bereits 
1876 aus der Provence an Pissarro schrieb: »Die Sonne ist 
hier so fürchterlich, daB mir scheint, als ob alle Gegen
stande sich als Silhouetten abhöben, und zwar nicht nur in 
Schwarz oder WeiB, sondern in Blau, in Rot, in Braun, in 
Violett. Ich kann mich tauschen, doch scheint mir, als sei 
dies das Gegenteilder Modellierung. «^6 Cézanne hat hier 
offenbar die akademisch-klassizistische Art der ModelUe-
rung zurückgewiesen, welche den Körper durch eine ge-
zeichnete Kontur festhalt, um ihn dann durch Rundung 
gebende Schatten nachtraglich mit dem Raum zu verbin
den. Dieses Verf ahren hat zwei prinzipielle Voraussetzun
gen: Der eigentliche Gegenstand der Darstellung muB ein 
Körper und der Raum muB leer sein. Das widerspricht 
Cézannes Sieht der provencalischen Landschaft vollstan
dig; ahnUch batten die Impressionisten behauptet, daB 
ein solches Verfahren mit der vibrierenden Luft der lie de 
France nicht in Einklang zu bringen sei. Aber wahrend die 
Impressionisten zugleich mit der Modelherung durch 
Schatten und mit der Schwarz-WeiB-Kontrasderung auch 
die UmriBzeichnung und damit die geometrische Form 
aufgegeben haben, forderte Cézanne noch 1904: 

»Die Natur durch den Zyhnder, die Kugel, den Kegel 
behandeln, das Ganze perspektivisch geordnet, so daB 
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jede Seite eines Gegenstandes, eines Planes sich auf einen 
Mittelpunkt orientieit. Die dem Horizont parallellaufen-
den Lmien ergeben die Breitendehnung, d.h. einen Aus-
schnitt der Natur, oder wenn Sie heber wollen, des Schau-
spiels, das der Pater omnipotens aeterne Deus vor Ihren 
Augen ausbreitet. Die zu diesem Horizont senkrecht ste-
henden Linien ergeben die Tiefe. Für uns Menschen ist 
die Natur aber mehr in derTiefe als an der Oberflache da
her ergibt sich die Notwendigkeit, in unsere Lichtbewe-
gungen, die wir mit Rot und Gelb wiedergeben, eine ge
nügende Menge Blau einzufügen, um die Luft fühlbar zu 
machen. « 2 7 

Man hat vergeblich versucht, die Bedeutung der geo-
metrischen Figuren (mit ihrem vordersten belichteten 
Punkt) und der Perspektive (mit ihrem einheithchen 
Fluchtpunkt und den stufenweise abnehmenden GröBen 
und Intensitaten) im Werk Cézannes herunterzuspielen 
Aber es besteht diesbezuglich kein Widerspruch zwischen 
seiner Praxis und seiner Theorie, vielmehr hat er fast sein 
ganzes Leben hindurch doppelte Praxis und Theorie ge-
übt. Diese wurzelten einmal in der Auffassung des Rau-
mes als eines leeren und mit Dingen und Luft zu erfüllen-
den - für sie gilt das erwahnte Zitat; zum anderen in der 
Konzeption eines vollen Raums - und für diese geiten 
ganz anders lautende AuBerungen: »Die reine Zeichnung 
ist eine Abstrakdon. Zeichnung und Farbe lassen sich nie 
trennen, da alles in der Natur Farbe ist .«28 Und: » . . . je 
nach dem, ob man malt oder zeichnet, desto mehr harmo-
nisiert sich die Farbe, oder die Zeichnung wird praziser. 
Hat die Farbe ihren Reichtum entfaltet, erreicht die Form 
ihre Fülle.«29 

Cézanne nannte diese Methode, die Form aus der Farbe 
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zu gewinnen, moduler ira Unterscliied zu modeler; sie er-
setzte die UmriBzeichnung, die auBere Grenze durch eine 
innere. Form entsteht nicht mehr durch Abgrenzung ge
gen ein Anderes (mit dem Kontrast des geschlossenen 
Volumens gegen die Leere), sondern durch Abgrenzung 
in sich selbst und aus sich selbst; durch Selbstbestimmung, 
so daB immer Volles neben VoUem zu stehen kommt .Die
se Auffassung der Form erklart auch Cézannes Arbeits-
weise: »Bei dem Stilleben... empfahl er mir, leicht und 
mit fast neutralen Tonen zu beginnen. Dann müBte man 
mit bestandigem Steigern der Skala und mit starkerem 
Konzentrieren der Halbtöne fortfahren.« »Seine Arbeits-
methode war eigentümhch... und überaus komphziert. 
Er begann mit den Schattenpartien und mit einem Flek-
ken, auf den er einen zweiten gröBeren setzte, dann einen 
dritten, bis alle diese Farben, einander deckend, mit 
ihrem Kolorit den Gegenstand modellierten.«3o 

Kehren wir nach diesen allgemeinen Erörterungen wie
der zu Cézannes spater Version des Mont Sainte-Victoire 
zurück, die wir bisher nur als Farbfleck konstituiert ha
ben. Bei relativ geringer Entfernung von der Leinwand 
erscheint jedes »farbige Aquivalent« dreidimensional ge-
formt, das heiBt es bildet einen körperhaften Ort im 
Raum. Dies wird an der Farbe selbst erreicht, weil die 
verschiedenen Farben verschiedene Raumfunktionen ha
ben, die durch die Mittel der Differenzierung und durch 
Varianten in der Kombination der Nuancen verstarkt 
oder geschwacht werden können. Cézanne nimmt ent
weder eine (oder mehrere) Farben in Raumschichten aus-
einander oder er verbindet solche Schichten. Im Spiel von 
Diskontinuitat und Kontinuitat erreicht er den Eindruck 
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derTiefe, der Dreidimensionalitat der Farbflecken. »Die 
Plane in der Farbe... Ich bilde meine Plane mit mei
nen Tonen... Man muB die Plane sehen... Aber sie an-
ordnen, sie verschmelzen.«3i 

Konzentrieren wir uns zunachst auf den vordersten 
Plan: eine Dunkelheit aus Violett und Grün. Cézanne 
nimmt eine Farbe (das Violett) in einen warmen (röt-
hchen) und in einen kalten (blauhchen) Ton auseinander; 
der erste kommt nach vorn, der zweite geht zurück. Das 
schafft eine Spannung, welche die Farbtöne zugleich 
voneinander distanziert und aufeinander kontrahiert, so 
daB die Schichten sich sondern, ohne daB eine durch-
schreitbare Entfernung zwischen ihnen entsteht. Die 
Anzahl solcher Schichten aus einer Farbe kann ver
schieden groB sein; ob es sich dabei aber um zwei oder 
um vier handelt, immer sind die eigenthchen Bewegungs-
empfindungen ausgeschaltet und durch Spannungsemp-
findungen ersetzt. Damit verschwinden aus der Körper-
empfindung die Zeitempfindungen, oder genauer: die 
Empfindung der Zeit, die vergeht, wahrend man die 
Vielzahl der Schichten wahrnimmt. Zu dieser Wirkung 
tragen neben der Differenzierung des Violett nach Warm 
und Kalt die nach Deckung und Porositat sowie Diffe
renzierungen der Lagerichtungen und des Grads der 
Strukturhaftigkeit bzw. Strukturlosigkeit bei. Zwischen 
die differenzierten Violettöne sind Grüntöne gesetzt; 
und da diese eine andere GröBe der Raumschwingung ha
ben, trennen sie die verschiedenen Schichten der Grund
farbe Violett und nehmen eine Schicht zwischen ihnen 
ein, obwohl sie neben ihnen stehen. Diese Modellierungs-
funktion des Grün vollendet sich darin, daB Varianten 
dieser Grundfarbe die bisher besprochene Schichtenfolge 
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der Violettöne nach der Tiefe hin abschlieBen. Da die 
Differenzierungen durch eine Fülle verschiedenartiger 
Mittel erreicht werden, entsteht nicht nur eine Mannig
faldgkeit von Varianten, sondern diese lassen sich auch 
verschieden kombinieren. 

Bald findet eine scharfe Abgrenzung und Begegnung 
statt, bald wird das Violett über das Grün gelegt oder um
gekehrt das Grün über das Violett, bald ein Violett auf 
Violett, und zwar ein dunkleres auf ein helleres. Bei sol
chen Überlagerungen spielen die Unterschiede von dick 
und dünn, von rauh und glatt eine bedeutende Rolle, weil 
sie verschiedene Grade der Transparenz in dieTiefe, der 
Deckung, also der Ortsfixierung, und schlieBhch der pla-
stischen Erhöhung nach vorn erlauben. Trotz dieser zahl-
reichen Möglichkeiten ist die Skalenbildung für den ein
zelnen Farbfleck begrenzt. Man findet in jedem drei Farb
töne: die beiden Extreme (z.B. des Warmen und Kalten) 
und einen Verbindungston - alle drei in der qualitativen 
Einheit der Lokalfarbe, ahnUch wie in den frühen Glas-
fenstern, wo die Lokalfarbe durch Silber- und Bleilot eine 
doppelte Raumschwingung erhielt. Es wird dadurch er
reicht, daB jeder Farbfleck zu einem Raumort wird, und 
jeder Raumort ein zugleich dreidimensionales und ebe-
nes Gebilde. Zusammenwirkend bilden diese Differen
zierungen und Kombinationen einen vordersten, dunkel-
farbigen Plan, der alle anderen Plane zurückstöBt. 

In diesem ersten Plan treten Breite und Höhe auseinan
der, wahrend Höhe und Tiefe in Spannung zueinander ge
setzt sind, und zwar über die ganze Bildbreite hin. Der 
Plan wird so aus Dimensionen und diese werden aus Ele
menten aufgebaut; er ersteht vor den Augen des Betrach-
ters derart, daB die Methode des Schaffens, das geistige 
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Werden Vorrang gewinnt über das plastische Dasein, das 
durch ihn entsteht. Und schlieBlich: Selbst die einander 
sehr nahen Töne, z.B. die warmen Violettöne, liegen 
nicht in einer Ebene, sondern sie haben eine Schwingung 
in die Tiefe oder aus der Tiefe, das heiBt die Ebene ver
wandelt sich in eine konkave und konvexe Flache, wo-
durch dann die Tiefenform dieser ganzen Farbflecken-
gruppe zu ihrer Grenze auf der Ebene in Beziehung tritt. 
Man könnte sagen, daB Elemente der Raumbildung an der 
Verkörperlichung des Farbflecks teilhaben wie umgekehrt 
Momente der Verkörperhchung an der Raumbildung. Die 
raumliche Schichtenbildung durch Graduierung e/ner Far
be nach den angegebenen Gesichtspunkten ist eben nur 
die Erweiterung der körperhaften Modellierung inner
halb des nur wenig ausgedehnten Farbflecks. 

Im mittleren und oberen Teil des Bildes wird nach den-
selben Frinzipien modelHert wie im unteren, aber mit an
deren Farbquahtaten: Die Intensitat der Farben nimmt 
ab, und die Moduherungen flieBen mehr zusammen. Der 
Berg zeigt den scharfen Kontrast eines beschatteten und 
eines belichteten Teils; und das Dunkelblau-Violett ist 
von dem Röthch-Grau getrennt durch einen Grat, in dem 
zwei Flachen zusammenstoBen: eine stehende (die etwas 
in die Diagonale nach hinten gedreht ist) und eine lagern
de (die mehr als schiefe Ebene ansteigt als in dieTiefe zu-
rückgeht). Es handelt sich um das Prinzip des Winkelgra-
tes, aber der Grat steht jetzt nicht senkrecht, sondern 
lauft schrag über die Waagrechte, und die Flügel sind 
nicht (mit unterschiedlicher Langenausdehnung) in die 
Tiefe gedreht, sondern bilden schiefe Ebenen. Innerhalb 
dieses Schemas, das für die ganze Form des Berges gih, 
wirkt aus einiger Distanz die lagernde Schattenflache als 
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Blau, wahrend aus der Nahe betrachtet, mehrere Violett-
und Grüntöne das Blau überwiegen. Ferner sieht man aus 
der Distanz eine fast einheithche Randlinie, wahrend in 
der Nahe mehrere Unterbrechungen, winklige Ausladun-
gen und leichte Kurven vorhanden sind. Einige Farben 
schlieBlich sind parallel zum Rand gestrichen, andere in 
einem rechten, spitzen oder stumpfen Winkel zu ihm und 
sehr ahnhche Farben gelegentlich in mehreren Richtun-
gen zugleich; in einiger Entfernung verwischen sich diese 
Unterschiede zu einer einheitlichen Flache, die von hin
ten nach vorn drangt und im Himmel darüber durch eine 
zwar in sich vibrierende, aber nach vorn drückende Ebene 
abgeschlossen wird. 

So gibt es modellierte Form nur als Wirkungsform;32 
tatsachhch auf der Ebene vorhanden ist weniger Form als 
Bestandstücke der Formbildung. Die Modelherung voll
zieht sich als Übergang von der Formlosigkeit bzw. der 
bloB möglichen Form zur aktuellen Form im Auge des Be-
trachters; sie ist die Brücke zwischen Chaos und Gestalt, 
ein Werden und ein Dasein zugleich, wobei aber selbst die 
plastische Daseinsgestalt nicht identisch ist mit Ding oder 
Gegenstand. 

Auf der stehenden Flügelebene des Berges ist das Licht 
sowohl unten wie an den Seiten ganz von blauen Dunkel-
heiten eingefaBt, also auf die Mitte und die Höhe konzen-
triert. Dabei sind die warmen Töne rötlich-braun, die kal
ten grau-blau gegeben; sie stellen schwebende Helligkei-
ten und Schatten mit schwebenden Warmen und Kalten 
innerhalb fixierter Grenzen dar - ein Gegensatz zu dem 
scharfen Kontrast intensivster Lokalfarben unten im er
sten Plan: Violett (nebst Grün) gegen Ocker (nebst Rot). 
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Diese Abschwachung der Intensitat der einzelnen Farben 
wie der Kontrastscharfe zwischen ihnen zugunsten eines 
Zusammenschmelzens zeigt, in welchen Grenzen Cézan
ne die Gesetze der Luftperspektive aufrecht erhalten hat: 
Er vermeidet das Kleiner-Werden der Dinge mit der Di
stanz und ersetzt die stetig fordaufende Richtung in die 
Tiefe durch die umgekehrte Richtung aus der Tiefe nach 
vorn, öffnet also den Raum nicht in eine unendliche Tiefe, 
sondern schlieBt ihn hinten so dicht wie möghch ab. Den
noch graduiert er zwischen den Begrenzungen des ersten 
und des letzten Plans die Töne in dem doppelten, eben 
analysierten Sinn. Dies gründet in seiner Konzeption des 
vollen Raums - Perspektive, vor allem die lineare, kann 
es aber nur im leeren Raum geben. 

Der wesenthche Unterschied zwischen diesen beiden 
Raumarten besteht darin, daB der volle, substantielle 
Raum aus Orten von materielier Körperhaftigkeit gebil-
det wird, deren Entstehung und Wesen als «farbige und 
plastische Aquivalente« bereits eingehend analysiert wor
den sind. Im Gegensatz hierzu wird der leere Raum durch 
seine auBeren Grenzen konstituiert, innerhalb derer - in 
weitgehender Unabhangigkeit von ihnen - Positionen 
für Körper verteilt werden. Der leere Raum kann sich 
auch aus Bewegungszügen ergeben, die ihn in der Rich
tung der getrennten Dimensionen durchlaufen. In beiden 
FaUen wird der Raumort entwertet zugunsten der apriori 
wirksamen Grenze oder Bewegung. 

Im vohen substantiellen Raum gibt es keinen Bewe-
gungszug durch die Orte, auch keine Bewegung von Ort 
zu Ort, wohl aber die Doppelbewegung der Anziehung 
und AbstoBung zwischen zwei Orten. Die AbstoBung 
erfolgt durch Kontraste, die gleichzeitig stattfindende 
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Anziehung durch Mitteltöne, die zwischen den Kontrasten 
liegen. Aus dem einzelnen und relativ selbstandigen Ort 
werden auf zugleich kontinuierlichem und diskontinuier-
lichem Weg Ortsgruppen. Diese Gleichzeidgkeit der ent-
gegengesetzten Bewegungen an jedem einzelnen Ort laBt 
alle Orte (trotz der logischen Entwicklung) für das Auge 
gleichzeitig und den Raum damit für die Wahrnehmung 
zeitlos erscheinen. Da jeder Ort (oder jede Ortsgruppe) 
eine innere Grenze hat, wird die auBere bedeutungslos. 
Der volle Raum wird also nicht durch seine auBeren Gren
zen aufgebaut und dann auf bestimmten Bahnen gefüUt, 
sondern er entwickelt sich von innen, von einem zentralen 
Ort ausgehend nach auBen. Die Grenze eines jeden Orts 
wird transzendiert, um eine neue Grenze zu finden, die 
nicht mehr von der ersten fort, sondern auf sie zu und 
zurück strebt. 

Es ist möghch, daB dieses dauernde Sich-Selbsttranszen-
dieren des Raumorts auch an eine Grenze der Realitatsart 
des Kunstwerks führt, so daB sich das Ganze endlich 
selbst transzendiert und zum Zeichen einer jenseitigen 
Welt wird. Auch wenn anzunehmen ist, daB Cézanne 
durch die Erinnerung an mittelalterliche Glasfenster oder 
an einzelne Spatwerke Tintorettos zur Konzeption des 
vollen Raums gedrangt wurde, so hat er doch derenTrans-
zendierung des Werks ins Absolute nicht mitgemacht. Er 
benutzt die Kunst niemals zu auBerkünstlerischen: reh-
giösen, wissenschaftlichen, politischen oder literarischen 
Zwecken. In diesem Sinne ti'eibt er immer I'artpour I'art. 

Wie bereits festgestellt, wirkt das Bild für den dicht vor ihm 
stehenden Betrachter als eine mit Farbflecken besetzte 
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Ebene. Dieser Charakter bleibt auch dann bestehen, 
wenn sich dem etwas zuriicktretenden Betrachter die Ebe
ne in Plane gliedert. Es entwickeln sich deren drei, und 
zwar nicht als abstrakte und formale Bestandstücke eines 
Raums an sich, sondern als Strukturunterschiede, als geo
logische Schichten der Erde, die zugleich Schichten der 
Disposition des Gefühls und der Komposition des Raums 
sind. Der Raum hat ein »steinernes Skelett«, das der Erd-
geschichte entstammt, deren Anatomie bloBzulegen für 
Cézanne ein wesenthcher Teil der Bildgestaltung war. 

Der vorderste Plan setzt sich zusammen aus einer Dun
kelheit (Violett und Grün), die parahel zum Bildplan an
steigt und alles Folgende in die Tiefe zurückstöBt, dann 
aus einer Helhgkeit (Ocker und Rot), die liegt und durch 
ihre Zeichnung nach hinten drangt - in einem gewissen 
Gegensatz zur nach vorn kommenden Farbe. Der zweite 
Plan ist eine ansteigende schiefe Ebene, die etwas aus der 
Waagrechten gedreht ist, so daB sich von der hnken zur 
rechten Seite eine Bewegung aus der Tiefe nach vorn er
gibt. Der dritte und oberste Plan kommt von einer hinter
sten, trotz ihrer inneren Vibration schheBenden Grenze 
nach vorn und wird gestoppt. Dies schafft zwischen den 
Planen einen Kontrast von Einwarts- und Auswartsbewe-
gung, der durch den gegliederten Mittelplan vermittelt 
und ausbalanciert wird. Trotz ihrer Differenzierung dran-
gen die Plane so stark aufeinander zu, daB der Gesamtein-
druck der Ebene erhalten bleibt. (Deshalb sprechen wir 
auch von Planen und nicht von Gründen. Vorder-, Mittel-
und Hintergrund haben je eine eigene und meBbare Er-
streckung, und das Auge schreitet von einem zum ande
ren, weil der eine hinter und nach dem anderen entwickelt 
wird; sie sind weder raumlich noch zeithch gleichzeitig. 
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Die Plane existieren dagegen alle zugleich.) Das Auge 
wandert, wenn überhaupt, allenfaUs in einer treppen-
artigen Bewegung, in der Auf- und Abstieg in standigem 
Wechsel und gleichzeitig stattfinden. Dadurch wird die 
Bewegung durch eine Dimension hindurch in eine Span
nung innerhalb dieser Dimension verwandelt, und zwar in 
eine Spannung nicht zwischen sukzessiven Etappen, son
dern zwischen simultan existierenden Orten. 

Dies ist möglich, weil Cézanne nur zwei selbstandige 
Dimensionen kennt: die Waagrechte und die Senkrechte. 
DieTiefe wird nicht durch eine eigene Achse, sondern aus 
der Höhe entwickelt durch «plastische Aquivalente«. 
Aber gerade dadurch wird dieTiefe zu der alles bedingen
den Urdimension, und die beiden anderen werden trotz 
ihrer linear-achsenhaften Selbstandigkeit zu bloBen 
Widerstandsebenen für die Entfaltung der Tiefe. Auch 
dies resultiert aus dem Wesen des vohen Raums, der aus 
materieh-körperhaften Raumorten besteht. Dadurch ver¬
hert das Koordinatensystem der Dimensionen jede 
Aprioritat, und die Dimensionen können sich nur soweit 
entwickeln, wie es die substantielle, ausfüllende und wi-
derstehende Natur der Raumorte erlaubt. 

Die waagrechte Dimension bildet eine Achse, die von 
einem unbestimmten Anfang zu einem unbestimmten 
Ende einreihig von links nach rechts, von einer Form zur 
anderen verlauft; sie hat den Charakter einer schlechten 
und darum sich selbst aufhebenden Unendlichkeit.33 Die 
senkrechte Tiefenachse ist kürzër und endlich geschlos
sen. Sie enthalt ihre beiden gegensatzhchen Richtungen 
zentripetal aufeinander gespannt und dank des Angehal-
tenwerdens der Unterbrechung, des Wechsels der Nei-
gungen eine Fülle aufeinander bezogener Kontraste; sie 
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hat die Struktur einer in sich gegensatzhchen und darum 
sich selbst aufhebenden Endhchkeit. Diese Wesensver-
schiedenheiten machen aus dem bloBen Sich-Kreuzen 
beider Achsen eine Aktion: Die waagrechte (das Licht) 
bricht durch die senkrechte hindurch und wird dabei 
selbst etwas in die Tiefe gedreht; die senkrechte nimmt 
nach dem StoB ihre Tiefenbewegung wieder auf, aber in 
umgekehrter Richtung nach vorn. Die so gegeneinander 
aktivierten Achsen halten sich gegenseitig in Spannung 
durch eine Anziehungskraft, die in ihrem Schnittpunkt 
ansetzt. Dieser - ein Dreiklang aus Violett, Griin und 
Ocker - ist gleichsam das Herz des Bildes, der Kristalhsa-
tionspunkt der Kornposition: AUes geht von ihm aus und 
aUes führt auf ihn hin. Er halt den ganzen Raum zusam
men, der dadurch von innen nach auBen gemessen wird 
und damit quantitativ endhch, quahtativ aber unendhch 
sein muB wie alle lebendigen Prozesse. Es ist dies das 
Gegenteil des diffusen und atmospharischen Raums bei 
Monet und Pissarro und darüber hinaus das Gegenteil 
j edes naturahstischen Wahrnehmungsraums. 

Entscheidend ist nicht, daB Cézanne für sein Bild des 
Mont Sainte-Victoire einen etwas anderen Ausschnitt ge
wahlt hat, als wir ihn auf der Photographie sehen, sondern 
daB er gegenüber der Natur überhaupt keinen einzigen 
Standpunkt festgehalten hat. Er hat sich zwar am FuB des 
Berges eine hoch hegende Blickhnie34 fixiert, so daB er 
auf die davor hegende (schiefe) Ebene Aufsicht hat. Aber 
es fragt sich, ob die Baume des ersten Plans tatsachlich 
von oben gesehen sind oder nicht vielmehr von einem 
Standort unten vor dem Motiv. Ferner muB Cézanne vor 
der Mitte des Bildes oder etwas rechts von ihr gesessen 
haben. Dann kann er aber nicht auf die hnke Wand des 
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rotbedachten Hauses gesehen haben, das rechts von dem 
Ockergehöft steht. Das bedeutet jedoch nicht, daB Cé
zanne die aus verschiedenen Ansichten gewonnenen 
Wahrnehmungen kombiniert hatte, etwa aus der Freude 
an solcher Willkür oder aus dem Bedürfnis, an die Stelle 
des unklaren Wahrnehmungsbildes ein voUstandigeres 
und wirksameres Vorstellungsbild zu setzen. Vielmehr 
hat ihn sein Wille zur Bildgestaltung gezwungen, die 
Wahrnehmungen der Natur der IConzeption, dem Motiv 
und der Komposition zu unterwerfen. Für den Künstler 
bedeutet nach Cézanne »sehen konzipieren« und »konzi-
pieren komponieren«. Aber die sinnliche Wahrnehmung, 
das emotionale Erleben und die Bildidee, in Cézannes 
Worten »jene wirren Empfindungen... die wir bei unse
rer Geburt mit auf die Welt bringen«,35 »die Erfassung (la 
lecture) des Modells« und »seine Realisation«36 sind in 
Konflikt miteinander getreten. So sieht sich Cézanne »zu 
weit von dem zu erreichenden Z i e l . . . , das heiBt von der 
Wiedergabe der Natur«,37 und zwar aus sozial-ökonomi-
schen Gründen, wie er gelegentlich sehr deudich erkennt 
und formuliert: »Du hast gar keine Vorstellung von der 
Vermessenheit dieser grimmen Bevölkerung, sie hat nur 
einen Instinkt, den des Geldes; man sagt, daB sie sehr viel 
verdienen, aber sie sind recht haBlich - die Umgangs-
formen löschen, von auBen gesehen, die hervorstechen-
den Seiten der Typen aus. In einigen hundert Jahren wird 
es völhg unnütz sein zu leben, alles wird verflacht sein. 
Doch das Wenige, das bleibt, ist dem Herzen und dem 
Blick noch recht teuer.«38 Um diesen Konflikt zu lösen, 
hat Cézanne die Forderungen des Motivs und der Bild
idee durchgesetzt gegen die Annahme eines Wahrneh-
mungsstandpunkts und eines intehektueh berechenbaren 
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Fluchtpunkts. Er war weder reiner Sensualist noch reiner 
(linear-perspektivischer) Rationalist; er suchte immer das 
Maximum von Bildlogik mit einem Optimum von Natur-
wahrscheinlichkeit zu verbinden. 

Wir haben damit die Analyse des »plastischen Aquiva-
lents« vollendet - sowohl nach seiner körperlichen wie 
nach seiner raumlichen Seite hin, deren enge Verflochten-
heit und wechselseitiges Sich-Bedingen uns immer wieder 
entgegentraten. Aber die eigentiimliche Konzeption des 
analysierten Bildes erzwingt einen Gegensatz innerhalb 
dieses Zusammenhangs: Wahrend der Raum sich leben-
dig schwellend auseinander dehnt, um von den eisernen 
Klammern der Randplane zum Herzen des Bildes zusam-
mengedrangt zu werden, zieht sich die Körperlichkeit aus 
dem stereometrischen Volumen zurück auf den Fleck. 
Die Raumlichkeit wird, die Körperlichkeit schwindet. 
Dadurch werden Leben und Tod aufs engste zur Durch-
dringung gebracht: lm zweiten Plan, wo der Raum am 
weitesten ist, ist die Körperlichkeit am geringsten, und 
dort W O der Raum seine Tiefe endgültig schlieBt und seine 
Tiefenrichtung umkehrt, ist die Körperlichkeit am gröB
ten. In früheren Werken hat Cézanne diesen Antagonis-
mus nicht gekannt, Körper und Raum hatten den gleichen 
plastischen Ausdehnungskoeffizienten, mochte dieser 
stereometrischer oder planimetrischer Art sein. Sein Auf-
treten bezeugt, daB eine neue Spannung in Cézannes 
Leben getreten oder in ihm vorherrschend geworden war: 
die zwischen Nichtsein und Sein. Durch sie erhalt der 
volle, substantielle Raum erst seine geistige Tiefe. 

Es zeigt sich also, daB Sehen, Konzipieren, Komponie-
ren^'^ keine zeitliche Folge bilden, sondern sich in wechsel-
seitiger Abhangigkeit voneinander gleichzeitig vollziehen. 
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Nicht zufalhg dürfte Cézanne die Konzeption in die Mitte 
gestellt haben, denn sie enthalt einerseits den ganzen 
Komplex der Innen welt, welcher in Auseinandersetzung 
mit der (natürhchen und geschichtlichen) AuBenwelt 
tritt, andererseits die (inhaltliche und formale) Einheit, 
die in der Komposidon zur Mannigfaltigkeit entfaltet 
und dann zusammengefaBt wird.39 Die Konzeption ist 
weder etwas Isohertes noch etwas Fertiges, sondern ein 
mehr oder weniger bestimmtes Gefühl, das den ganzen 
SchaffensprozeB leitet, obwohl es sich selbst erst durch 
ihn zu daseiender Gestalt verwirkhcht. Dieses Gefühl 
wurzelt sowohl im Menschen und seinen geschichthchen 
Lebensbedingungen wie in der Natur und den Froduk-
donsmitteln, sie zu bearbeiten; in jedem Menschen kann 
durch ein Stück Natur oder Geschichte ein Gefühl hervor
gerufen werden. 

Der Künstler unterscheidet sich vom Nichtkünstler we
niger durch die überwaltigende Starke seiner Gefühle als 
durch ihre Originahtat,Totahtat und Dauer. Der Künstler 
erschaut in sich selbst und in der Natur ungesagte Dinge, 
welche auBerhalb der Grenzen geltender Kulturkonventio-
nen liegen. Er geht »zu den Müttern« der Welt und des Ich 
- dorthin wo diese im Werden und Entwickeln begriffen 
sind, und er vollzieht beider Vermahlung dort, wo sie sich 
vorher noch nie begegnet waren. Im Gefühl des Künstlers 
lebt das Ganze des Menschen und der Welt umfassender, 
und es tritt so in den konkreten Einzelfall ein, daB dieser 
GefaB oder Symbol für die subjektive und objektiveTota-
litat wird. Und schlieBhch: Der Küristler vermag dieses 
neue und zurTotahtat strebende Gefühl festzuhalten, oh
ne es gerinnen und einfrieren zu lassen, bis es eine zu
gleich innere und adaquat auBere Gestalt gefunden hat. 
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Verglichen mit diesem sich gestaltenden, asthetischen 
Gefühl40 wirkt dann die »natürhche« Natur, die als Aus
gangspunkt des Erlebnisses oder als Anhaltspunkt der 
Reahsierung gedient hat, banal, oberflachlich und nichts-
sagend, die gemalte dagegen als die Offenbarung eines 
Verborgenen. Vom rein psychologischen Standpunkt des 
schaffenden Künstlers aus wird das Gefühl immer gehalt
voller sein als die geschaffene Gestalt, und die Gestalt im
mer gehaltvoller als, das, was vom BewuBtsein geformt 
worden ist. Vom schaffenstheoretischen Standpunkt aus, 
für den nichts im UnterbewuBtsein oder BewuBtsein des 
Künstlers wirklich ist, was dieser nicht auf die Leinwand 
zu bringen vermag, kommt es nur auf den Grad der Origi • 
nahtat und Totahtat des Gefühls sowie auf die Adaquat-
heit und Vollstandigkeit der realisierenden Gestalt an. 
Darum hat jedes asthetische Gefühl zwei Seiten: eine qua-
htative und eine methodische, je nachdem ob der Be
trachter sich auf den Inhalt einsteht oder auf den ProzeB, 
durch den der Inhalt konzipiert und komponiert wird. 

Nachdem wir nun ein Stück weit die Methode Cézannes 
verfolgt haben, ohne dabei das Gefühl der Erhebung zu 
betonen, das den Menschen als Schöpfer (oder Nach-
schöpfer) begleitet - le plaisir de 1'étude nach einem Wort 
Cézannes - , gehen wir nun auf die konkreten Inhalts-
gefühle des vorliegenden Bildes ein. Es zeigt eine höchst 
pathetische Emotion, eine mit Emphase, aber ohne jede 
Rhetorik vorgetragene Erregung; der Sturzbach eines 
schweren, mühsam zusammengehaltenen Gefühls durch-
strömt das ganze Bild und durchtrankt jeden einzelnen 
Farbfleck. »Ich befinde mich in einem solchen Zustand 
von Gehirnstörungen, in einer so groBen Verstörtheit, 
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daB ich in einem Augenblicic meinen schwachen Verstand 
zu verheren fiirchte.«4i - das schrieb Cézanne, als er an 
Mont Sainte-Victoire arbeitete. Er stand unter einem Ge
fühl der Angst, deren Inhalt uns die Bilder der letzten 
Schaffensperiode verraten: Nicht nur die Drei Schadel 
(1898-1900) und der Steinbruch Bibémus (1898-1900) -
hier wanken die Felsen wie ein Taumelnder und brechen 
auseinander wie ein zerfahender Kadaver —, auch die 
Portrats zweier alter Menschen sprechen von dieser 
Angst, die Alte Frau mit Rosenkranz (1895-96) und das 
Selbstbildnis mit Barett (1898-1900). Sie folgen dem in 
der Bedrangnis der Pubertal gemalten Knaben in roter 
Weste (1890-95), als wollte Cézanne das Erwachen und 
das Versinken der geistigen Kraft zusammenspannen, 
ahnlich wie in der Landschaft See bei Annecy (1896) 
die Höhe des Gebirges mit der Tiefe des Sees in einem 
sentiment panique (nach dem schönen Ausdruck von 
Lionello Venturi). Wir spüren die Angst vor dem Tod und 
Cézannes Zweifel, ob er das Ziel wird erreichen können, 
das ihm seit der Jugend vorschwebt, dem er sein ganzes 
Leben hingegeben und aufgeopfert hat und das doch mit 
jedem Bild in immer gröBere Entfernung rückt. Es ist 
diese im Angesicht des Todes aufsteigende Angst, die 
alle Damme niederrelBt, welche Cézanne aufgerichtet 
hatte, um sein Gefühl zu zahmen - so bricht zuletzt 
sein stark und empfindlich schlagendes Herz mit der dra-
matischen Gewalt befreiter Aufstauungen hervor. In die
sem entscheidenden Augenbhck scheint das seit langem 
vertraute Stück Erde um das Massiv des Sainte-Victoire 
eine neue und erhöhte Bedeutung gewonnen zu haben: 
die eines autobiographischen Symbols. »Ich möchte die 
Melanchohe mit der Sonne verbinden... In der Provence 
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l e b t eineTraurigkeit, die niemand ausgesprochen hat«.'t2 

Es liegen uns sieben Fassungen des Mont Sainte-
Victoire vor, die alle den Stempel dés Bekenntnisses tra
gen, gleichsam den Stempel einer letzten Beichte vor der 
Natur, in der ein Mensch das Fazit seiner schöpferischen 
Macht und Ohnmacht zieht. In alien Varianten ist die 
Landschaft unmenschlich, unbewohnbar, unzivilisiert. Es 
erscheint ein elementarer, titanischer Kampf ohne sozia-
len Raum, in dem die Erde wie auch der Künstler auf sich 
selbst zurückgeworfen sind - in eine Einsamkeit, in der 
kein Schritt eines anderen Menschen je gehört wurde 
O d e r hörbar werden kann. Von Fassung zu Fassung wech-
seln dagegen das Verhaltnis von Sockel und Berg sowie 
die Form des Berges selbst und seine Lage auf der Bildfla-
che. In einigen FaUen hat Cézanne die groBe Breite des 
Sockels betont, der über die Flanken des Berges hinaus-
rückt, so daB der lagernde und tragende Teil der Land
schaft ein Übergewicht gewinnt über den steigend sich er-
hebenden. In einer anderen Variante hat er den unteren 
Teil in dieses Aufwachsen mit hineingezogen, so daB die 
Senkrechte die Waagrechte überwiegt. Die von uns bis
lang analysierte Fassung dagegen vermeidet die betonte 
Einseitigkeit; es wird die Senkrechte von der Waagrech
ten in einer dramadschen Begegnung durchschnitten, die 
beiden gegensatzhchen Stimmen werden zur Durchdrin-
gung gebracht, balancieren sich gegenseidg in ihrer Aus
einandersetzung, bis schheBlich der Kontrast von Hori
zontaler und Vertikaler durch zwei in einem Winkel sich 
begegnende Schragen der Bergkontur aufgelöst wird. 

Etwas Analoges laBt sich von diesen beiden Schragen 
selbst sagen: In einigen Fassungen reicht der ansteigende 
(hnke) Grat des Berges weit über die Mitte hinaus; in 
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einer anderen bleibt er weit von ihr entfernt, und der ab-
faOende und auslaufende Grat gewinnt das Übergewicht. 
In unserem Bild dagegen mlBt die gekappte Spitze des 
Berges fast genau den Betrag, um den die abfallende Seite 
kürzer ist als die ansteigende. Durch diese quantitative 
Beziehung werden die beiden entgegengesetzten Qualita
ten der Bewegungsrichtungen in den engsten Zusammen
hang der Simultaneitat gebracht: Man sieht die peinvolle 
Anstrengung des langsamen Ansteigens immer in Bezie
hung zu dem stufenardgen Fah, obwohl doch beide sich 
nacheinander vollziehen. Um den Kontrast der Bewe
gungsrichtungen zu steigern, wird jede Analogie der 
Form beider Seiten eliminiert oder weitgehend in eine lei-
sere Stimme zurückgedrangt: Auf der linken Seite ver
schwinden die Buckel und Einbuchtungen, auf der rech
ten werden die treppenardgen Unterschiede für FaO und 
Auslauf akzentuiert und eng zusammengezogen. Die bei
den Linien wirken wie die Gestaltung eines Gefühls, das 
Cézanne einige Jahre früher so ausgesprochen hat: »Ich 
arbeite hartnackig, ich sehe das gelobte Land vor mir. 
Wird es mir ergehen wie dem groBen Führer der Hebraer, 
oder werde ich es betreten können?«'*3 

Doch dieser neue Moses spaht nicht von einem frem-
den Sinai, sondern von der heimathchen Provence in die 
Zukunft, nicht als wandernder Nomade, sondern als 
Geist, der sich an der Schwere und Tragheit einer un-
bewegUchen Materie bricht, wie diese sich an dem Willen 
eines ruhelosen Geistes. Die Grundelemente des Bildes: 
das Gegeneinanderspiel des Lagerns und Aufwachsens, 
des Steigens und Fallens und die Gestaltung dieses Kon-
flikts werden identisch gesetzt mit dem SchaffensprozeB 
der Erde selbst, mit ihrem Werden und Vergehen. Sie 
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werden freilich nicht als kreisender Umschwung vom 
Leben zum Tod und vomTodzurWiedergeburt aufgefaBt, 
sondern als Nebeneinanderbestehen und Ineinandergrei-
fen beider, wie sie uns in den Dammerungsstunden des 
Tages oder in den Übergangszeiten zwischen Sommer 
und Winter in der Landschaft entgegentreten. Cézanne 
sieht als Bauer die Erde im ProzeB des Gebarens, ohne 
daB er diesem Akt einen sexuehen Akzent gibt; es ist ein 
hieros gamos als Wiedergeburt im BewuBtsein des Men
schen. Cézanne idendfiziert sich mit der terra creatrix im 
Zustand des creare, mit ihren Wehen und Schmerzen, er 
postuhert und erlebt sich als den prinzipieh adaquaten 
Stellvertreter des creator mundi omnipotens. 

Damit ist der Künstler aus der biiuerhchen Ideologie 
herausgetreten, denn er erkennt die absolute Transzen-
denz der Machte nicht langer an, von denen die agrarische 
Welt den Erfolg der Bearbeitung der Erde abhangig ge
dacht hat. Stattdessen ist Cézanne zugleich demütiger 
Skiave des ganzen schöpferischen Prozesses der Natur 
und Herr jedes daseienden Moments; er steht damit in 
einem Spannungszustand höchster Aufmerksamkeit und 
Verantwortung. »Eine Minute der Welt zieht vorüber. 
Sie in ihrer Wirkhchkeit malen!«44 Dies wird ihm zur 
entscheidenden Aufgabe: ein Übergangsmoment festzu
halten, in dem zwei gegensatzhche Bewegungen - die der 
Erde und die des Lichts - sich scheiden und doch gleich-
zeidg in Spannung zu- und gegeneinander wirksam blei
ben. Cézanne fixiert diesen Moment nicht zu etwas Ferti-
gem, er laBt ihn Dasein gewinnen innerhalb der allgemei
nen Bewegung. Damit treten das Allgemeine und das 
Besondere nicht in das Verhaltnis von Genus und Indivi
duum, sondern von beharrender ProzeBidentitat und ein-

51 



maliger Erscheinung, die darin Wesenhaftigkeit gewinnt. 
Begriff und Entwicklung schlieBen sich nicht aus, sie bilden 
zusammen die Fülle der an und für sich seienden Form. 

Was Cézanne durch diese Identifikation seiner inneren 
Kampfe mit der Gebarfahigkeit der Erde, seines Ringens 
um die Gestaltung seiner Edebnisse mit der Gestaltung 
der Welt gewinnt, ist offenbar: Das dramatische Pathos 
wird nicht tragisch, der titanische Held geht nicht unter, 
denn die Anzahl der »vorübergehenden Minuten* ist un-
abzahlbar groB und ihre Gestaltung zu voller WirkHchkeit 
eine unendliche Aufgabe; Cézanne findet aber in der stan-
dig sich erneuernden Auseinandersetzung zwischen Erde 
und Licht keinen Trost, well er zwar die Momente des 
Übergangs von Leben in Tod oder von Tod in Leben se
hen kann, in diesem doppelt gerichteten Ineinanderspiel 
aber kein erlösendes Versprechen der Wiedergeburt ohne 
Tod, der Seligkeit. Umgekehrt wird die Erde durch den 
Künstler aus den Fesseln des Unterirdischen und Unbe
wuBten in die Sphare des BewuBtseins etappenweise hin-
eingehoben. Aber Cézanne sieht diesen ProzeB von der 
Erde aus, und die Erde ist ein Ausschnitt - eine aus dem 
Kosmos isolierte Scholle, die das kosmische Element des 
Lichts passiv aufnimmt und zu sich herabzieht. Das Indivi-
dueUe der provencalischen SchoUe erweitert sich nicht 
zum Kosmos, wie etwa wenn Jacob Ruisdael ein Stück 
hollandischen Strand malt; der Naturausschnitt steht 
nicht für das Universum. Cézanne und seine Erde sind Ti
tanen, die kampfen und kreisen in einer ausweglosen, 
rings geschlossenen Welt - es gibt aus ihr keinen Weg zu 
Gott oder zum Kosmos, sondern nur einen in das astheti
sche BewuBtsein, das den Ausschnitt zu einem logisch ent-
wickelten und aufgebauten Gebüde formt, ohne das I'art. 
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pour Tart-Prinzip zu transzendieren, oline ihm den Wurm-
stich der Heimat- und Zeitlcunst zu nehmen. Es soh selbst-
verstandhch nicht bestritten werden, daB Cézanne kos
misch empfunden hat, daB er von einer »kosmischen Be-
sessenheit verzehrt« wurde. Aber sein »Heroismus des 
Wirkhchen« gah einem Doppehen: Dem »Strom der Weh 
in einem Atom der Materie«,45 einem Unendlichen in Be
wegung und ProzeB, und einem Endlichen als fixiertem 
Dasein. Cézanne suchte beides zusammenzuschweiBen, 
aber das Unendliche wurde nicht immer Gestalt und das 
Endhche nicht immer Strom. Es bheb eine Kluft, sein Wil
le erzwang eine »erste Annaherung« und sein Verstand 
forderte: »Wir müssen im gleichen Takte leben, mein Mo-
deU, meine Farben und ich«.46 Aber irgendwo auf dem 
weiten Weg der schöpferischen Gestaltung zerbrach die 
Einheit zwischen dem Ich und den Farben, zwischen der 
Seele und der Welt. 

Dem Zwiespalt zwischen Erde und Kosmos entspricht die 
Isoherung des Individuums in der Gesellschaft. Wir ha
ben gesehen, daB das einzelne plastische Farbaquivalent, 
der materiehe und körperhafte Raum zwar eine individu
elle Gestalt in sich selbst hat, aber keine Strahlung in das 
Ganze, keine freie Soziabilitat mit dem Ganzen, sondern 
nur mit dem unmittelbaren Nachbarn. So ist der begrenz
te Teil zwar im auBerlichen Sinn ein reladv Selbstandiges, 
aber die Beziehung hegt gleichsam zwischen den Teilen,' 
sie erfolgt nicht aus dem einen in den anderen hinein. Es 
bilden sich wohl Gruppen solcher Orte, aber auch diese 
höheren Einheiten schheBen sich wieder gegeneinander 
ab; was sie verbindet, ist nur ihre Zugehörigkeit, ihre 
funkdonelle Rolle in einem rein asthetischen Ganzen, ihr 
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einziger Mittler ist die Bildidee — also etwas rein Forma-
les im Gegensatz zu ihrem eigenen substantiellen Charak
ter. Wir haben ferner gezeigt, daB ein solcher begrenzter 
Raumort, den wir als Individuum der »Bild-Gesellschaft« 
ansehen können, gegen mehr oder weniger strukturlose 
Flecken steht, daB die Form gleichsam aus der Formlosig
keit der Masse herausgerissen ist, so daB zwischen Indivi
duum und Masse wechselnde Beziehungsgrade des Ver
bunden- und Isohertseins bestehen. Dadurch erhalt dann 
die Werkgestah des Bildes''^ mehr die Form eines Prozes
ses als die eines Daseins. 

DaB sie vom methodisch organisierten ProzeB ihrer 
Entstehung nicht vollstandig abgelöst werden kann, be
grenzt die Autonomie der Werkgestalt: Sie entspringt 
ebensosehr einem Zwang wie der Freiheit. Es ist ferner zu 
erinnern, daB die waagrechte Achse, die in der Sphare des 
Irdischen und darnit des sozialen Handelns hegt (wahrend 
Cézanne nur ihre landschaftliche Bedeutung als Horizont 
hervorhebt), am wenigsten begrenzt ist, und daB ihre Tel
le in zeithcher Sukzession aufgefaBt und darum nur wenig 
aufeinander zurückbezogen sind. Auf der senkrechten 
Achse halten sich dumpfe Schwere und BewuBtsein in 
Spannung zusammen; das gesellschaftliche Handeln 
bricht wie eine höhere und unbegrenzte Macht, wie ein 
Fremdes m diese in sich selbst kreisende Auseinanderset
zung zwischen Natur und Geist ein. Das findet seine wohl 
wesenthche Ursache darin, daB das Individuum sich als 
gestaltete Persönhchkeit durchsetzen will in einer Gesell
schaft, die in gestaltloser, oder besser, in einer kreis-
förmigen Bewegung begriffen ist, deren Gestalt die Wie-
derkehr der gleichen Zyklen von Aufbau und Zerstörung 
bildet. (Degas hat sie in seinem ressentimentvollen Pes-
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simismus zur Hauptform seiner Komposition gemacht.) 
Dieses Streben des isoherten Individuums zur Persönhch
keit reahsiert sich darin, daB die Tendenz zur Ab-
sonderung der einzelnen Vermögen voneinander und zu 
ihrem isoherten Gebrauch ersetzt wird durch die um
gekehrte Tendenz zu ihrer Zusammenarbeit, ihrer VoU-
standigkeit. Gefühl, Sinne, Verstand, Körper, Wille - sie 
alle soüen an der schöpferischen Gestaltung beteiligt sein. 
Worauf es hier ankommt, ist die Art ihres Zusammen
hangs, die bedingt ist durch die qualitative Eigenart jedes 
einzelnen Faktors. 

Von der Emotion haben wir eben gehandelt. Die Ratio 
ist nicht mehr wie in früheren Werken Cézannes von der 
Emotion getrennt, um gegen deren Übermacht eine Bild-
konstruktion aufzurichten. Ratio ist hier die sich ent-
faltende Methode der Emotion selbst, die Logik des 
Gefühls: Sie gliedert die Emodon, sie laBt sie einen von 
einem Anfang zu einem Ende reichenden Weg zusammen-
hangend durchlaufen; auBerdem begrenzt sie - in einer 
sogleich zu beschreibenden Weise - die Sinnlichkeit. 
Durch beides ist sie nicht langer formalistisch und apriori-
stisch, und ihrem nun substantiehen Charakter bleiben 
die rein formalen Elemente (die aus Beziehungen ein 
System schaffen) untergeordnet. 

Cézanne nimmt den Empfindungen den absoluten, me
taphysischen Charakter, den sie bei den Impressionisten 
gehabt haben, indem er sie zwischen Emotion und Ver-
nunft, zwischen Irrationalem und Radonalem einspannt 
und sie zu einem zentralen Bestandstück in einem nicht 
nur empfundenen Ganzen macht, nachdem bereits die 
Modellierung die Empfindung in variablen Verhaltnissen 
nach zwei Seiten überschritten hatte: nach der der Kör-
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perhaftigkeit und nach der der Vorstellung. Diese Sinnes-
empfindungen haben insofern Fülle, als Sehen, Tasten 
und selbst Riechen zu einem gleichsam monolithischen 
Komplex zusammengebunden sind. Aber dieser unauf-
lösbaren Einheit der verschiedenen Sensationen fehlt 
das erotisch-sexuelle, alles was man im Sinn Renoirs, 
Watteaus oder Rubens Zartlichkeit oder Wollust nennen 
könnte. Trotzdem ware es falsch, diese Sinnhchkeit 
abstrakt zu nennen: Selbst in den Epochen, in denen 
Cézanne klassisch zu werden strebte, war er Gegenpol 
zum klassizistischen Ingres oder David, denn jede intel-
lektuelle Sinnlichkeit war ihm fremd. Die seine war ideell, 
sofern sie von einer in der Emotion und nicht im transzen-
dentalen BewuBtsein (wie bei Leonardo) wurzelnden 
Konzeption ausging, aber sie war auch materieU insofern 
sie zu einer körperhaften Farb-Realitat hinstrebte. 

Wir sehen, wie Gefühl, Vernunft und Sinne zusammen-
arbeiten, um eine Brücke zwischen Bildidee und Ding-
welt zu schlagen. Das Eigentümhche ihres Zustandekom
mens liegt darin, daB die verschiedenen geistig-schöpferi-
schen Funkdonen nicht freiwillig, wie von einem instinkti-
ven Ergangzungsbedürfnis getrieben, zueinanderstreben. 
Es ist ein eiserner, ein alles beherrschender, aber nicht 
alles vermögender Wihe, der sie zusammenzwingt — ein 
Voluntarismus der Methode und Synthese, der um so grö-
Ber ist, als er sich jede animistische Belebung der Gegen
stande, jede Anthropomorphisierung der Natur, jede 
direkte Identifizierung von Geist und Natur, jeden Monis-
mus verbietet. Diese Rolle des Wihens entspringt der 
Antinomie zwischen dem Streben des Subjekts zurTotah
tat seiner Vermögen und der aus historischen Gründen 
fragmentarisch sich darbietenden Objektwelt, das heiBt 
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der Antinomie zwisclien einem Geist, der sich gegen seine 
historisch bedingte Selbstentfremdung wehrt, und einer 
Dingwelt, die ihr bereits unterworfen ist. Wir können se
hen, wie sich diese Antinomie im Werk Cézannes aus-
wirkt, insofern die nordfranzösischen Sujets seiten die 
Tiefe und Fülle der südfranzösischen erreichen, obwohl 
sich der Künstler sein ganzes Leben hindurch bemüht hat, 
die verschiedenen Charaktere der Landschaften nördhch 
und südlich der Loire zu vergleichen und zu umfassen. 

Die Grenzen in der Objektwelt lieBen Cézanne nur die 
Wahl zwischen zwei Haltungen: Entweder begnügte er 
sich mit einer einzigen geistigen Fahigkeit, oder er muBte 
alle seine Fahigkeiten in eine ungeschiedene Einheit, in 
eine lyrisch-phantasdsche Gesamthaltung zusammenfal-
len lassen. Aber weder einseitig-nüchterne Genügsam-
keit noch Schwarmerei lagen im Temperament Cézannes. 
Daraus ergibt sich ein Konflikt zwischen Subjekt und Ob
jekt, der in beide hineinwirkt. Auf der objektiven Seite 
der Konzeption entsteht ein zu unmittelbarer Zusammen
hang zwischen einem dauernd fortlaufenden ProzeB und 
der momentan auftauchenden Erscheinung, als daB man 
das Vorübergehende anhalten und zu einer daseienden 
Gestalt formen könnte; auf der subjektiven Seite wirken 
Emotion, Sinnlichkeit und Ratio aufs engste zusammen, 
ohne zu einem dialektischen Ineinander zu finden. 

Hier kommt der Wille ins Spiel, das nicht frei sich Voll-
ziehende zu erzwingen. Und das genau markiert die Gren
ze auf Cézannes Weg zur absoluten Gestaltung: Er kann 
weder die Isolation des Individuums aus der Gesellschaft 
noch die der provinziellen Scholle aus dem Universum 
aufheben, er kann aber auch nicht die Oberflachenquah-
taten der Dinge erreichen. Im Bild bleibt darum eine 
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höchst intensive Spannung zwischen Idealitat und Reah
tat erhahen. Die Ideahtat der Konzeption geht nicht völ
lig in die konkreten Dinge ein und darin unter, obwohl 
diese von Grund auf und in ihrer Wesenheit neu konsti
tuiert werden, so als sei Cézanne Geologe, Baumeister, 
Biologe etc. in einem gewesen. Umgekehrt geht die Al l -
gemeinheit der Dinge nicht bruchlos in den spezifischen 
Inhalt der Konzeption auf. 

Die Auflösung dieser Antinomie in der Einzelform und 
in der Werkgestalt laBt ihn zwei Extreme vermeiden: We
der faBt er die Welt nach der Art eines geistlosen Stihebens 
auf, noch zwingt er einer an sich sinnlosen Welt einen Sinn 
auf. L'esprit m'emmerde: Damit meinte Cézanne einen 
solchen Geist, der glaubt, der Welt formale Gesetze oder 
inhalthche Bedeutungen vor- oder zuschreiben zu kön
nen. Seine Theorie - umfassend verstanden als innerhch 
erschaute Einheit der Welt - wollte nicht Aussagen über 
etwas machen, sondern dieses Etwas selbst zur Sprache 
bringen. Cézanne war davon überzeugt, daB, könnte es 
nur zum Sprechen gebracht werden, sich mehr »Geist« 
offenbaren würde, als der phantasiebegabteste Künstler 
zu erfinden oder zu traumen vermöchte. In seinem tiefen 
und gesunden MiBtrauen gegenüber den Spielen sowohl 
des unbewuBten wie des Systeme banenden Subjekts heB 
er nur die Theorie gelten, die sich im Experiment be-
wahrt: in einem Bild, das die unerschöpfhchen Schwierig
keiten der »Natur« für den Geist überwunden und in den 
Intuitionen des Geistes aufgehoben hat. »Alles ist, beson
ders in der Kunst, eine Theorie, die in der Berührung mit 
der Natur entsteht... « C é z a n n e kampfte an zwei Fron
ten zugleich; gegen den reinen Geist mit der Natur und 
gegen die geistlos empirische Natur mit einer Bildidee, 
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welche die seine und nur die seine war: »Und allein diese 
Urkraft, das heiBt das Temperament, kann einen bis zu 
dem Ziel tragen, das man erreichen soli.«49 Aber zu
gleich: »Die Natur ordnet sich immer und gibt zu erken
nen, was sie bedeutet, wenn man sie achtet.«50 Das Aus-
einandertreten von Natur und Geist (wie von Geist und 
Macht) war die historische Situation, die Cézanne durch 
sein Werk in die Höhen der Zeitlosigkeit zu heben suchte. 

Die Analyse der Konzeption hat gezeigt, daB die »Natur«, 
an die sich Cézanne wendet, zwei Komponenten hat, eine 
innen- und eine auBenwelthche (die beide historisch be
dingt sind), und daB diese beiden Komponenten in einen 
notwendigen Zusammenhang gebracht werden müssen. 
Wir sehen jetzt deutlicher, warum diese Einheit weder in 
der Realitatsart der Seele noch in der der Dinge hegen 
kann und warum der Künstler eine neue, in beiden Extre
men zugleich fundierte, aber gegenüber beiden selbstan
dig gewordene Reahtatsart schaffen muB - keine Illu
sion, sondern eine WirkHchkeit sui generis. Und wie es im 
asthetischen Gefühl einen allgemeinen und einen konkre
ten Faktor gibt, die je nach der Art der Methode und dem 
Grad der Gestaltung eine Einheit bilden, so hat auch die 
künstlerische Reahtatsart neben dem allgemeinen Faktor 
ihrer formalen Existenz eine konkrete Form: das Motiv. 
Es ist Inbegriff von Linien, Farben und Licht, die den 
Gehah der Konzeption adaquat anschauhch machen und 
zugleich eine Entwicklung, Entfahung und Zusammen-
fassung erlauben, die mit einem unzulanglichen Wort 
»Kompositión« genannt wird. Das Modv ist die konzen-
trierteste Form des Inhalts und als solche der Kern, der 
zum Ganzen der Werkgestah entwickeh wird. Mit beiden 
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Funktionen findet es sich nicht in der Natur, sondern nur 
in ihrer Deutung und Gestahung. Das Motiv erlaubt dem 
Künstler, die qualitative und gestalthafteVerschiedenheit 
der Dinge unter einen Generalnenner zu bringen und ih
rem bloBen AuBer- und Nebeneinandersein einen inneren 
Zusammenhang zu geben. Es kann dies zum Formalismus 
führen, dem gegenüber der Gegenstand völhg sekundar 
wird. 1st aber die Kunst auf Erkenntnis der Natur ein-
gestellt anstatt auf formalistische Spekulation über die 
Natur, dann wird die Kontrolle des Motivs am Sujet zur 
Notwendigkeit, weil das Motiv die Idee des Sujets sein 
soli und darum der Schaffensakt dem Punkt zustrebt, in 
dem Sujet und Motiv eins sind. Im Grenzfah verschwin-
det das Motiv im Sujet. 

Das lineare Motiv unseres Bildes ist der Winkel, der 
die Randform des Berges bildet. Wir sehen ahnliche Drei-
ecke in den zackigen Grenzen der ansteigenden Schatten-
masse des ersten Plans — gleichsam als eine Exposi
tion der oberen Bergmasse. Hinter diesem senkrechten 
Buschwerkschatten wird eine entsprechende Form in dem 
Ocker des Gehöfts in die Tiefe projiziert, aber sie wird 
durch einen waagrechten Querstreifen unterbrochen, ehe 
sie sich vollenden kann. Die Spitze dieses Dreiecks ist wie
der in die Höhe gericht et als ein Dreiklang aus Violett, 
Grün und Ocker. Dies ist der Schnittpunkt der senkrech
ten und der waagrechten (in beiden FaOen etwas geneig-
ten) Raumachsen, er wird zugleich - wie schon angedeu-
tet — zum Herz- oder Kristallisationspunkt des Bildes ge
macht. Man kann ihn verstehen als Schnittpunkt zweier 
diagonal sich kreuzender (Wechsel-)Winkel; der Berg 
steht über der Öffnung der auseinanderstrebenden Schen-
kelgruppe und faBt diese zusammen. Damit ist der Berg 

60 



zum Motiv geworden, und das Motiv entwickelt sich 
etappenweise durch verschiedene Dimensionen, Raum
schichten und Farben zu seiner gröBten Klarheit und Voh-
standigkeit. 

In diese Kontinuitat ist dann noch ein zweiter und ent-
gegengesetzter Faktor hineingetragen: Cézanne legt die 
Blickhnie sehr hoch (an den Fu6 des Berges) und betont 
sie stark; dadurch zwingt er den Betrachter, das ganze 
Hiigelgelande mit dem Auge herunterzudrücken. Vom 
Standort vor dem Schatten des ersten Plans dagegen steigt 
der Bhck an, und dieses Steigen setzt sich als schiefe Ebe
ne bis zur Blickhnie fort. Diese doppehe und entgegen-
gesetzte Bewegung im Gelande isohert den Bergrücken, 
erhebt ihn über den Rest der Landschaft und verleiht ihm' 
die Wirkung einer Krone, die sich über der Stirn desTra-
gers erhebt und gleichzeidg in sie hineindrückt. Hier wie 
überah bei Cézanne haben wir scharf trennende Kontra
ste und vermittelnde Übergange zugleich. Kluft und 
Brücke, AuseinanderreiBen und Zusammenbauen, Pola-
ritat und Stetigkeit, Heftigkeit und Zartheit. Es bleibt 
aherdings die Frage nach der Art des Zusammenhangs 
dieser Gegensatze: Setzen sie sich selbst oder sind sie 
nach dem Willen des Künstlers zusammengezwungen? 

Das Herausheben des hnearen Elements des Motivs 
wird allein durch die photographische Reproduktion des 
Gemiildes bewirkt, die zudem das Diagonalmotiv im Mit
telplan kaum erkennen laBt. Das Gemalde zeigt das 
Mótiv als Farbakkord von bestimmter Klangfarbe und 
Gestalt, die auf der Heftigkeit der Kontraste beruhen (von 
denen bereits gesprochen wurde). Die Einheit von Farbe, 
Licht- und Körperraumgebung ist so groB, daB man die 
Entfaltung des Motivs in der Komposidon mit gleichem 
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Recht an jedem der drei Faktoren beschreiben kann. 
Immer vohzieht sie sich auf einer Bildebene, deren Seiten 
ungefahr im Verhaltnis 5:6+ (oder 3:4") stehen - in 
engstem Zusammenhang mit dem (ebenfahs ausführlich 
besprochenen) Verhaltnis der beiden Raumachsen. Die
ses Format ist in beiden Dimensionen der Ebene einer 
Dreighederung von verschiedener Art unterworfen. In 
der Senkrechten handelt es sich um drei übereinander he
gende Streifen, deren Höhen zwischen Gleichheit und 
Ungleichheit schwanken: Der mi ttiere ist um circa das 
Doppelte einer Einheit (2 x) niedriger als der untere und 
um das Dreifache derselben Einheit (3 x) niedriger als der 
obere; das ergibt von unten nach oben die Folge: a -I- 2 x; 
a; a -H 3 X , wobei a und x nicht ganz zusammenhanglos zu 
sein scheinen. Die Höhen wechseln aherdings von Ort zu 
Ort, so daB eine starke Verzahnung der Schichten stattfin
det, obwohl zugleich ihre Grenzen und damit die Rhyth-
mik des Aufbaus durch farbige Linien betont werden. In 
der Dimension der Breite aber ist das Mittelstück ein sich 
zuspitzender Keil, der schrag über die Ebene und in die 
Raumdefe geht, so daB ahe schweren Massen und hef-
tigen Bewegungszüge links von der (völlig ideell blei
benden senkrechten) Mittelachse hegen, rechts von ihr 
dagegen ins Offene ausströmende schiefe Ebenen ohne 
Massen. 

Zwischen diesen heterogenen Besetzungen der Flügel 
findet keine Gleichgewichtsrechung statt, vielmehr hat 
Cézanne die ungeheure Dynamik durch ihre inneren Ge
gensatze zu einer absoluten Ruhe bringen woUen, welche 
die ganze Wucht der Energieladungen in sich enthah und 
in ihrem Kristallisationspunkt konzentriert. Es ist nicht 
die Ratio, welche — gleichsam von auBen her die Emotio-
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nen berechnet, wagt und in Balance bringt und so die 
Dynamik in ein labiles Gleichgewichtsverhaltnis verwan
delt; es sind vielmehr die garenden Emotionen selbst, die 
durch ihr Bezogensein auf ihren eigenen Herzpunkt die 
Form der Ruhe gewinnen, als seien sie im Maximum ihrer 
Entwicklung plötzlich eingefroren: Das starkste Leben 
wird O d e r ist der Todespunkt dieses Lebens (wie es ahn
lich im Kouros von Sounion dargesteht ist s i ) . Dies ist 
wohl auch der Sinn der so buchstablich in Erfüllung ge-
gangenen Worte Cézannes: »Ich habe mir geschworen, 
malend vor der Staffelei zu sterben.«52 

Die Lichtkomposition geht nicht von einer natürhchen 
Lichtquelle aus. Vielmehr laBt Cézanne das Licht - als 
Strom von warmen Ocker - auf der Waagrechten laufen 
und setzt damit einen betonten Gegensatz zur Tiefen-
erschheBung des Raumes auf der Senkrechten. Nicht nur 
jeder Naturalismus, sondern auch jede perspektivische 
Rationalisierung der Natur ist aufgegeben. Das Licht auf 
der Waagrechten bedeutet zugleich eine Bahn zwischen 
zwei distanten Dunkelheiten: der des Himmels und der 
der Erde. Das Licht hat seine Quehe weder im Himmel, 
noch wird es von der Erde reflektiert. Das Licht dringt 
nach unten hin in die sich ihm entgegenhebende Erde mit 
voller Intensitat und in groBer geschlossener Masse ein, 
verhert aber dabei den gröBten Teil seiner Warme; umge
kehrt verschmalert es sich nach oben hin, wobei es an In
tensitat verliert, aber seine Warme behalt. In der Höhen-
dimension ergibt dies die Umwandlung einer warmen in 
eine andere, kaltere Dunkelheit und dazwischen die eines 
kahen Lichts in ein warmes Halblicht. Diese kompositio-
nelle Entwicklung des Lichtmotivs ist ein Teil der Auf-
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lösung der farbigen Dissonanzen, die durch Dampfung 
erfolgt. Das Einlagern einer kalten Lichtmasse in die 
warmen Schatten-Dunkelheiten ergibt unten ein Ausein-
andertreten, ja Auseinanderklaffen von BewuBtsein und 
UnbewuBtheit; oben aber verschmelzen sie in einen Zu
stand von Halbdammerung, in der ein kampfender Wille 
sich nur leicht entspannt. Durch die Lichtgebung sagt die 
Landschaft mehr über einen BewuBtseinsprozeB als über 
ein Natur-Dasein, aber sie wird doch nicht zum Symbol 
eines Seelenzustandes (weder eines dauernden noch eines 
momentanen). Sie ist vielmehr die Realitat eines Kon-
flikts des Geistes mit sich selbst und mit der Natur; eines 
Konflikts, der mit titanischer Heftigkeit durch einen herri-
schen Willen in bestimmt gesetzten Grenzen ausgetragen 
wird. 

Mont Sainte-Victoire ist keine einheitliche Hellmalerei, 
sondern ein dauernder Wechsel von heüen und dunklen 
Farben. Ein durchgehendes Dunkel im ersten Plan (Vio
lett und Grün) wird zu einer Dreiteilung sowohl im Ne
ben- wie im Übereinander und diese zu einer Zweitei-
lung. Diese Rhythmik hat eine strenge Struktur, insofern 
aus der untersten Reihe: Helligkeit - Helligkeit - Dun
kelheit in der darüberhegenden zunachst die Umkehrung 
wird (Dunkelheit — Dunkelheit - Helhgkeit) und dann 
die symmetrische Reihe: Dunkelheit — Helligkeit — Dun
kelheit. Die letzte Reihung vermittelt zur Zweiteilung des 
Himmels in eine kalte und warme Dunkelheit. Anders 
ausgedrückt: Das Bild ist durch eine Linie geteilt, die 
von der linken Ecke des unteren Bildrandes zur Mitte des 
oberen reicht; auf der rechten Seite bricht mit groBer Dra-
matik ein Schatten in die Lichtbahn ein, auf der linken 
Licht und Halbhcht in den Schatten, so daB ein Kontrast 
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zustande kommt, der oben der Symmetrie Platz macht. 
Aber diese Verteilungsanderung ist doch nur die auBere, 
regulative Seite der Lichtkomposition. Es kommt hinzu, 
daB die sehr hefdgen Kontraste horizontal wie in den 
Raum hinein auseinandergelegt sind; oben dagegen 
durchdringen sich die Kontraste und schwingen ineinan
der. Der mitdere Teil bildet den Übergang. Aber wenn 
man sein Augenmerk auf diese reiche kompositorische 
Entwicklung richtet, darf man nicht den Konflikt über-
sehen: Das Licht ist nur eine Bahn, die waagrecht zwischen 
zwei verschiedenen Dunkelheiten hindurchlauft, in sie 
einzudringen sucht, ohne sie erhellen zu können. Es ist, 
als gleiche das Licht dem flüchtigen Leben zwischen zwei 
ewigen Schatten - dem vor der Geburt und dem nach 
dem Tod; dem Schatten der Erde, der aus der Dunkelheit 
des Unterirdischen, und dem Schatten des Himmels, der 
aus der blendenden Kraft des Lichtes selbst entspringt, 

Auch für die Farbkomposition ist die horizontale Drei-
schichtigkeit des Bildes von entscheidender Bedeutung. 
In der unteren Schicht sind Violett, Grün und Ocker die 
Hauptfarben; sie sind stark zusammengefaBt in relativ 
groBe Massen, die zusammen eine Art Oval bilden. Des
sen unterer Kurvenast besteht aus dem steigenden und zu-
rückgestoBenen Violett (das rhythmisch von dunklem 
Grün unterbrochen wird); die schlieBende obere Kurve 
besteht aus verschiedenen Grüntönen, die die Raum-
bewegung anhalten, wobei das dunkle und warme Grün 
rechts mehr lastet und fallt, das hehere und kühlere links 
ein wenig steigt. Die Verbindung von Kurven- zu Kurven
ast geschieht durch das Ocker des Gehöfts (mit den roten 
Dachern), dessen hneare Grenzen sich in die Tiefe er-
strecken, wahrend die intensiv kalte Farbe selbst zwischen 
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den zwei entgegengesetzten Bewegungen nacli vorn und 
nach hinten festgebannt erscheint. 

Im Gegensatz zu dieser geschlossenen Form mit ihren 
verhaltnismaBig groBen, stark kontrastierten und sehr in-
tensiven Farbmassen sind die Farben des Mittelstücks in 
kleineren Flecken gegeben: Die Ocker-, Violett-, Grün-
und Rottöne wechseln standig, so daB der Streifen eher 
Gliederung als Form kennt. Diese Gliederung ist wesent
lich besdmmt durch die Lage des Violett, das hnks in mitt-
lerer Höhe des Streifens liegt, in der Mitte naher seinem 
unteren Rand, rechts naher seinem oberen. 

Dieses Zentrum des zweiten Plans ist dadurch akzentu-
iert, daB das Violett am Anfang der Entwicklung hegt und 
darum die Entwicklung des ersten Plans (Violett-Ocker-
Grün) noch einmal zu beginnen scheint; der Unterschied 
besteht dann nicht nur in der Umkehrung der Folge 
Ocker-Grün, sondern vor allem darin, daB das in einer 
Masse sehr konzentriert gegebene und diagonal in dieTie
fe gerichtete Ocker des ersten Plans in kleine und diffe-
renzierte Telle zerschlagen und über die ganze Breite hin 
zerstreut ist, unterbrochen durch ebenfahs zerstreute und 
differenzierte Grüntöne. 

In der obersten Schicht (dritter Plan) sind zwei groBe 
Massen vorhanden: Berg und Himmel. Die begrenzte 
Masse des Bergs ragt in die unbegrenzte des Himmels hin
ein. Jede ist in eine Schatten- und eine Lichthalfte geteilt. 
Hier überwiegt das Blau, teils mit grünen und braunen 
Tönen, teils mit röthch-violetten durchsetzt, und diese 
Farben schweben ineinander, den ersten Plan kontrastie-
rend, in dem Form und Farbe begrenzt und fixiert sind, 
j edoch nur von auBen, so daB die Heftigkeit der Kontraste 
alles zu zersprengen droht. 
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Diese Entwicltlung der Plane geht dahin, die Dissonanz 
aufzulösen, indem das Ocker als die Kontrastfarbe aus-
geschieden und das im Violett Hegende Blau (das bisher 
als isoHerte Farbe nicht aufgetreten ist) zur Herrschaft 
gebracht wird. Ferner wird die reine AuBerHchkeit der 
Kontraste zu einem versöhnten Zusammenschweben. 

Wir haben die Analyse der Licht- und Farbenkomposidon 
- die zwei nur kiinstlich getrennte und mit der Raum-
komposition aufs engste zusammenhangende Seiten der 
Entwicklung ein und desselben Materials, namlich der 
plastischen Farbaquivalente sind - nicht um ihrer selbst 
wihen durchgeführt, sondern zur VeranschauHchung des 
Arbeitsprozesses und der Schaffensmethode Cézannes. 
Methode glauben der Laie wie der Phüosoph weder in 
den Wahrnehmungen der Natur noch in den Gefühls-
erlebnissen finden zu können, sie wird darum für ein rei-
nes Produkt des Denkens gehalten, das der Geist - als ein 
Apriori - der inneren wie der auBeren Natur aufzwingt. 
Dieser Deutung hatte Cézanne nie beigepflichtet. Er war 
überzeugt davon, daB seine Methode weder erfunden 
noch offenbart, sondern in der Natur respektive in den 
von ihr ausgelösten Sensationen enthahen, also zu ent-
decken und zu en tf alten sei; er glaubte mit seiner Genera
don ebenso fest an die Überlegenheit der Induktion wie 
frühere Epochen an die der Dedukdon. Cézannes induk-
tive Methode unterscheidet sich von der seiner Zeitgenos-
sen jedoch durch den Willen, die Synthese ebenso weit 
zu treiben wie die Analyse. Er hatte erkannt, daB das 
analytisch Getrennte in einen notwendigen Zusammen
hang gebracht werden muB. Diese Synthese konnte aber 
nicht direkt aus der Induktion erwachsen. Selbst in der 
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Wissenschaft Icann Induktion lediglich die Materialien für 
eine Theorie liefern, wahrend die Theorie selbst von einer 
Hypothese abhangt, die der Verstand durch eine andere 
Methode entdecken muB. 

Dieser Sprung zwischen analysierender Indukdon und 
synthetisierender Theorie war Cézanne sehr früh zu Be
wuBtsein gekommen. Mit Hilfe der Bildidee suchte er die 
Kluft zwischen Vorgegebenem und Aufgegebenem in und 
durch Arbeit zu überbrücken. Man verfehlt den Charak
ter der künstlerischen Werkgestalt, wenn man ihr einen 
bestimmten und einmahgen Inhalt gibt, etwa die Idee der 
klassischen Komposition. Vielmehr hat jedes Sujet seine 
Bildgestalt, wie jede Bildgestalt zunachst nur eine - aher
dings höchst wirksame - Möghchkeit ist, die von der ein-
zig legitimen Phantasie zu entdecken und zu realisieren 
ist. Hatte Cézanne nur historische Kompositionsformen 
auf moderne (impressionistische) Sehweisen gepfropft, 
so ware er nichts als ein Eklektiker und Akademiker ge
wesen. Sein Wort Poussin ref aire sur la nature meint 
aber im Gegenteil, das Klassische völlig neu gestalten und 
zugleich der Natur die Sohditat des Klassischen geben. 
Poussins Name stand für das Ziel: die vollkommene logi
sche Gestaltung der Sinneswahrnehmungen zum Bild; die 
Realisierung der Bhdidee durch Sinneswahrnehmungen, 
die an der Natur gewonnen worden sind. 

Die Methode Cézannes hat also zwei verschiedene 
Komponenten: eine empirisch-experimentelle und eine 
theoretisch-ideehe. Und wie die Analyse nicht allein auf 
dem Weg der Induktion zur Synthese der »Empfindun-
gen« kommen kann, so die Theorie nicht ahein durch De-
duktionen zu Natur und Wirklichkeit. Vielmehr müssen 
beide Wege gleichzeitig und in gegenseitiger Abhangig-
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keit und Wechselwirkung entwickelt werden: Die Bild
idee scheidet aus den Naturstudien das jeweils Brauchbare 
vom Unbrauchbareh, wahrend umgekehrt das Naturstu-
dium aus den vielen möglichen Erscheinungsformen der 
Bildidee die adaquateste bestimmt. Die Schwierigkeit 
war zu »beweisen, was man glaubt«, und der Beweis kann 
aUein darin bestehen, daB die gegensatzhchen Ausgangs-
punkte der Methode (Erfahrung und Theorie) in einer 
eigenen und von beiden unterschiedenen Realitatsart ei
ne Einheit finden, und daB diese in sich selbst lebt durch 
ein die Konzeption adaquat darstehendes Motiv und des
sen kompositorische Entwicklung zur Bildgestalt. Dies 
hangt ab von der Art des Konflikts,54 welcher das Motiv 
konstituiert. 

Das Bild zeigt einen zentralen Gegensatz; aber die Aus
einandersetzung erfolgt durch den Whlen des Künstlers 
und nicht unabhangig von ihm als EntauBerung innerer 
Gegensatze. Es fehlt den Gegensatzen eine fundamentale 
Einheit, aus der sie herauswachsen, um zu einer Totalitat 
sich zu gestalten. Darum führt die Dynamik, welche die 
Gegensatze beherrscht, weniger zu ihrer Synthese als zur 
Kristalhsadon um einen Kernpunkt. Oder, um diesen 
Zwang von der subjekdven Seite her auszudrücken: Die 
Werkgestalt hat etwas von einer Architektur, und zwar 
nicht (wie in manchen früheren Werken) von der eines 
Gerüsts; sie gleicht vielmehr einer Aufmauerung aus Stei-
nen - vollzogen durch ein Wihensmoment, das die Kon
stituierung des Werks bedroht, indem es die Konstruktion 
hervortreten laBt; sie hat etwas von einem System, aber 
mehr von einem anorganischen als von einem geistigen, 
weil der Naturausschnitt nicht zum Universum wird, wah
rend das «plastische Farbaquivalent« sich logisch ent-
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wickelt zur Ganzheit des Bildes. Es ist I'art pour I'art in 
dem Sinne, daB alles, was im Bereich der Innen- und 
AuBenwelt erobert wird, im Medium des Darstellungs-
mittels und seiner Verkörperlichung hangenbleibt. Diese 
Kritik zielt nicht darauf, daB Cézanne die künstlerische 
Sphare hatte transzendieren sohen, sondern wih gerade 
festhalten, daB Cézanne innerhalb der künstlerischen 
Sphare in Grenzen zu bleiben gezwungen war. 

Auf keinen Fall lassen sich die im Werk Cézannes auf-
gezeigten Widersprüche auf dessen Person zurückführen, 
so als sei er durch innere, gar pathologische Konflikte an 
der Verwirklichung seiner Begabung gehindert worden. 
Nicht Cézanne war krank, sondern in seiner Zeit entwik-
kelte sich eine Erkrankung der Gesellschaft: namlich der 
grundsatzhche Widerspruch zwischen materieller Macht 
und Geist unter dem Druck des Industriekapitahsmus. 
Cézanne hat sich heroïsch, ja wie ein Titan gegen diese 
Ungunst der Epoche gewehrt. Es bezeugt die tiefe Ge-
sundheit Cézannes, daB sein Werk kein Ressentiment 
zeigt, weder Menschenverachtung wie bei Degas noch die 
Überhebung des Genies wie bei van Gogh oder Nietz
sche. Cézannes Werk wiU in gröBter Natürhchkeit nichts 
anderes sein als ein absolut richtiger und wahrer Lob-
gesang auf das Werk des creator mundi omnipotens. 

Damit kommt neben und durch den künstlerischen ein 
morahscher Wert in das Werk Cézannes, etwas Exempla-
risches auch für das Leben der schöpferischen Menschen. 
Die ihm folgende Generation hat das sofort empfunden, 
und Gasquet gab dem Ausdruck, indem er die Wahr-
heit der Malerei Cézannes der Verlogenheit der Epoche 
«Napoleons des Kleinen« konfroutier te, gegen deren 
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geistige Atmosphare Cézannes Weltanschauung oppo-
nierte: »Frankreich hat in all den krampfhaften Jahren 
des zweiten Kaiserreichs in einer verzerrten Heftigkeit ge-
lebt. Es hat über Flaubert gelacht, über Courbet, über 
Renan. Es hat Baudelaire verkannt. Es wuBte nichts von 
Taine und von Claude Bernard. Seine Frivolitat, sein 
lasterhafter Geschmack haBt ahe, die klar und richtig, 
sohd und tief sehen... Alles bricht zusammen in Ver-
künstlichung und Lüge, alles wird herabgezogen.«55 Die 
Ursache für diesesTandeln in banaler Zweideutigkeit war 
die Entwertung, Entmenschlichung der Arbeit. Darum 
muBte Cézanne aus der Arbeit den höchsten Wert ma
chen. »SoUte die Kunst wirkhch ein Priesteramt sein, das 
reine Menschen erfordert, die ihm ganz angehören?«56 

So hat Cézannes Auseinandersetzung mit der Natur ei
nen sozialen Aspekt, der aherdings unbeabsichtigt war: 
Im Akt der schöpferischen Arbeit selbst bekam Cézanne 
den entfremdenden Doppelcharakter der modernen Ar
beit zu spüren. Wahrend er sich von Sitzung zu Sitzung 
qualte, wahrend er mehr als einmal verzweifelte, je an 
sein Ziel zu kommen, weil die Hand nicht der Vision, das 
Auge nicht der Natur zu genügen schien, traumte er, »ein 
Künstler solle sein Werk schaffen wie ein Mandelbaum 
seine Blüte, wie eine Schnecke ihren Schleim«.57 Aber 
diese Harmonie zwischen natürhchem und menschhchem 
Schaffen ist für immer dahin, seit der Kapitahsmus das 
Handwerk vernichtete, den Ackerbau industrialisierte 
und den Menschen sich selbst entfremdete. Cézanne 
muBte aus der Arbeit eine Rehgion machen, weh sie ihre 
Hilfsfunktion zur Selbsterfühung des Menschen verloren 
hatte. 

»Das Glück liegt in der Arbeit«: 5» eine ideale Forderung 
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in einer Epociie, die tagtaglicli das Gegenteil beweist; 
aber Cézanne realisierte diese Forderung jeden Tag gegen 
seine Epoche: »Ein guter Arbeiter zu sein, sein Hand
werk gut zu üben, das war für ihn der Schlüssel, die 
Grundlage von allem... Man muB gesehen haben, wie er 
malte... Er zögerte lange, die Stirn überhitzt und wie ge-
schwellt von sichtbaren Gedanken, die Brust gestrafft, 
den Hals in den Schultern, die Hande zitternd, bis zu dem 
Augenblick, wo er fest, willensstark, zart, sicher, immer 
von rechts nach Hnks den ersten Finselstrich aufsetzte. Er 
wich dann ein wenig zurück, prüfte seine Arbeit, und sei
ne Augen hefteten sich von neuem auf die Objekte; lang-
sam umkreisten sie sie, setzten sie gegenseitig in Bezie
hung, durchdrangen sie, bemachtigten sich ihrer. Sie rich-
teten sich fest auf einen Punkt. Fast schreckhaft. Er sagte 
mir eines Tages: >Ich kann sie nicht losreiBen, sie kleben 
so sehr an dem Punkt, den ich anschaue, daB es mir vor-
kommt, als müBten sie bluten<. Minuten, eine Viertel-
stunde verfloB manchmal. Eine Art Schlummer schien ihn 
zubefahen. Er stiegzu den Wurzeln jenseits der Vernunft I 
und der Weh hinab, wo der Wille des Menschen vielleicht 
dem Wihen der Dinge begegnet, sich daran starkt und dar
in versinkt. Zitternd rlB er sich davon los, kehrte zurück 
zu seinem BHd, zu seinem Leben, bannte darin mit einem 
Tone die geheimnisvolle Erregung, die Ekstase, das über-
raschte Geheimnis... Von hier aus versteht man das 
Wort Renoirs: > Wie steht er es an? Wenn er nur zwei Farb
flecken auf die Leinwand setzt, immer ist es gut.<«59 

Für Cézanne selbst war es nie gut. Auch das völlig ge-
deckte Bild war nur ein Versprechen für die Zukunft. 
»DerTag wird kommen, wo eine einzige Karotte, die ein 
Maler mit eigenen Augen gesehen hat, eine Revolution 
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gebaren wird.«6o Aber diese Revolution im Malkasten 
und auf der Leinwand bat niemanden interessiert als eini
ge snobistische Parvenus, die in der revolutionarsten 
Kunst die allein wertbestandige Ware sehen. Cézanne 
haBte die hochgekommenen Bürger, seine Leidenschaft 
galt dem Volk, dem Arbeiter, dem Bauern, dem Tage-
löhner. Aber das Volk verstand ihn nicht. Das ist der 
Preis, den Cézanne für die politische Neutrahtat wahrend 
der Realisation der Theorie in der Natur gezahit hat - der 
gezahit werden muBte, wollte er Künstler bleiben in einer 
Epoche, die gegen Kunst und Künstler eingesteht war. 
Auch hierüber war sich Cézanne im klaren. »Ich male 
meine Stilleben... für meinen Kutscher, der sie nicht 
haben wih, ich male sie, damit die Kinder sie auf den 
Knien ihrer GroBvater anschauen, wahrend sie ihre Sup-
pe essen und quatschen. Ich male sie nicht für den Stolz 
des Kaisers von Deutschland und für die Eitelkeit der 
Petroleumhandler von Chicago. Man gibt 10000 Franken 
für eine dieser Schweinereien, man tate besser, mir Kir-
chenmauern, den Saai eines Krankenhauses oder eines 
Rathauses zu geben... « « i Da solche Flüche undWünsche 
nutzlos waren, bheb dem Künstler nur ein letztes Wort: 
» . . . Man muB ein guter Arbeiter sein... - Das Ideal des 
Erdenglückes, eine schone Formulierung.«62 
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Die Arbeit der künstlerischen Phantasie 

Degas: Beim Verlassen des Bades 

Sie arbeiten? Icli bliilte. Else Lasker-Schüler 

Ein Bild zu malen erfordert genauso viel Gaunerei, Bosheitimd L'aster-
haftigkeil wie die Vorbereitung eines Verbrechens. 

Meine Bilder sind das Resultat einer Reihe rechnerischer Operationen 
und einer unbegrenzten Anzahl von Studiën. 

Erst wenn man nicht mehr weifi, was man tut, macht man gute Bilder 

Edgar Degas 



Edgar Degas: Beim Verlassen des Bades, ca. 1879-80 

Erster Zustand 



Edgar Degas: Beim Verlassen des Bades, ca. 1879-80 
Fünf t e r Zustand 



Edgar Degas: Beim Verlassen des Bades, ca. 1879-80 
Vierzehnter Zustand 



Loys Delteil hat uns über die Entstehung der Radierung 
Beim Verlassen des Bades unterrichtet. »Als Degas bei sei
nem Freunde Alexis Rouart dinierte, verhinderte ihn 
Glatteis nach Hause zurückzukehren, und er muBte bei 
Rouart übernachten. Am anderen Morgen beim Erwa
chen verlangte er eine Kupferplatte. >Ich habe Lust, eine 
Radierung zu machen<, sagte er... Degas zeichnete auf 
die Platte den ersten Zustand der Sortie du bain und sagte: 
>So muB unsere Freundin, Frau X . . . aussehen, wenn sie 
aus dem Bade steigt<.«i 

Wer vermutet, diese Frau als zentrales Sujet der Kup
ferplatte finden zu können, wird mit Überraschung fest-
stellen, daB dies nicht der Fall ist. Degas' Phantasie hatte 
die Dame entkleidet und sie in eine von ihm schon haufi-
ger gestaltete Szenerie einer Badestube gestellt. Aber die 
Frau und ihre Umgebung sind nur Vorwand: Der be
stimmte Körpertypus und die ihn seelisch demaskierende 
Gebarde treten völhg zurück hinter der Licht- und Schat-
tengebung, der raumlichen Gliederung der ebenen Kup
ferplatte und der Komposition. Der weibliche Körper ist 
kaum skizziert und spielt keine gröBere Rolle als die ande
ren Dinge: Badewanne, Sessel, Blumenvasen, Teppich, 
Bademantel etc. Die künstlerischen Darstellungsmittel 
bestimmen den Natureindruck und das Ganze die Teile, 
selbst den anregenden Ausgangspunkt der künstlerischen 
Phantasie. Der Betrachter wird dieser dem Wesen der 
Kunst entspringenden Umkehrung folgen müssen; er 
kann seine Betrachtung nicht mit dem Sujet, sondern er 
muB sie mit dem Werkstoff beginnen. 

Die Licht-Schattengebung der ersten Platte zeigt vor
wiegend extreme Kontraste. Diese sind einfach gegenein
ander gesteht: GroBe, zusammenhangende Lichtmassen 
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- das Wasser in der Badewanne, der Frauenkörper, die 
Tür und das Badetuch - bilden eine fast einheitliche Hel
ligkeit gegen die Dunkelheiten des Bodens, des Sessels 
und der Wand. Nur vereinzelt finden sich kleine Stehen, 
an denen umgekehrt Dunkel gegen Heh steht (z.B. die 
Haare der Frau gegen die Tür, die Sessellehne gegen den 
Boden) oder Dunkel gegen Dunkel (ein Teü des Frauen-
haares gegen die Wand, der Sesselfransen gegen den 
Teppich) und, in gröBeren Flachen, Heil gegen Heh (die 
Vasen am rechten Büdrand, der Frauenkörper gegen Tür 
und Badetuch). 

Diese Unterschiede der Hell-Dunkel-Kombinationen 
sind von gröBter Bedeutung für die Ausdruckswerte einer 
Zeichnung. Um diese grundlegende Tatsache zu verste
hen, nehme man ein weiBes Blatt, spare darin eine belie-
bige Figur aus und farbe alles andere schwarz; auf einem 
anderen Blatt farbe man dieselbe Figur schwarz und lasse 
ahes andere weiB. Im ersten Fah wird das WeiB von 
auBen, durch das Schwarz, eingeengt und kann seine gan
ze Strahlungsenergie nur nach vorn oder hinten entfalten. 
Im zweiten Fall begrenzt sich das Schwarz in sich selbst 
und behauptet sich so gegen das auf der Ebene nach 
allen Seiten gleichmaBig fortstrahlende WeiB. Beide Male 
heben sich WeiB und Schwarz scharf voneinander ab, wah
rend Heil gegen Heil und Dunkel gegen Dunkel sich inein
ander auflösen und zusammenschmelzen. Diese einfach-
sten Wirkungsverhahnisse sind seiten rein zu sehen, denn 
die Unterschiede von Warm und Kalt sowie Verschieden-
heiten der Strichlagen komplizieren den Tatbestand 
sofort. 

Die erste Fassung von Degas' Gravüre ist von einem 
sehr hehen WeiB und einem sehr dunklen Schwarz be-
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herrscht. Zu diesem aul3eren Kontrast kommt eine innere 
Fremdheit hinzu: Jeder Pol ist in sich völhg unporös und 
schwingungslos, das heiBt das WeiB laBt nicht einmal die 
Möghchkeit von Schatten, das Schwarz nicht die von 
Licht in sich ahnen. Die Pole stehen gegen-, neben- und 
hintereinander, aber dies ahes sind auBerhche Beziehun
gen. Auch die wenigen Mitteltöne, die verbinden oder 
überleiten könnten, entwickeln sich weder einer aus dem 
anderen noch aus den Polen, sondern folgen nur raumhch 
aufeinander, und zwar vom selben Ausgangspunkt unten 
an der Badewanne ausgehend in zwei verschiedene Rich
tungen: nach oben (über den Frauenkörper zur Wand) 
und nach rechts (über den Rand des Armsesselrückens 
und die FuBbodenstreifen zu den Vasen). 

Die Polaritat der Gegensatze und die auBerliche Art 
ihrer Verbindung werden unterstrichen durch die Kalte 
des Lichts und die Kalte des Schattens; die wenigen Zwi-
schenstufen sind haufiger eine Abdampfung eines kalten 
Lichts durch einen kalten Schatten (oben in der Wand hin
ter dem Badetuch und vorn in der Rücklehne des Sessels) 
als Mittelstufen in einer Warm-Kah-Skala. So steigern 
sich die Kontraste gegenseitig zu einer fanatischen Nüch-
ternheit, Scharfe und Bissigkeit, die nicht mehr nur 
Frau X, sondern vor ahem Herrn Degas demaskieren. 

Die Schatten sind das Geschaffene. Man spürt fast 
überall das scharfe ReiBen des sie bildenden Stichels, nur 
seiten (auf dem Badetuch) finden sich weiche Stehen. Vie
le Striche beginnen in selbstandigen Spitzen und klingen 
wieder isoliert aus, aber dazwischen schmelzen die par-
allelen Lagen zu einer dunklen Masse zusammen, die 
nur durch haarfeine Lichtspalten die ursprüngliche Son
derung erkennen laBt. Es entsteht so eine wechselnde 
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Spannung zwischen selbstandigem Strich und Massen-
lage, und diese führt vereinzelt bis zur malerischen Über-
deckung verschiedener Strichlagen oder gelegentlich bis 
zum ornamentalen Spiel aus einzelnen Strichen (z.B. in 
den Fransen). 

Neben den Strichen, die den Schatten büden, gibt es 
solche, die die Grenze des Gegenstands umreiBen, etwa 
an der Sessehehne. Diese UmriBlinien wachsen aber nicht 
aus den dazugehörigen Schatten oder Lichtern heraus, 
sondern kommen von auBen; die so festgehaltenen und 
eingegrenzten Formen scheinen nur wegen des Kontrasts 
zu den mit der Umgebung verschmelzenden Formen zu 
existieren. Ferner gibt es raumghedernde Linien, wie die 
des Zimmerhorizonts, aber im Ganzen sind die Raum-
grenzen am unklarsten gelassen - im Gegensatz zur Er-
schlieBung der Raumtiefe im Inneren dieser Grenzen 
nach vielen Richtungen hin. 

Wie verschiedenartig die Aufgaben sein mögen, die 
Einzelstrich und Strichmasse zu erfüllen haben, gemein-
sam ist ihnen die Energie und die Einseitigkeit, mit der sie 
ihre Funktion erfüllen. Man betrachte als Beispiel den 
Vordergrund von hnks nach rechts. An der Ecke erkennt 
man nach einem knappen Licht eine schrag nach oben ge
richtete Strichmasse, die zu einem Dreieck zusammen-
gehahen wird durch zwei Grenzlinien, die nach einem Tie-
fenpunkt zusammenstreben, obwohl sie an verschiedenen 
Gegenstanden hangen und von verschiedenen Randern 
der Bildplatte ausgehen. Diese drei Schragen des Drei
ecks bilden die Exposition des Ganzen, wie spater zu zei¬
gen sein wird. An die dreieckige Figur schheBt eine rech-
teckige (die Rückenlehne eines Sessels) an, im Gegensinn 
in die Tiefe gerichtet und angefüllt mit dicht gedrangten 
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horizontal hegenden Einzelstrichen. Ihr waagrechtes 
Sich-Erstrecken wird abgebrochen durch eine Strichmas
se, die am rechten Rand des Sessels in dieTiefe geht, als 
ein Schatten zwischen zwei anderen Schatten, von beiden 
nach Richtung und Struktur verschieden. Diese Strich
masse bildet eine in sich selbst formlose Grenze zwischen 
dem Gegenstand, zu dem sie gehört, und dem Objekt, zu 
dem sie nicht gehört. Der persönhche Duktus, das die 
Hand führende Temperament des Künstlers - als Korre-
lat zu der Funktionsgebundenheit - erscheint gerade hier 
besonders klar, wo zwischen Gradlinigkeit und Wölbung 
getastet wird. 

Es folgt - immer noch am unteren Büdrand auf der 
Waagrechten - eine runde Helhgkeit und dann eine 
dunkle Strichmasse (Teppich), in der die Waagrechten 
und die schrag nach oben gerichteten Lagen sich zum er
sten Mal durchdringen. Dadurch werden beide von der 
Einseitigkeit ihrer Funkdon befreü, die Energie der Rich-
tungsspannung und -bewegung wird durch eine Vibration 
auf der Stelle ersetzt und Stoffcharakter angedeutet. Die
se erste Kombination von Strichlagen wird abgebrochen 
durch eine kalte Helligkeit, die zum warmen Schatten 
kontrastiert und in die senkrechte, aber gebogene Striche 
herabfallen, ehe der rechte Rand des Büdes erreicht ist. 

Wir haben nun die ganze Büdbreite auf einem seiner 
Höhe nach eng begrenzten Streifen durchlaufen; wir ha
ben festgesteht, dal3 der Strich einerseits sehr verschiede
ne Aufgaben für RaumerschlieBung, Komposition, Stoff-
charakterisierung, Konstituierung des Darstellungsmit-
tels etc. zu erfühen hat und daB er andererseüs seine 
Struktur und seinen Duktus andert. Er ist bald unsicher 
und bald gewaltsam; gelegenthch starr an seine Funktion 
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gebunden und dann wieder getragen vom Willen, der 
Energie und dem Temperament des Künstlers — immer 
mit einer eigentümlichen Spannung zwischen Einzelstrich 
und Masse: eine vielfach variierende, kraftig unterstrei-
chende Handschrift. 

Betrachtet man die beiden bisher getrennt analysierten 
Elemente des künstlerischen Darstellungsmittels - Licht 
und Linie - in ihrem Zusammenhang, so sind Licht und 
Schatten der Zweck, der Strich dagegen ist das Mittel; 
zwischen Mittel und Zweck ist noch keine Einheit her
gestellt. Die groBen Lichtmassen sind nicht in sich durch-
geghedert, ihre auBeren Grenzen nicht von innen vor-
bereitet und gerechtfertigt. Andererseits werden oft die 
Striche ausbloBen Mittein zum Selbstzweck, weh sie nicht 
in Licht und Schatten auf gehen. Es besteht zunachst ein 
Dualismus, für den es keine höhere Einheit gibt. Dies kor-
respondiert wohl dem Fehlen der Mitteltöne zwischen 
den starken Hell-Dunkel-Kontrasten und der vielfachen, 
aber haufig getrennten Funktion des Striches. 

Wie die künstlerischen Mittel gegenüber dem Sujet den 
Vorrang erhalten, so auch der Raum, in den die eigenthch 
ebene ICupferplatte umgebüdet wird. Auch hierzu dienen 
nicht die gegenstandlichen Grenzen der Badestube wie 
etwa die Scheidung von FuBboden und Wand durch den 
sehr hoch hinaufgezogenen Horizont oder die unklare Be
gegnung der Wande. Das wesentliche Mittel der Raum
gestaltung liegt in stark betonten Diagonalflachen, die 
das Innere dieser Badestube durchqueren. Der Künstler 
geht von beiden unteren Bildecken gleichzeitig, aber ver
schiedenartig mit Schragen in die Tiefe hinein: links mit 
dem grell-kalten WeiB des Wassers in der Badewanne, das 
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tiefer, höher und breiter ist als das WeiB rechts auf dem 
Blumenbrett. Diese verschiedene Akzentuierung wird da
durch ausgeglichen, daB die übrigen in dieTiefe streben-
den Schragen (Teppich und Sessel) zur schwacher beton
ten des Blumenbretts parallel laufen, Sie haften aber star
ker am Boden und werden früher gehemmt: der Teppich 
durch die senkrechten und waagrechten Ebenen des Ses
sels, dieser durch den abschlieBenden Lichtstreifen. 

Diese die Tiefenbewegung abbrechenden Widerstands
ebenen sind nun so geformt und gelagert, daB sie das 
Auge aus der am Blumenbrett erreichten Tiefe wieder 
schrag nach vorn führen und so das Ende der einen Rand-
schrage mit dem Anfang der anderen verbinden. Die Be
wegung in die Tiefe hat also ihre gröBte Erstreckung und 
ihr gröBtes Tempo an den beiden Randschragen; zwi
schen diesen nimmt sowohl Lange wie StoBkraft ab, und 
die Gesamttiefenbewegung wird an einen ihrer Ausgangs-
punkte zurückgeführt. Dies weist darauf hin, daB die Be
wegungen der Diagonalen sich zwischen zwei planparahe-
len Grenzebenen halten, von denen die vordere nicht an 
Gegenstande gebunden ist, die hintere aber vergegen-
standhcht wird. 

Art und GröBe der hemmenden Gegenbewegungen ha
ben nun einen ganz bestimmten Zweck: Sie begründen 
für das Auge den Übergang von der direkten, dem Boden 
parallel laufenden Tiefenbewegung zur indirekten, an die 
Höhendimension gebundenen. Dies geschieht zunachst 
in den beiden hehen Beinen der Frau, von denen das eine 
in der Badewanne, das andere auBerhalb steht; die Flache 
ihrer Begegnungswinkel wird geteilt in eine lichte Halfte, 
die aufrecht steht, und in eine dunkle, die in die Tiefe 
lauft. Der Rücken der Frau, obwohl noch unklar in seinem 
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Volumen und in seinen Grenzen, zeigt deutlich seine dop
pelte Funktion für die Raumbildung: Er halt die Höhen-
bewegung der Beine an und führt die Schragbewegung 
der Badewanne in dieTiefe weiter, und zwar in beiden ur
sprünglichen Schragrichtungen zugleich. Unabhangig 
von der Frau führt das Badetuch eine noch steiler auf-
gerichtete Schragebene durch den Bildraum und schaltet 
dabei die auf der Waagrechten hegenden Unterschiede 
fast ganz aus. Wo sich Frauenkörper und Badetuch begeg
nen, sammeln sich die weit auseinanderliegenden Gegen
satze der Raumrichtungen wie der Raumdimensionen zu 
einem Knotenpunkt, den man gleichsam als die Peripetie 
derTiefenerschlieBung ansehen kann. 

Die TiefenerschlieBung des Raums von beiden unteren 
Ecken her ist eine Zentripetalbewegung, deren auBerste 
Schragen sich nicht in einem Punkt der Bildebene schnei-
den. Die Verlangerung des linken Rands der Badewanne 
geht (soweit er erkennbar ist) durch die linke Spitze des 
Badetuchs, die des Blumenbretts durch die rechte. Die 
Entfernung zwischen den beiden Spitzen, welche durch 
eine Senkung des Tuches und die hinter ihr erscheinende 
obere Halfte eines Frauenkopfs unterstrichen wird, ist 
also - bezogen auf die Breite der Bildflache - gleich der 
zwischen den Zentripetaltendenzen aufrecht erhaltenen 
Distanz. Diese ist insofern definitiv, als der Fluchtpunkt 
der über dieTuchspitzen hinausgeführten Schragen auBer
halb des Bildes liegt und im Bild nicht einmal ideell wirk
sam wird. 

In der Sprache der Perspektivkonstrukdon des Raums: 
Die Fluchthnien des Bodens haben keinen gemeinsamen 
Fluchtpunkt, einmal weil der Künstler sich nicht auf die 
Mittelachse der Bhdebene einsteht, und zweitens weü die 
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Tiefen- durch die Höhendimension abgelöst wird. Eine 
perspeictivische Entwiclclung wird mit groBer Vehemenz 
angeregt und dann abgebrochen. Der Fluchtpunlct der 
Tiefenbewegung wird ersetzt durch einen auf der senlc-
rechten Ebene des weiBen Badetuches hegenden Treff-
punkt, der die TiefenerschlieBung mit der Wirkung einer 
Peripetie unterbricht. Er befindet sich an der Stelle, wo 
sich der Hinterbacken der Frau mit dem Badetuch be-
rührt, teilt also Breite und Höhe der Kupferplatte in ver
schiedene Verhahnisse (4:5 und 3:5) und ist in keiner Wei
se betont; der Schatten, in dem er hegt, gilt nicht ihm, son
dern der Abhebung des weiBen Körpers vom Grund des 
weiBen Tuchs. 

Von dieser Peripetiestelle aus zeigt die weitere Raumer
schlieBung einen auffallenden Kontrast: Die eine Schrag
bewegung, die von rechts vorn nach links hinten lauft, ist 
über den Rücken der Frau weitergeführt durch die weiBe 
Tür, sie wird aber aus der Tiefe in die Breite umgebogen. 
Die entgegengesetzte - und anfanglich starkere -
Schragbewegung lauft sich dagegen an dem Tuch tot; es 
folgt nur eine dunkle Wand, die annahernd planparahel 
stehen dürfte. Das Badetuch - verbreitert um den Rük-
ken des Sessels - trennt zwei verschiedene Raumqualita-
ten voneinander: Die eine ist voh von Dingen, die andere 
ist leer; der besetzte Teü ist vorn breh und hinten schmal 
(zentripetal), der leere umgekehrt vorn schmal und hin
ten breit (zentrifugal). Wir können demnach das Bade
tuch als die diagonal verlaufende Achse des Büdraums an
sehen. 

Der dritte Faktor neben den Darstehungsmitteln Linie 
und Schraffur und der Raumgestaltung, der Faktor, der 
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einen starkeren Akzent als alles Gegenstandliche und 
Seelische erhalt, ist die Komposition. Wir verstehen dar-
unter zunachst die Disposition der Licht-Schattenmassen. 
Im unteren Teil der Bildflache haben wir eine kehartige 
Dunkelheit (den Teppich) in der Mitte, eingefaBt von 
zwei differenzierten Helhgkeiten an den Seiten; im obe
ren Teh dagegen eine Helligkeit (die Tür), eingefaBt von 
zwei verschieden breiten Dunkelheiten. Wir haben also 
die Reihe hell - dunkel - hell unterhalb von der dunkel 
- hell - dunkel. Im ersten Fah zieht sich die Dunkelheit 
selbst nach innen zusammen, wahrend die Hehigkeiten 
sich nach auBen öffnen, und beide - Licht wie Schatten -
gewinnen durch Dreiecke, Rechtecke, Kreisfragmente 
feste sich aneinander reihende Gestalten. Im zweiten Fall 
fassen seithche Dunkelheiten ein streng umrissenes Licht-
rechteck ein, bleiben selbst aber gestaltlos. Es findet also 
vom Boden zur Rückwand eine Umkehrung statt, und da
zwischen hegt das zentrale Motiv: das Heh gegen Heh von 
Frau und Badetuch. Nur hier haben wir eine vielfache und 
zusammenhangende Begegnung von Dreiecken und 
Rechtecken, und zwar folgt in der Frau das hegende 
Rechteck des Rückens auf das stehende Dreieck der Bei
ne, wahrend imTuch das stehende Rechteck in zwei Drei-
eckspitzen endet, respektive in die Folge von drei ver
schiedenen Winkeln. Auch diese hebt Frau und Tuch als 
das zentrale Motiv heraus, obwohl sie nur einen kleinen 
Teh der Bildflache einnehmen. 

Dieses zentrale Motiv ist nicht in die Mitte des Büdes 
gelegt, weil eine Betonung der Achse den Umkehrungs-
prozeB der Gegensatze geschwacht hatte. 1st die Anlage 
des unteren Bildteils symmetrisch, so die des oberen stark 
asymmetrisch. Die Bewegung der Frau vermittelt diesen 
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Kontrast, indem sie das Heftige des Bruchs zugleich un-
terstreicht. Dabei hat die Bildflache selbst ein quadrati-
sches Format, also eine schlechthin ruhende Form. Aber 
Degas ist nicht an den strukturell betonten Linien des 
Quadrats interessiert: Er vermeidet die Mittelachsen und 
die meisten Teilungen nach dem Goldenen Schnitt. Die 
Horizontgerade bricht abrupt ab und ist wohl als ein para
doxes Spiel mit den strukturalen Grundbedürfnissen des 
Sehaktes zu verstehen. Ebensowenig fixiert er die subjek-
tiv ausgezeichneten Wahrnehmungsstehen: die Blickhnie 
fehlt, und die Trefflinie ist auf einen Punkt reduziert.2 
Innerhalb der ruhenden Form des Quadrats findet das 
Auge des Betrachters nirgends einen ruhenden Halte-
punkt. 

Dieser Verzicht auf Kompositionsmöglichkeiten ist im 
Wesen des Motivs selbst begründet, das sich in einem 
GegeneinanderstoBen der zweiDiagonalebenen entfaltet: 
der senkrechten des Badetuchs und der waagrechten von 
Wasserflache und Rücken. Da dies Varianten der Diago
nalen des quadratischen Bhdformats sind, betonen sie 
noch einmal, daB der Peripetiepunkt der Raumgestaltung 
aus dem Schnittpunkt der Flachendiagonale nach zwei 
Richtungen hin verschoben ist, und zwar mehr nach oben 
als nach rechts. Damit wiederum wird der Gegensatz 
zwischen dem unteren und dem oberen Paar der Schragen 
unterstrichen: Das Zusammenstreben wird auf dem unte
ren, aber höheren Teil um ebensoviel energischer wie das 
Auseinandergehen auf dem oberen. Das Modv respek-
dert das Format nicht, sondern sprengt es. 

»Komposition« bedeutet also nicht nur die Verteüung 
der Massen und ihre Zentrierung zu einem Motiv, son
dern auch die Entwicklung dieses Motivs, die Entfaltung 
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seiner Gegensatze in den verscliiedenen Dimensionen des 
Raums. 

Beginnen wir mit der Dimension der Breite. Der eine 
Arm der Frau greift soweit nach links hiniiber, daB der Ak
zent fast an diesen Bhdrand verlegt wird. Dies wird von 
der entgegengesetzten Seite her vorbereitet; zuerst durch 
die Tiefenschrage des Blumenbretts, dann durch die 
Randkurve der Rückenlehne des Sessels, die zu diesem 
Zweck leicht aus der planparahelen Ebene gedreht ist, 
und schheBhch durch ihre weiter geöffnete Variante, die 
sich an Rücken-, Schuher- und Armrand der Frau reah
siert. 

Würde die Frau sich mii der Kompositionsrichtung 
nach hnks bewegen, so müBte sie ins Bad hineingehen; in 
Wirklichkeit verlaBt sie es, die Frau bewegt sich also nach 
rechts (dem Auge des Betrachters entgegen). Obwohl das 
Verhaltnis der beiden waagrechten Richtungen hier noch 
nicht geklart ist, laBt es erkennen, daB die einreihige Be
wegung von rechts nach links aufgehoben ist, und daB 
dem Akzent am linken Rand ein noch starkerer am rech
ten Rand entspricht. Die Entwicklung über die Breite ist 
durch verzerrende Zentrifugalkrafte bedingt, welche die 
Akzente an die Rander zwingen, wie dies von Degas am 
deuthchsten in seinem Bild Place de la Concorde (Der 
Graf Lepic und seine Töchter, um 1873) durchgeführt wor
den ist. 

Auch die Höhendimension ist in ihre beiden entgegen
gesetzten Richtungen auseinander genommen: Die stei-
gende führt in die Tiefe hinein, die fahende aus der 
Tiefe heraus; sie begegnen sich im Berührungspunkt der 
Oberschenkel. Jede der beiden Richtungen setzt sich 
aus mehreren Tehen zusammen, die winklig zueinander 
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gebrochen sind, so daB jede Andeutung des Aufwachsens 
Oder des Tragens und Lastens fortfallt. Die beiden vehe-
menten Bewegungen stoBen im Körper der Frau zusam
men, aber wie dieser sie aufnimmt und sich gegen sie 
behauptet, ist nicht erkennbar. Haben wir auf der Waag
rechten zwei auseinandergerissene Randakzente, so auf 
der Hohe einen Binnenakzent in dem von hinten ahnbar 
gemachten Geschlechtsteil der Frau. Dieser Punkt hegt 
so nahe dem als Raumperipetie bezeichneten (der Begeg-
nungsstehe von Hinterbacken und Badetuch), daB Distanz 
und Konkurrenz zwischen ihnen meBbar wird, so als habe 
Degas die Selbstandigkeit der senkrechten und der waag
rechten Entwicklung gegeneinander betonen wollen. 

Die Entwicklung der Tiefendimension beginnt locker 
immateriell und gegenstandslos, in abstrakten Flachen' 
die vom Betrachter fortfliehen. Aber je mehr der Bhck in 
die Tiefe gezogen wird, um so gröBer und barter werden 
die Widerstande, bis die Wand ihn endgültig blockiert 
Degas laBt uns im Sinn der Perspektive von vorn nach hin
ten sehen, und die Gegenbewegung des Badetuchs stei
gert nur die Bewegung in die Tiefe. Aber im Gegensatz 
zum gewohnten System der Perspektive, das die Aussicht 
in die Feme öffnet, laBt Degas den Bhck sich gleichsam 
totlaufen, wie ja auch die Entwicklung des Raums hinter 
dem Peripetiepunkt nicht weiter in die Tiefe führt son
dern in die Breite auseinanderlauft. Statt in der eigenthch 
erwarteten Unendlichkeit findet man sich paradoxerweise 
m einer gleichsam verabsoluderten Endhchkeit. 

Fassen wir die Entwicklungen in den drei Dimensionen 
zusammen, so stehen wir in einer dem Schein nach offe-
nen, ,n Wirkhchkeit aber ausweglos geschlossenen Welt, 
m der ahe Bewegungen von ihrem ursprünghchen Ziel 
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abgebogen und trotz ihrer quahtativen Gegensatzlichlceit 
an einem Punkt oder an der Distanz zwischen zwei be-
nachbarten Punkten gesammeh werden, namhch zwi
schen dem zu erahnenden Geschlechtsteil und dem Rand 
des rechten Hinterbackens. Darin kommt eine zynisch-
pessimistische Entwertung der Liebe zum Ausdruck, die 
in scharfem Gegensatz zu der zentralen und metaphysi
schen Rolle der Liebe im 19. Jahrhundert steht. Darüber 
hinaus zeigt sich eine pessimistische Haltung zur künstle
rischen Weltgestaltung. Denn die ins Spiel gesetzten Kraf
te sind derart koordiniert, daB jeder dramatische Kampf, 
jedes innere Austragen ihrer Gegensatze vermieden ist. 
Formal gesehen haben wir eine Verschiebung der Massen 
aus dem Gleichgewicht durch Diagonalkrafte und ihre 
Wiederausbalancierung an dem Punkt, in dem sie sich ver¬
nichten. Dieses neue Gleichgewicht ist an nichts Ahge-
meinem oder gar Absolutem orientiert, denn das Mittel-
achsensystem ist so völlig ausgeschaltet, daB es unmöglich 
ist, den Grad der Abweichung von diesem System zu er
messen. Es ist auch nicht das Ergebnis der inneren Ent
wicklung eines sich selbst setzenden Konflikts, sondern ei
ne Ordnung, die der Wille des Künstlers untereinander 
sich zerschlagenden Gegensatzen aufgezwungen hat, weil 
er sich an den Nullpunkt eines Kraftespiels gesteht findet, 
von dem aus er nur dessen Relativitat, seine Zwecklosig-
keit und Nichtigkeit empfinden kann. 

Erst zuletzt - nach Darstellungsmittel,Tiefenöffnung der 
Ebene und Komposition - kommen die Momente der 
bildlichen Konkretisierung zur Geltung: Raum, Körper, 
Stoff qualitaten der Oberflache, seehscher Ausdruck. 

Am Raum fallt auf, daB er weder eine einheitliche Ge-
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stalt noch eine einheithche Atmosphare hat; er faht in ein
zelne Dinge und Komposidonslinien auseinander oder 
besser: Er hat sich über sie hinaus noch nicht zu einem 
Gebilde zusammengeschlossen. Es sind nur seine Dimen
sionen, nicht seine Gestalt, nur einzelne Dinge, nicht sei
ne Luft konkret vorhanden. Auch die meisten Dinge sind 
nicht über ihre (Bild-)Funktion hinaus konkretisiert. Im-
merhin lassen sich die Andeutungen einiger Stoffcharak-
tere erkennen: das Porzehan der Vase, der Plüsch des Ses
sels, die Leinwand des Badetuchs; dagegen bleiben die 
Stoffcharaktere auf dem linken Teil der Radierung völlig 
unbestimmt. Was den seelischen Ausdruck betrifft, so 
faht die barenhaft tapsige, ungeschickte Gebarde ei'nes 
schweren und breiten Körpers auf, ohne daB man die Stel
lung des FuBes, den Gebrauch der Arme, die ProporÜo-
nen von Ober- und Unterkörper, die Breite der Hüft-
gegend, das Verhaltnis von Festigkeh und Lockerung des 
Fleisches genau erkennen oder beschreiben könnte. In 
einzelnen Flachen des Darstellungsmittels steht der seeh-
sche Ausdruck noch hinter der gegenstandhchen Klarheit 
zurück. Für das Ganze des Raums fehlt jeder einheitlich-
zusammenfassende Stoffcharakter. Kühl zergliedernder 
Verstand und fanatisch zusammenfassender Wille sind 
wirksamer als Sinnlichkeit oder gar Gefühl. Der dar-
gestellte Mensch erscheint dagegen schlechthin anima-
hsch; seine Gebarde hat etwas Momentanes, Triebhaft-
UnbewuBtes und kontrastiert so die betonte BewuBtheit 
des schaffenden Willens des Künstlers. 

Warum nun hat Degas den Gegenstand, der das Werk an
geregt hat, und die für seine adaquate Darstellung frei ge-
wahlte Situation so stark zurückgedrangt zugunsten der 
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Darstellungsmittel, der RaumerschlieBung und der Kom
position? Zunachst aus sachhchen Gründen, weh dies die 
Elemente und die Grammatik der Sprache sind, in die er 
Anregung und Situation zu übersetzen oder besser: neu zu 
formen hat, um ein Kunstwerk zu schaffen. Dann aus per
sönlichen Gründen, weil in seinem Wesen analytischer 
Kunstverstand und bewuBt integrierender Kunstwille star
ker waren als die Fahigkeh des sinnlichen GenieBens, des 
sympathetischen Fühlens und der Intuition. Oder wahr-
scheinlicher: weil Sinnlichkeit und Fühlen von der ihnen 
dargebotenen Wirkhchkeit einen negativen Akzent emp-
fangen und sich darum - vielleicht gerade aus Überemp-
findhchkeit - zurückgezogen haben, um dem Verstand 
das Feld freizugeben für eine Komposition der raumbü-
denden Diagonalkrafte an den Gerüsthnien der Dimensio
nen, durch die Körper und Raum gestaltlos fixiert werden. 

Die sinnhch wahrnehmbare Welt gilt Degas als unför-
mig; wUl er sie formen, darf er sich nicht in sie einleben. 
Er muB sich von ihr distanzieren, sie asketisch verneinen, 
um ihr ein schematisches erstes Prinzip zu setzen: in 
der Form sich kreuzender Diagonalebenen, welche die 
schlechte Unendlichkeit zuerst zusammenziehen und 
dann verwandelt entlassen. Verstand und Wille können 
zum Spiel annehmen, was Sinne und Gefühl, unmittelba
rer und heftiger betroffen, zurückweisen muBten. Degas 
ist Gegenspieler der Impressionisten: Diese sind von der 
sinnlichen Atmosphare, von den Empfindungen ausge
gangen, in denen Wahr genommenes und Gefühlsreaktion 
lyrisch zusammenflieBen, Degas aber beginnt mit der -
von verdrangten Emotionen belasteten - Setzung des 
Verstandes, wodurch es zu seiner Auf gabe wird, vom Ver
stand zur Sinnlichkeit zu gelangen. 
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Daraus folgt - und das ist entscheidend für das Ver
standnis des Werks - , daB die erste niedergezeichnete 
Fassung nicht das erste Arbeitsstadium der künstlerischen 
Phantasie wiedergibt. Es geht ihr vielmehr ein langer Ar-
beitsprozeB voran: der Weg von der sinnlichen Mannigfal
tigkeit zum gesetzten Konstruktionsschema der Bewe
gungen und des Raums. Dieser Weg kann nur nachtriig-
hch und zwar in umgekehrter Richtung analysiert werden, 
weil Degas von der ersten bis zur letzten Fassung dem frü-
hesten Schockeindruck gleichsam nachlauft, um durch 
Akte des BewuBtseins seine ursprüngliche und unbewuB-
te FüUe wiederzugewinnen. Die erste Fassung gibt also 
nicht das erste Erlebnis, sondern die Abstrakdon vom er
sten Erlebnis, seine vorübergehende Negation, die aber 
die positive Darstellung erst möghch macht. 

Vergleicht man nun die erste mit der fünften Fassung der 
Radierung, so erscheinen die Veranderungen zugleich 
klein und groB. Klein - weil das quadratische Format in 
seiner absoluten GröBe beibehalten ist, weü alle wesenth-
chen Gegenstande ihre Position im Raum beibehalten ha
ben und weil überhaupt nur zwei neue Gegenstande hin-
zugekommen sind: das Büd an der Wand und die Blumen 
in den Vasen. GroB dagegen, weü der Raum und die Din
ge, besonders der Körper der Frau, Gestalt gewonnen ha
ben; vor allem aber wurden in der Konstituierung der 
Form und in ihrer kompositionellen Entwicklung bedeu
tende Veranderungen vorgenommen. Der Laie wird be-
friedigt aufatmen, daB man nun endlich statt der einen 
groBen weiBen Flache eine Wanne, eine Frau und ein 
Tuch erkennen kann. Aber nicht um dieser inhaltlichen 
Deuthchkeü wihen beginnen wir diesmal unsere Analyse 
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mit der Realisationssphare, sondern um festzustellen, ob 
und wieweit ihre Veranderungen von der Umbildung des 
künsderischen Mittels und der Komposition abhangig sind. 

Jenes Stück der weiBen Flache, welches durch die 
Zeichnung eines Beines, des schwarzen Flecks für die 
Haare und durch ein undefinierbares Etwas die Assozia-
tion eines Frauenkörpers erweckte, ist nun wirklich ein 
Frauenkörper. Eine schwarze Kontur verdeutlicht sein 
Volumen, seine anatomische Struktur, seine Lage. Dieser 
Strich hat an manchen Stehen etwas scharf Gerissenes, 
eine kalte Bestimmtheit, eine intensive Pragnanz, die fast 
gewaltsam eine Grenze schaffen - eine Grenze, die von 
innen her gesprengt zu werden droht. An anderen Stehen 
laBt die Intensitat nach, die umreiBende Anspannung 
wird dünner, lockerer, die kühle glanzende Scharfe mat
ter und welcher. Und an wieder anderen Stehen wird die 
Kontur gleichsam ausgestrichen oder sie ist anders gerich
teten, modelherenden Lagen kleiner Strichelchen gewi-
chen (am Oberschenkel neben der Badewanne); oder die 
Helhgkeit ist ohne Strich von der sie umgebenden Dun
kelheit begrenzt (am rechten FuB). Alle diese Variationen 
andern nichts an der Gesamtfunkdon der Linie, eine 
Grenze von einer so knappen und straffen Enge zu schaf
fen, daB das Fleisch in ihr zusammengepreBt erscheint 
und aus ihr herausquellen würde, hatte die Haul nicht die
se fast porenlose Dichtigkeit, diesen festen und ledernen 
Charakter. Mit dieser Kontur sind auch die Gelenke klar-
gelegt: am rechten FuB die Knöchel, das durchgedrückte 
Knie, dann die linke Hüfte; oder durch andere Hilfsmittel 
die Wirbelsaule, welche die Achse der ganzen Bewegung 
des Oberkörpers ist. Das Fleisch ist an das Knochengerüst 
gebunden; es hat Fülle, aber keine Lockerheit. 
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Ebenso deutlich wie der Körper selbst ist seine Stellung 
gegeben: in der Art, wie der Hacken und nicht die ganze 
FuBsohle die Last tragt; wie das Knie fast krampfhaft 
durchgedrückt ist; wie der Oberkörper sich nach rechts 
herumdreht - langsam und behaghch wie ein Tier in der 
Sonne, so daB man zugleich mit dem Rücken einen Teil 
des Bauches und der Brust sieht; wie die Streckung des 
Oberarms das Schulterblatt nach links mitzieht, um doch 
nur mit dem Ehbogen die Badewanne zu berühren; und 
schlieBlich, wie im Schatten die Hand des verdeckten 
Arms den Rand der Wanne greift, ohne daB da noch ein 
wirkhches Stützen des Körpers möglich ware. Es ist eine 
Übergangsstellung zwischen einem halben auf dem Boden-
Stehen und einem halben im Wasser- und in der Luft-
Hangen - die Gebarde eines Augenblicks, der ist und 
schon nicht mehr ist, die Zerspaltung einer Sekunde in 
diese Pole, um die unendlich kleine Nuance zwischen ih
nen festzuhalten. Und dies Momentane der Gebarde ist 
gebunden an das Animahsche eines Körpers mit kurzem 
Unter- und breitem Oberbau, der nicht das Federn der 
Gelenke, sondern nur eine tapsige Sicherheit, nicht die 
elegante Grazie eines trainierten Körpers, sondern die 
natüriiche Selbstverstandlichkeit des Tiers kennt — eine 
Verbindung, deren Paradoxie zur Karikatur würde, gabe 
Degas mit kühlem Fanatismus und unbeteihgt-distanzier-
ter Eindringhchkeit nicht ebensoviel sachliche Ironie wie 
persönlichen GenuB wieder. 

Dieser scharf umgrenzte und momentan bewegte Kör
per ist überall von seiner Umgebung losgelöst: durch die 
Schatten vom Badetuch, durch die Modehierung des hn
ken Beins von der Badewanne und vom Wasser. Die Kon
turen an Brust und Arm sind mit vorsorghchem Bedacht 
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geführt, um jede Kohision mit den Randhnien der Bade
wanne zu vermeiden. Dieses Ablösen des Körpers klart 
zugleich die Verbindung zwischen den verschiedenen 
Raumlagen und -schichten. Man sieht das am deuthch
sten im Rücken der Frau an der Grenze zwischen dunkle
ren und beheren Partien, die nicht ganz mit der Wirbel
saule zusammenfallt: Die Schatten fahen auf einer geneig-
ten Ebene weniger tief nach hinten als das Licht in einer 
gewölbten Flache nach vorn kommt. Entscheidend ist also 
nicht die Ghederung des Körpers, sondern die Schaffung 
raumhcher Spannungen. Darum wird der linke Teü des 
Rückens vom rechten getrennt, mit Seite und Front des 
Körpers zu einer Einheit verschhffen. Analog dehnt der 
linke Arm das Schulterblatt, um eine Gegenbewegung ge
gen die Rechtsdrehung des gesamten Körpers zu schaf
fen, wahrend umgekehrt das rechte Becken geradezu in 
das Bein hereingeholt wird, um es desto scharfer vom 
Tuch zu trennen. 

Ahnliche Beobachtungen wie am Körper der Frau 
könnte man an fast allen Gegenstanden machen. Die in 
der fünften Fassung vorherrschende Tendenz zu Form-
begrenzung und Formgliederung kommt besonders zur 
Geltung im neu hinzugekommenen Bilderrahmen. Er 
wird ohne eigentliche Strichzeichnung gegeben, die der 
Tür vorbehalten bleibt, durch Hell-Dunkel-Differenzie-
rungen werden die Wölbungen von der Kehlung, die 
glatten Streifen von den ornamental betonten Ecken 
abgesetzt. Dahinter hat der Schatten der Wand einen be
stimmten Materialcharakter. Volumen, Gestalt und Stoff 
der Blumenvase sind verdeutlicht; ihr WeiB als Porzehan 
ist vom EmailweiB der Badewanne, vom LeinenweiB des 
Tuchs, vom FleischweiB des Körpers in viel starkerem 
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MaB differenziert als in der ersten Fassung. Im Sessel wird 
sogar der Plüsch von dem anderen Stoffcharakter der 
Fransen unterschieden; gleichzeidg aber wird eine Ver
bindung zu den Stoffarten des Teppichs vor ihm, zur 
Wand hinter ihm und zur Decke des Blumenbretts neben 
ihm geschaffen. 

Diese neue Darstellungsweise der Gegenstande ist also 
auf geschlossene Volumina und reichere Stoffcharaktere 
der Oberflache gerichtet. Die erste Tendenz ist besonders 
stark im linken Teh der Radierung entwickeh, die zweite 
im rechten. Wo das Volumen am gröBten ist, sind die 
Stoffcharaktere unsinnlich und hart, als sohten sie das 
Eigenleben der Gegenstande nicht nachbhden, sondern 
hindern respektive Analogien zu anderen Gegenstanden 
herstellen; wo dagegen die Stoffcharaktere entwickelt 
sind, verliert das Volumen seine Fülle. In der gleichen Ab
sicht überwiegen im hnken Teil kaltes Licht und Schatten, 
im rechten warme Halbtöne und Schatten. Die beiden 
Gegensatze begegnen sich ungefahr in der ansonsten 
nicht betonten senkrechten Mittelachse der Platte. 

So scheint das Werk in zwei Teile zu zerfahen: Im linken 
bilden die Körper mit ihren Richtungen den Raum - ahn
lich wie in der ersten Fassung, nur noch wesenthch ver
starkt; im rechten dagegen ist eine einheitliche Raum-
atmosphare das erste, und die Dinge stehen in ihr, sind 
von ihr umflossen, gehen in ihr auf. An der Rückwand 
wird in Tür und Büd diese Duahtat so deutlich, daB man 
annehmen muB, Degas kampfe mit zwei verschiedenen 
Gestaltungsprinzipien: einem körperlichen und einem 
atmospharischen, die zunachst völlig getrennt bleiben. 
Das eine ist das klassizistische, das von Ingres kommt, das 
andere das impressionistische. Degas hat sie in diesem 
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Arbeitsstadium unverbunden nebeneinander gestellt, 
und das zeigt die tiefe Zwiespaltigkeit, von der sein Schaf
fen bestimmt war - man könnte die eine Seite seines 
Wesens als traditioneh, die andere als zeitgenössisch be
zeichnen, man könnte beide auch als rationahstisch und 
sensualistisch unterscheiden. 

Wegen dieses Zwiespalts fehlt es den Dingen an Strahl-
kraft: Der Körper der Frau scheint nicht nur den Atem an-
gehalten, sondern auch ahe Poren der Haul geschlossen 
zu haben; die Warme des Blutkreislaufs ist erstarrt, oder 
besser, noch gar nicht aufgeschlossen. Rechts dagegen 
atmen sogar tote Stoffe wie Plüsch, Porzehan und Bade-
teppich. Darum stöBt auf der einen Seite das Haar der 
Frau hart gegen die Tür oder die Zipfel des Badetuchs 
gegen den Bilderrahmen, obwohl doch zweifehos jedes-
mal ein nicht unbetrachthcher Zwischenraum zwischen 
ihnen hegen muB, wahrend auf der anderen Seite die viel 
kleinere Distanz zwischen Blumenbrett und Stuhlrücken 
klarhervortritt. 

Ebenso wie die einzelnen Gegenstande hat bis zu einem 
gewissen Grad auch der Raum an Gestalthaftigkeit, an 
geschlossenem Volumen gewonnen. Die beiden Seiten-
wande werden deuthcher sichtbar und erscheinen mit ver
schiedener Ver kürzung; es liegen sich an den Bildrandern 
offene und geschlossene Stehen kreuzweise gegenüber. 
Boden und Wand fallen am Horizont nicht mehr so 
schroff auseinander, weil der Hell-Dunkel-Kontrast zu
gunsten von Mitteltönen abgeschwacht ist. Die Gegen
stande des Vordergrunds bis zum Sessel bleiben mehr am 
Boden und betonen dessen waagrechte Erstreckung im 
Gegensatz zur Senkrechten der AbschluBwand. Über-
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haupt wird die Waagrechte als eine statische Strukturlinie 
des Raums gegenüber den Schragen starker hervorgeho-
ben. Das beginnt mh der gröBeren Einheithchkeh des un
teren Büdrands, wo die Heh-Dunkel-Unterschiede enger 
zusammen hegen, und findet den gesteigertsten Ausdruck 
im Sessel: Er hat die Schragrichtung verloren und für die 
TiefenerschlieBung die Funktion einer planparahelen 
Achsenebene gewonnen. Als solche trennt er den von 
Dingen angefüllten Vordergrund vom leeren Hintergrund 
durch einen auf Null zusammengeschrumpften Mittel-
grund. Zusammen mit der Einführung einer ideellen 
senkrechten Mittelachse steht dies zwar nur das Minimum 
einer Verbindung von Raum und Ebene her, ist aber doch 
etwas wesendich Neues innerhalb der weiterbestehenden 
Diagonalöffnung derTiefe. Diese war in der ersten Fas
sung vorn und hinten durch planparallele Ebenen be
grenzt; jetzt aber werden diese Grenzen auf eine gemein-
same Achsenebene und damit aufeinander bezogen. Die 
entgegengesetzten Richtungen fallen nun nicht mehr aus
einander, der Raum erhalt den Keim einer inneren Struk
tur dadurch, daB die Tiefendimension sich auf die Ebene 
bezieht. 

Gerade wegen dieser zunehmenden Raumgestaltung 
faht der bereits besprochene Kontrast zwischen Warme 
und Kalte, Luft und Leere um so starker auf: als Mangel 
einer einheitlichen und eigenen Raumatmosphare. Die 
Doppelheit bedeutet zweifachen Raum: Im warmen Tell 
haben wir vorwiegend ein Vibrieren und Schwingen aller 
Orte, im kalten ihr starres Fixiertsein; durch den ersten 
geht das Bewegungstempo betonter Richtungen wie et
was Fremdes hindurch, im zweiten dagegen löst es die Or
te aus ihrer Fixierung und bindet sie zu einer Bewegung 
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durch den Raum zusammen. Zwischen diesen nebenein-
anderhegenden, ja auseinanderstrebenden Kontrasten 
von warmer, schwingender Atmosphare und kaher, orts-
fixierender Atmospharelosigkeit bewegt sich der Körper 
der Frau aus der fremden Leere über dem Bad dem erwar-
tenden Tuch zu. An dieser zentralen Stelle werden Körper 
und Badetuch durch den verbreiterten Schatten wie zwei 
ineinandergreifende Gegenbewegungen verbunden, und 
die Einhühung des Körpers wird andeutend vorweg-
genommen. So schafft der Kontrast auf der Breitenent-
wicklung ein Gleichgewicht zwischen dem linken und 
dem rechten Teil der Radierung und schwacht das um die 
diagonale Achsenebene des Badetuchs organisierte ab. 
Diesem letzten Zweck dient auch die Verschmalerung 
und Dampfung des kalten weiBen Streifens zwischen Tep
pich und Decke des Blumenbretts, die Drehung der Stuhl-
lehne in eine reine Facerichtung etc. Der atmospharische 
Kontrast wird also benutzt, um die in sich zwiespaltige 
Raumgestaltung starker an die Ebene zu binden - ein Be
dürfnis, das in der ersten Fassung nicht zu erkennen ist. 

Die Veranderung der Ding- und Raumgestaltung ist von 
einer des Darstellungsmittels begleitet: Die scharfe Kon-
trasderung von Heh und Dunkel faht fort. Die einheit
hche Lichtflache hnks, die sich in der ersten Fassung von 
der Badewanne aufwarts zieht und in Tür und Tuch ga-
belt, ist stark verkleinert, und das stechend Grelle ist ihr 
genommen. Der AbschluBrand der Armsessellehne, das 
Wasser der Badewanne, das Tuch ober- und unterhalb des 
Körpers, die hintere Rückenhalfte der Frau und derTür-
rahmen sind mehr oder weniger mit mittleren Schatten 
belegt. Das schafft im ganzen hnken Büdteü einen haufi-
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geren Wechsel der Lichtwerte und ihrer Kontrastierung. 
Dieser Rhythmus in der Hell-Dunkel-Bewegung kommt 
am prazisesten im Kopf der Dienerin zur Erscheinung: 
Gesicht - Sdrn - Haar - Haube folgen aufeinander als 
mittlere Dunkelheit - Licht - Dunkelheit - mittleres 
Licht, und der Kopf als Ganzes steht zwischen der Hellig-
keh des Lakens und der Dunkelheh des Wandgemaldes. 
Diese Stehe ist überdies weniger eine Neuformung als 
eine Vervollkommnung der bereits im ersten Entwurf an-
gedeuteten Möglichkeiten. 

Auf dem rechten Teü des Büdes laBt Degas die gröBten 
Tiefen zahlreicher und warmer werden: So ist das Blu
menbrett in ein unporöses Dunkel gehüllt. Gleichzeitig 
aber vermehrt er auch hier die Mhteltöne, sei es um einen 
Teil der alten Dunkelheiten etwas aufzuhellen (wie im 
Sessel) oder um frühere Helhgkeiten zu dampfen; so hegt 
zum Beispiel zwischen dem Blumenbrett und dem Tep
pich nicht mehr trennend ein grelles WeiB, sondern ver
bindend ein matter und halbwarmer Mittelton. Jetzt sind 
fast alle Lichter kah, die tiefen Schatten warm, und die 
zahlreicher gewordenen Mitteltöne schweben zwischen 
diesen Extremen. Die harten und einfachen Kontraste 
sind durch Wechsel und Übergange ersetzt - bis auf eini
ge Stehen, die aber ahseitig eingefaBt sind von warmen 
Dunkelheiten, aus denen ihre Kahe heraussdcht. Durch 
ah diese Veranderungen hat das Subjektive und Gewollte 
des ursprünglichen Helldunkel-Kontrasts einer mehr ob
jektiven Situation Platz gemacht. 

Dementsprechend ist der gesamte Duktus in der techni
schen Behandlung der Platte entpersönlicht. Das An- und 
Absetzen der Radiernadel, ihr Druck, die persönhche 
Handschrift des Temperaments sind nur an wenigen Stel-
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Ien, wie etwa im Rüclcen des Armsessels, zu spüren. Die 
frei Hegenden Spitzen an den Anfangen und Enden der 
Striche, die Drehungen an den Fransen rechts sind ver-
schwunden. Die für die erste Fassung charakteristische 
Spannung zwischen dem einzelnen Strich und der Masse 
ist auf ein Minimum beschrankt; dort wo sie erhalten 
blieb, hat sie das scharf Eisige durch starkere Annaherung 
der extremen Helhgkeiten und Dunkelheiten an einen 
Mittelton verloren. Massen, die nicht in Elemente auflös-
bar sind (wie das Blumenbrett), und strichlose Wischun-
gen (das Wasser in der Badewanne) sind hinzugekom-
men; zusammen mit den anderen Stehen, an denen ver
schieden gerichtete Strichlagen sich ganz eng durchdrin
gen, und solchen, an denen die Farallelstriche bis auf 
einen unendlich kleinen Abstand zusammenrücken, be
herrschen sie den Gesamteindruck. Dies bedeutet neben 
der Vervielfaltigung der technischen Mittel eine Ver-
selbstandigung und Beruhigung des Verfahrens. Freilich 
erscheinen in dieser Koordination die Übergange nicht 
immer notwendig; aber dieTechnik hat in sich selbst objek-
tive Gestalt gewonnen, ohne bereits überah in die Gegen
stande auf gehen zu können. Die Einführung von Mittel
tönen in die Extreme von Hell und Dunkel andert aber 
nichts am Dualismus von Licht und Linie, von dem die 
erste Fassung beherrscht ist. 

Auch das Kompositionsschema scheint zunachst in alien 
Hauptmerkmalen das gleiche geblieben zu sein; aber die 
kleinen Anderungen ergeben zusammen ein interessantes 
Resultat. Die Schattenfalte, die senkrecht von der rech
ten Spitze des Badetuchs gegen den Sessel herabfallt, 
reicht zwar in der fünften Fassung nicht mehr wie in der 
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ersten bis zum Horizont des Raums, wird aber dafür 
durch die sent:rechte Leiste des Büderrahmens nach oben 
verlangert. Dadurch unterstreicht und verbindet seine 
waagrechte Leiste die Entfernung der beiden Tuchspitzen, 
das heiBt das Sich-nicht-treffen-Können der zentripetalen 
Energien. Dieses zusammenspannende Überbrücken von 
entfernten Punkten ist eine der neuen Tendenzen der 
Komposition. Ahnlich legen die Konturen des Oberarms, 
die verlangert wurden, die linke Ecke des Bilderrahmens' 
an der Rückwand fest; die Verlangerung des Teppich-
rands geht jetzt praziser durch die linke Spitze des Bade
tuchs; in den Haarscheitel der Dienerin faht die Verlange
rung des untersten Rands der Blumenbrettdecke. Das 
ahes bedeutet eine Verfestigung des figuralen Kompo-
sitionsschemas zugunsten der Betonung einiger wichti
ger Motive wie des Dreiecks der zusammenstrebenden 
Beine. 

Aber man darf das Straffen des Komposidonsschemas 
nicht unterstreichen, ohne zugleich seine Auflockerungen 
hervorzuheben. Diese sind am sichtbarsten in der neuen 
Behandlung des Sessels, dessen Rückenrundung - eine 
Variation aller übrigen Kurven - zwischen den Schragen 
vermittelt, die von den beiden Seiten mit zentripetalen 
Tendenzen ausgehen (wie etwas höher die Rücken-Arm-
kurve der Frau). Gestalt und Funktion der Form sind jetzt 
zur Übereinstimmung gebracht, wahrend sie sich in der 
ersten Fassung gewahsam widersprechen. 

Wie eng die beiden Tendenzen des kompositionellen 
Straff ens und Auflockerns zusammenhangen, zeigt sich 
am hinzugefügten Wandbüd: Es mindert die Licht-Schat-
ten-Gegensatze an der Wand und bezieht ahe vier Varia
tionen des Rechtecks aufeinander. Durch diesen neuen 
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Zusammenhang bilden sie jetzt - trotz der Unterbre
chungen - eine konzentrische Einzirkelung des Figuren-
motivs. Demselben kompositionellen Zweck dienen die 
Blumen, die jetzt in die Vase gesteht sind: Sie fiihen den 
Oberflachen-Abstand zwischen dem rechten Bildrand 
und dem Badetuch und verkleinern zugleich die Tiefen-
distanz zwischen Blumenbrett und Wandbild, das heiBt 
sie schheBen das Raummotiv und verbinden es mit dem f i 
guralen Binnenmotiv. Es handelt sich um einen tastenden 
Versuch, aber er hebt doch das Wesentliche in der neuen 
Komposition heraus. Wahrend die erste Fassung keine 
klare Beziehung zwischen dem Diagonalschema und den 
Rechtecken zeigt, finden wir diese jetzt zu einer in Sprün-
gen sich vollziehenden Bewegung zusammengeschlossen. 
Diese ist konzentrisch um das Diagonalschema gelegt, 
derart, daB Figurenmotiv und Raummotiv jedes in sich 
selbst vollstandig und getrennt voneinander entwickelt 
ist, andererseits beide sich über die Entfernung hinweg 
verbindend berühren. Daraus ergibt sich dann, daB ahe 
geometrischen Figuren, die zwischen den beiden Extre
men des Dreiecks und des Vierecks hegen, die formale 
Funktion vermittelnder Übergange haben. 

Wir erhalten damit für die Linearkomposition dasselbe 
Prinzip wie für die Licht-Schattenkomposition: das Schaf
fen von Übergangen. Dementsprechend scheint die Ent
wicklung der künstlerischen Phantasie nicht wihkürlich 
vor sich zu gehen, sondern geleitet von gewissen Tenden
zen, die der Künstler als zusammengehörend vorstellt 
und dann für die ganze Fassung reahsiert. 

Der Rückbhck von der fünften zur ersten Fassung hat 
gezeigt, daB die Doppelschichtigkeit der Kompositions-
motive dort bereits angelegt war und daB eigenthch nur 
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wenig fehlte, um sie zur Geltung zu bringen. Aber erst 
ihre vohe Durchführung erlaubt, die verschiedenen geo
metrischen Figuren der beiden Motivgruppen zu vermeh-
ren, zu kombinieren und selbst zu durchdringen. Und das 
ist eines der Mittel, um vom Spiel der Krafte, das in der 
ersten Fassung überwiegt, zu einer Raumsituation zu 
kommen. 

Zu den Veranderungen der auBeren kommen die der in
neren Komposition, welche an den einzelnen Dimensio
nen abzulesen sind. Zur Breite ist nichts Neues zu sagen. 
Für die Höhe spielt die erwahnte Verstarkung der Waag
rechten am Boden und am oberen Rand die entscheiden
de Rolle. Denn durch sie wird das Diagonalkreuz mit sei
nen Bewegungen und Kraften von alien Seiten begrenzt 
und eingespannt und der Unterschied zwischen dem hö
heren unteren und dem kürzeren oberen Teü betont. Da
durch hebt sich der breite Rücken nicht nach der Absicht 
der Frau empor, sondern er empfangt eine schwere Last 
nach dem Willen des Künstlers. Dem energischen Streben 
nach oben antwortet ein schwerer Druck von oben, und 
Degas gibt dem menschlichen Körper durch das starke 
Volumen und durch dié ausweichende Drehung nach 
innen die Möghchkeit, sich in dieser ausweglosen Hoff-
nungslosigkeit zwischen Wollen und Müssen zu halten. 
Der Mensch kann sich wehren und widerstehen, aber er 
kann weder sich selbst, noch kann ihm ein anderer helfen. 
Was ihm von auBen entgegenkommt (das Badetuch), er
fordert eine Anstrengung, ist mehr abwartend als zugrei-
fend und würde - auf die Frau in dieser Haltung niederge-
senkt - die Last eher erhöhen, statt sie zu erleichtern. 
Erinnert man sich an diej enigen Kunstwerke, in denen 
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die Entwicldung von unten nach oben als ein Weg von der 
Dumpfheit ins BewuBtsein, von der Gebundenheit in die 
Freiheit, von der Schwerkraft in das Denken entwickelt 
wird, dann erkennt man die Welt Degas' als ein Gefang-
nis, aus dem kein BewuBtsein herausführt und in dem 
man sich hilflos als Kraft zwischen Kraften bewegt, allein 
mit dem qualvohen Glück, gerade eben noch nicht von ih
nen erdrückt zu werden. 

Hinsichthch der Tiefendimension kann man vom Vor
der- bis zum Rand des Mittelgrunds eine starke Zunahme 
der Körperhchkeit feststehen, wobei aherdings die hnke 
und die rechte Bildseite sehr verschieden behandelt sind. 
Der Mhtelgrund selbst schrumpft zu einer rein ideehen 
Schicht zusammen, deren TiefengröBe gegen Nuh geht. 
Diese bereits in der ersten Fassung vorhandene Tendenz 
wird unterstrichen durch Steigerung der kompakten Mas-
sigkeit der nach vorn drückenden AbschluBwand. Es fin
det keine zunehmende Entmateriahsierung statt - weder 
von vorn nach hinten, wie sie eine den Kosmos öffnen de 
Luftperspektive fordern würde, die an die Stehe der 
christhchen Transzendenz getreten ist, noch umgekehrt 
eine solche von hinten nach vorne, die nach metaphy-
sisch-pantheistischen Prinzipien ausgerichtet ware. 

Degas anerkennt kein Absolutes, nicht einmal eine 
kontinuierliche Entwicklung von seiner eigenen Endhch
keit zum ICosmos oder von der Unendlichkeit des Kosmos 
zu seinem eingesperrten Ich. Er zielt vielmehr auf den Zu-
sammenprah zweier verschiedenartiger Krafte ab, die 
von vorn und von hinten zugleich ausgehen, um das, was 
zwischen ihnen hegt, auf ein Nichtsein zu reduzieren. Zu 
diesem Zweck behalt er die voile Tastbarkeit der Gegen
stande bis zum Rand des Mittelgrunds bei. Eine solche pa-
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radoxe Verbindung von Distanz und plastischen Werten 
laBt sich zwar an bestimmten atmospharischen Zustanden 
der Natur beobachten; bei Degas dürfte sie aber eher in 
seiner Weltanschauung verwurzelt sein als im Wunsch, 
Ausnahmefalle der Natur nachzuahmen. Dies wird durch 
die Tatsache belegt, daB die Bild-Entwicklung in j eder der 
drei Dimensionen denselben Gehalt ausdrückt, aber mit 
einer gesteigerten Betonung des Negativen. 

Im Ganzen sind die Veranderungen der Komposition ge
ringer als die der Reahsierung und des Darstellungs
mittels; aber zusammen mit diesen wird die Komposition 
von ihrem schematischen Charakter befreit und gewinnt 
ein relatives Eigendasein. 

Eine knappe Formel für ArbeitsprozeB und Methode 
der künstlerischen Phantasie Degas' könnte lauten: Die 
erste Fassung schafft unmittelbar an den gröBten Kontra
sten des Darstellungsmittels ein Bildgerüst, in welchem 
Körper, Raum und Motiv zu einem einzigen Komposi
tionsschema kristalhsiert sind, das mit einem voluntari-
stisch-intehektuehen Temperament und mit subjektiver 
Strichführung niedergeschrieben wird. Die fünfte Fas
sung dagegen laBt alles Persönliche fallen und geht auf die 
Büdgestahung, indem das Volumen der Dinge und des 
Raums hinzugenommen wird durch Verinnerlichung und 
Vermittlung der Kontraste. Dadurch werden starkere Dif
ferenzierungen und eine mannigfaldgere Integration von 
Körper, Raum und Büdmotiv ermöglicht. Diese Objekti-
vierung zielt mehr auf die selbstandige Dinghafdgkeit des 
Büdwerks als auf das Eigenleben von Gegenstanden, 
Raum und Technik. 
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Diese Tendenz wird ganz deutlich hervortreten, wenn wir 
die vierzehnte der insgesamt siebzehn Fassungen in unsere 
Betrachtungen miteinbeziehen. 

Zum ersten Mai ist der Raum von einer bestimmten 
und spezifischen Atmosphare erfüllt: von der lauen, wel
chen, fast ghtschigen, dampferzeugten einer Badestube. 
Sie gibt dem Wasser eine bestimmte Temperatur und 
Strahlung, sie hüht den Körper der Badenden in einen 
leichten Duft, sie setzt sich an der Rückwand fest und löst 
deren kompakte Massigkeit in hellere und dunklere, in 
kühlere und warmere, in trockenere und feuchtere Stehen 
auf. Die Luft befreit die Dinge aus ihrer starren linearen 
Gefangenschaft - vor allem die Badende selbst, die jetzt 
eine von innen zusammengehaltene Form hat, obwohl die 
Konturen geschwacht und stellenweise ganz verschwun-
den sind. Zugleich verbindet die Luft die Gegenstande 
miteinander: die Wand der Badewanne mit dem Wasser; 
das Wasser mit dem Bein der Frau - man beachte die' 
Kreise als Zeichen der Verdrangung des Wassers durch 
den Körper - ; die Badende mit dem Tuch; den rechten 
Rand des Armstuhlrückens mit dem Teppich etc. Die ver
schiedenen Stoffcharaktere (das WeiB des Porzellans, des 
Leinentuchs, des Fleisches, des Email der Wanne) fdlen 
nicht mehr auseinander, obwohl man keineswegs sagen 
könnte, sie hatten sich aus der einheitlichen Atmosphare 
herausdifferenziert; sie sind in ihrer Koordination zusam-
mengehalten. Die Luft löst ferner die Gegenstande vom 
Raum: Zwischen Kopf und Tür, zwischen Badetuch und 
Wand, zwischen Tuch und Sessel besteht jetzt ein Ab
stand. 

So spielen zum ersten Mai Atmosphare und Dinge gegen
einander: Entweder setzen diese sich durch, wie z.B. die 
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Blumenvase oder das Badetuch; oder sie erleiden die 
Atmosphare wie der Teppich am Boden oder die abschlie
Ben de Wand; O d e r es findet eine Mischung dieser akdven 
und passiven Haltungen statt wie im Körper der Frau. Im
mer ist die körperhche Bestimmtheit, die radonal-eindeu-
tig fixiert ist, ersetzt durch ein Spiel zwischen Ding und 
Luft, das zugleich momentan und dauernd ist, weü es zwi
schen körperhaftem und körperlosem Dasein, zwischen 
Dasein und Nichtsein oszilliert. Das Büd hat eine sinn-
lichere Erscheinung gewonnen; in dieser und wegen die
ser eine tiefere, allgemeinere und umfassendere Bedeu
tung: Das Büd ist zugleich sinnlicher und sinnvoller ge
worden. Der physische Akt des Heraussteigens aus dem 
Bad in der atembeklemmenden, schwiilen Luft ist zu 
einem Symbol geworden, weil etwas Immaterielles im 
Dinglichen, etwas Irrationales wirksam geworden ist. 
Erst nach dreizehn Versuchen hat Degas das Sinnhche 
und Irradonale erreicht, das der Weltanschauung des 
Ahtagsphilosophen die unmittelbarste Gegebenheit des 
Lebens zu sein scheint: Für die Darstellung wird zum 
Letzten, was dem Eindruck das Erste ist. 

Da diese Inhaltsvertiefung eine künstlerische und nicht 
bloB eine hterarische ist, hat sie sich in der Technik des 
Radierens reahsiert, die - als die auBerhchste Erschei-
nungsform der schöpferischen Methode - das Sinnlichste 
und das Sinnhafteste zusammenzufassen vermag. Man 
könnte von einer Pulverisierung der Darstellungsmittel 
sprechen, die zu der massiven Art der fünften Fassung in 
diametralen Gegensatz steht. GewiB gibt es noch zusam
menhangende Flachen von grellem WeiB und undurch-
dringliche Dunkelheitsmassen; noch immer sind einige je
ner rissigen Striche des persönhchen Temperaments auf 
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dem Badetuch vorhanden. Aber der Gesamteindruck ist 
bestimmt durch einen Iciihlen und porösen Mittelton, der 
mit einer Art pulverigen Löchrigkeit, in einem bestandi-
gen Wechsel unendhch kleiner Stehen von Vollem und 
Leerem, Dunklem und Hehem gegeben ist, wodurch ein 
unbestimmtes Schweben von einer Stehe zur anderen, ei
ne Art Vibrieren von Raumort zu Raumort entsteht. Am 
deuthchsten wird diese neue Technik in der Punktierung 
unter dem Blumenbrett. 

Eine ahnhche, nur unbestimmter schwebende Wirkung 
wird jetzt aus der Spannung zwischen Einzelstrich und 
Masse herausgeholt. Im Gegensatz zur ersten Fassung hat 
der Einzelstrich seinen isoherten Anfang und sein frei aus-
laufendes Ende verloren; unpersönhch geworden, hat er 
sich in das Gesamtgefiige eingeordnet. Strich und Leere 
scheinen jetzt von einer völlig regelmaBigen und sehr fei
nen GröBe. Die Verunklarung erfolgt durch kleine dunkle 
Flecken, die - relativ selbstandig - in einem rhythmi
sch en Abstand stehen; auf der rechten Seite der Radie
rung werden sie fast ausschheBlich durch die dunklen 
Streifen der davorstehenden Blumen bewirkt. 

Die Analyse zeigt, daB sich die technischen Ausdrucks-
mhtel sehr bereichert, aber auch vereinhehlicht haben, 
insofern Wischungen - wie die im Wasser der Badewanne 
- fortgefallen sind; für das Auge ist mit der prickelnden 
Schwingung, welche die starre Fixierung ersetzt, eine Rei-
zerhöhung, aber eine Verminderung der Schockwirkun-
gen eingetreten. Entsprechend dem Wandel des Gegen
stands und des Sinns hat die gesamte Technik primar ein 
und diesselbe Funktion: Sie soh das Verhaltnis der vibrie
renden und molhgen Atmosphare zu den schweren und 
kahen Dingen differenzieren, wahrend erst sekundar die 
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Stoffcharaktere selbst oder die kompositionelle Aufgabe 
Bedeutung erhalten. 

Übereinstimmend hiermit wird im Darstellungsmittel 
dieTonart, das heiBt die Lage des überwiegendenTons in 
der Skala der Töne, völlig verandert. Im Unterschied'zu 
den akzentuierten Helligkeiten der ersten Fassung und 
den nur dampfenden Mitteltönen der fünften hat Degas in 
der vierzehnten Fassung einen Mittelton gewahlt und so 
hervorgehoben, daB er sich gegen die gröBte Helligkeit 
(des Tuchs, der Vase und des Bodenstreifens) und die 
gröBte Dunkelheit (in der unteren linken Bildecke und in 
der Decke des Blumenbretts) gleichzeitig behaupten 
kann. Auf dieser Basis wird ein Gleichgewicht der Töne 
erreicht und dann erganzt durch das sehr verfeinerte 
Gleichgewicht der Massen, das in keiner der beiden vori-
gen Fassungen beabsichtigt war. 

Dieser beherrschende Zwischenton ist einerseits relati
ve Aufhellung einer Dunkelheit (z.B. in der Wand, im 
Teppich), andererseits die Abdampfung einer Helligkeit 
(z.B. an der Tür, Badewanne, Wasser). Der erste liegt un
gefahr ebenso nahe (fast naher) bei der gröBten Dunkel
heit wie der letzte bei der gröBten Helligkeit. Damit sind 
zum ersten Mal groBe poröse Flachen eingeführt, die aber 
keine aktive Spannung zwischen beiden schaffen — sie 
bleiben koordiniert. Koordiniert sind auch - nach we
sentlicher Verringerung ihres Umfangs — die gröBten Hel
ligkeiten und Dunkelheiten; selbst wo ein Mittelton zwi
schen ihnen liegt, wie z. B. zwischen Blumenbrett und Bo
den, findet kein flieBender Übergang, keine Verschlei-
fung, kein Herauswachsen auseinander statt. Degas - im 
Gegensatz zu Rodin — liebte Metamorphosen nicht; selbst 
in seinem Sensualismus blieb er antiromantisch, wie weit 

111 



er sich auch von dem höchst verehrten «Monsieur Ingres« 
zum Impressionismus hin entfernt haben mochte. 

Eine weitere wesentliche Veranderung des Darstel
lungsmittels besteht in der Ausschaltung der UmriBlinie 
und damit des bisherigen Dualismus innerhalb des linea
ren Faktors. Da die Atmosphare die Dinge aus ihrem ge-
fangnisartigen Eingespannt-Sein befreit, ist die starre 
Zeichnung überflüssig. Dies wird besonders deutlich 
dort, wo Rücken der Frau und Badetuch zusammen-
treffen: Die stoBende Bewegung zweier verschieden ge
richteter und auf verschiedenen Gegenstanden liegender 
Schatten ist beseitigt; es geht nun ein einziges und zwar 
senkrecht stehendes Strichgefüge vom Rücken der Frau 
zumTuch - einrelativverselbstandigterVerbindungston. 

Es mag auch dies nicht Degas' letztes Wort gewesen 
sein, aber es zeigt, wie weit er - wenigstens im Experi
ment des Arbeitsprozesses - in der Auflösung der Form 
zu gehen bereit war. Wo Überreste der reinen UmriB
zeichnung geblieben sind (wie an der Badewanne, in der 
Rückenlehne des Armsessels, an der Tür), gehen sie doch 
vielmehr mit den benachbarten Werten der Lichtskala 
zusammen, Formgebung und Lichtgebung hören auf, ge
trennte oder gar sich widersprechende Dinge zu sein. 

Dieses Ergebnis unserer Analyse mag das zentrale Selbst-
bekenntnis des Theoretikers Degas erhellen helfen: »Die 
Zeichnung ist nicht die Form, sie ist die Art und Weise, die 
Form zu sehen.« Warum die stereotype Wiederholung 
und woher die Überempfindlichkeit, wenn dieses Ratsel-
wort auf Unverstandnis stieB? Für Degas war die Linie ein 
Mittel - und wie wir gesehen haben, nur ein vorüber-
gehendes - , die Form einzuschlieBen und zu fixieren; sie 
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war also weniger eine manière de voir als eine Methode 
der Darstellung. Aber er konnte im Zeitalter des Impres
sionismus bei diesem klassizistischen Verfahren nicht ste-
henbleiben. Wenn er also eine manière de voir oder besser 
méthode de représenter dem Sein der Form, der fixierten 
Daseinsform^ gegenüberstellte, so sprach er damit aus, 
was ihn von Ingres entfernte und was ihn an Monet an-
naherte: die Ambivalenz in seinem Willen, die Gegensatze 
der isoherten und autonomen Form mit der Form im 
Licht zu vereinen. 

Es kommt aber noch ein zweiter Faktor hinzu, wie aus 
der von Georges Jeanniot übermittelten Variante seines 
Diktums hervorgeht: »Die Zeichnung ist nicht das, was 
man sieht, sondern das, was man andere sehen lassen 
will.« Degas reiBt in diesen Worten den Unterschied zwi
schen Daseinsform und Wirkungsform auf und entfernt 
sich vom klassizistischen Dogma, daB alle Relativitat sich 
nur in der einen und absoluten Form aufheben lasse, wel
che die Daseinsform des Kunstwerks ist. LaBt man dane-
ben die Wirkungsform geiten, so erkennt man auch dem 
Sein das Recht der Beziehung zu - hier die zum Betrach
ter, wie vorher die zur Atmosphare. Und damit stellt 
man das Problem der Form auf eine neue, nicht mehr klas
sizistische, nicht langer dogmatische Ebene. Vor demsel
ben Widerspruch zwischen Daseinsform und Wirkungs
form (Sein und Beziehung) des Kunstwerks stand auch 
Cézanne; dieser Widerspruch lieB Künstler zu nie befrie-
digten Suchern des Vollkommenen werden. Die groBe 
Differenz ihrer Lösungen erklart sich nicht nur aus ihren 
Temperamenten, sondern vor allem aus ihrem verschiede
nen Verwurzeltsein in der Tradition. Die Analogie zu 
Cézannes bekanntem Poussin refaire sur la nature müBte 
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für Degas lauten: Ingres refaire sur la nature - aber es 
besteht ein wesenhafter, unendlich tiefer Unterschied 
zwischen Poussin und Ingres. 

DieTendenz zur Vereinheitlichung, die wir eben für das 
Darstellungsmittel aufgezeigt haben, kommt auch der 
Raumgestaltung zugute. Es verschwindet die Starrheit, 
mit welcher in den früheren Fassungen Vorder- und Hin
tergrund durch den Rücken des Sessels getrennt und der 
Mittelgrund unter dem Druck ihres ZusammenstoBes ge
gen Null reduziert wird. Durch mehrere Veranderungen 
- die schragen Schattenstriche auf dem Badetuch sind 
vermehrt, die Stellung des Sessels zum Wandbild ist ver
andert, eine herabhangende Trichterfalte ist neu einge
führt, die Blumen sind erhöht und verbreitert - ist eine 
starkere Verzahnung, ein innigeres Ineinandergreifen der 
Raumteile erreicht, obwohl der Sprung zwischen den 
Gründen eher scharfer unterstrichen ist. Degas gibt den 
Gegensatz von Kontinuitat und Sprung nicht auf, wahr-
scheinlich weil er das Bedürfnis hatte, die Tiefen anstei-
gend und die Höhe lastend zu geben. Dies war für Degas 
eine solche Konstante, daB die Höhe der Horizontlinie in 
allen drei Fassungen unverandert bleibt; sie teilt die Bild-
höhe annahernd im Verhaltnis 3:2, das heiBt im Verhaltnis 
des Goldenen Schnitts, der sonst nicht betont wird. Aber 
trotz dieser beibehaltenen Dualitat hat die Einheit des 
Raums den Wirkungsakzent bekommen. 

Ebenfalls verandert wurde die abschlieBende Rück
wand: Ihr linker Seitenteil ist um die Halfte verkleinert 
und die Kante zwischen den zwei Wanden naher an den 
Bildrand herangerückt. Dies dient dazu, die zentrifugale 
Breitenerstreckung des Mittelstücks gegen die zentripeta-
le Bewegung des Vordergrunds zu betonen; dasselbe Ziel 
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verfolgt die schmaler wirkendeTür und der ihr angenaher-
te Bilderrahmen. Andererseits ist die vergröBerte Ent
fernung bis zum rechten Bildrand ausgefüllt durch die 
Blumen, so daB die Tiefenbewegung zum ersten Mai an 
dieser Stelle geschlossen wird. 

Mit diesem kontinuierlichen FlieBen der Raumbewe-
gung durch Tiefe und Breite wird zweierlei erreicht: die 
Vervollkommnung des Raummotivs der fünften Fassung 
und sein starkeres Gleichgewicht zu dem in seinem Innern 
Hegenden Figurenmotiv der sich kreuzenden Diagonal
ebenen, welches die erste Fassung ausschlieBlich be
herrscht. Raum- und Figurenmotiv sind - nachdem sie in 
den vorigen Fassungen auseinandergetreten waren - in-
tegriert; aber diese Integrierung geht nicht hinaus über 
ein Zusammenstimmen des Koordinierten. Die Dinge 
bauen ebensowenig den Raum auf, wie der Raum die Din
ge aus sich entlaBt. Um die Einheit des Bildes trotz dieser 
primaren Dualitat zwischen Raum und Figur zu gewahr-
leisten, hat Degas auf beide mehrere Gestaltungsprinzi
pien angewandt: den Gegensatz von Streben und Druck 
(in Boden und Wand, in Frau und Badetuch), die Kurve 
(im Sessel und Rücken der Frau, wie in der Bewegung um 
die Raumgrenzen) etc. Aber weder sie noch die impres
sionistische Atmosphare noch die Zusammenstimmung 
des Koordinierten haben verhindern können, daB der 
Raum ein Kasten bleibt; eine Leere, in die etwas hinein-
gestellt wird, so sehr auch Degas durch ostentatives Fort-
lassen der Decke das Kistenschema zu zerbrechen sucht. 
Hier unterscheidet er sich fundamental von Cézanne, der 
einen leeren (absoluten) Raum a priori nicht anerkannte 
und Körper wie Raum gleichzeitig aus denselben Farb
flecken aufbaute. 
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Die Bedeutung dieser Tatsaclie wird uns erst ganz bewuBt 
werden, wenn wir sie im Zusammenliang mit den Veran
derungen des Motivs und der Komposition betracliten. 

Es ist gezeigt worden, daB Degas seit der ersten Fas
sung die Dimension der Breite an beiden Randern alczen-
tuiert, um der zentripetalen Bewegung des Vordergrunds 
im Hintergrund einen Gegensatz in einer zentrifugalen 
Bewegung zu schaffen. Von Anfang an hat er auch das Be
dürfnis gehabt, diese gegensatzhchen Bewegungen an ei
nem ruhenden Halt zu messen: am rechts herabfallenden 
Eckzipfel des Badetuchs. Aber gerade an dieser wichtigen 
Stelle ist Degas merkwürdig unsicher, nicht mit Bezug auf 
seine Lage, sondern auf seine Gestah und GröBe. Alle bis
herigen Korrekturen befriedigten ihn nicht, und auBer
dem hatte er zur Klarung des Raummotivs den Bilderrah
men verrücken müssen. So blieb nur eines sicher: der Ort, 
an dem die MaBfunktion vollzogen werden muBte, sein 
Abstand von jeder der beiden Seiten. Er teilt die Breite 
im Verhaltnis 5:2. Degas realisiert diese Funktion in der 
vierzehnten Fassung durch ein neues Motiv: eine weiBe 
Trichterfalte, die von der rechten Spitze des Badetuchs 
über den Raumhorizont und über einen groBen Teil des 
dunklen Sesselrückens herabhangt. 

Die Folgen dieser Erfindung sind mannigfaltig und be-
deutend: Das WeiB der Blumenvase rechts wird mit der 
ganzen WeiBgruppe links verbunden, was das Auseinan-
derfallen des Bildes an dieser wichtigen Gelenkstelle der 
Komposition verhindert; ferner wird mit dem unteren 
Rand der Trichterfalte eine Waagrechte geschaffen, wel
che die ungleichen Abstande zu den beiden Randakzen-
ten miBt; und vor allem gewinnt das Auge eine wirksame 
Orientierung für die differenzierten Höhenlagen des 
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schrag steigenden Blumenbretts und des schrag fallenden 
Arms (um so wirksamer, als diese Waagrechte von unten 
her dadurch vorbereitet ist, daB hinterer Armsesselrand, 
unterer Badetuchrand und AbschluB der Sesselfransen 
starker als früher in eine Höhenlage zusammengezogen 
sind). Das Wichtigste aber ist, daB jetzt die Ausgleichs-
stelle der Gleichgewichtsrechnung durch einen Gegen
stand besetzt ist und nicht mehr die vernichtende Konkur
renz einer Leere neben sich hat. 

Damit entsteht ein ganz neuer Ausdruckswert. Die 
Achse verliert das Furchtbare, Klaffende, Unzulangliche, 
und wohl nicht zufallig quillt die Falte von hinten her un-
sichtbar aus dem Tuch hervor, um fast plötzlich ihre groBe 
Wirksamkeit zu entfalten. Man braucht sich nur die ganze 
Lange der Falte sichtbar und belichtet zu denken, und 
die jetzige Wirkung des Überraschend-Geheimnisvollen 
ware zerstört. In jedem Fall ist ein entscheidender Schritt 
getan, um die ursprünglich ausschlieBende Diagonalkom-
position den Forderungen der Bildebene anzunahern, das 
heiBt die Dynamik der Raumöffnung der Statik der Mas-
sen, die Raumbewegung dem Raumsein anzugleichen. 

Auch eine Reihe kleinerer Veranderungen zielt darauf, 
die Statik der Komposition gegenüber der Dynamik der 
Raumgestaltung zu erhöhen. Der auBere Rand der Bade
wanne und der rechte Teppichrand sind jetzt so angeord-
net, daB ihre Verlangerungen auf den Kopf der Magd und 
die rechte Leiste des Bilderrahmens stoBen. Um diese 
Rechnung nicht zu deutlich zu machen, beseitigt Degas 
die Diagonale ihres Haarscheitels. Noch auffallender ist 
die Begegnung der beiden auBersten Schragen der Wanne 
und des Blumenbretts innerhalb statt auBerhalb der Ra
dierung; damit wird das Bild nach oben hin geschlossen. 
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Dementsprechend führt Degas am Kopf der Magd lauter 
klare Rundungen ein, welche den nach auBen effenen 
Winkel zwischen den beiden oberen Ecken des Badetuchs 
in einer raumlichen Weise partiell schlieBen, und zwar 
durch eine Variante des unteren Rands der Trichterfalte. 

Eine weitere bedeutende Veranderung betrifft die an 
die Bildkanten getriebenen Akzente: Degas führt einige 
Faktoren ein, um die Zentrifugalkraft abzuschwachen. 
Auf der rechten Bildseite trifft die Verlangerung des 
Blumenbrettrands die rechte Spitze des Badetuchs, wie in 
alien früheren Fassungen. Sie bildet nun aber mit Linien, 
die mit der linken Oberschenkel-GesaBlinie der Frau 
(und abgebogen mit dem Wannenrand) zusammenhan
gen, ein imaginares Dreieck, das die nach dem rechten 
Bildrand hin strebenden Krafte zugleich angibt und auf-
fangt; in diesem ist die besprochene Trichterfalte die 
Höhe, das heiBt Ausgleich und Stillstand der entgegen
gesetzten Neigungen der Dreieckseiten. 

Die vermehrten Beziehungen entfernter Punkte auf 
der Höhendimension bewirken, daB ihre entgegengesetz
ten' Richtungen noch harter zusammengedrückt erschei
nen gegen den Rücken der Frau, der sich gegen diesen 
Druck etwas höher aufrichtet. Die Linien treten von 
auBen ins Bild ein, aber einmal jenseits der Schwelle sind 
sie in einem Gefangnis, dessen unsichtbarer Warter sich 
das peinvolle Vergnügen macht, sie mit gröBter Gewissen-
haftigkeit gegeneinander zu jagen, bis sie das prazisierte 
Gleichgewicht gefunden haben - eine mathematische 
Gleichung eiskalt brennender Emotionen, die den Ver
stand eines reinen Mathematikers leicht zur Verzweiflung 
bringen könnte. Auf jeden Fall ist der Ausbruch aus diesem 
Gefangnis unmöglich gemacht. Der noch verbleibende 
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Schein einer ausschnittartigen Bildoffenheit hat bei Degas 
nichts mit dem Pantheismus Monets oder gar Giorgiones 
zu tun; er ist das ironische Gegenstüclf zum Eingefangen-
sein aller Gegenstande, Lichter und Schatten in ein Netz-
werk, das der Künstler mit der unbekümmerten Bosheit 
einer Spinne so eng, vollstandig und unzerreiBbar wie ein 
Naturgesetz gewoben hat. 

Auch die Breitenentwicklung hat sich geandert. Wie in 
der ersten Fassung kann das Bild zwar von beiden Seiten 
gleichzeitig nach innen gesehen werden, aber die beiden 
korrespondierenden Ausgangspunkte sind jetzt ein ver
haltnismaBig warmer Mittelton links (im Wasser der Bade
wanne) und ein kaltes WeiB rechts, das durch die vollstan
dig unporöse Massigkeit des kalten Schwarz noch unter
strichen wird. Dieser Gegensatz auf der Breitendimen-
sion erweckt den Schein, als geschehe zwischen den Polen 
etwas; aber das Geschehen verflüchtigt sich zwischen 
ihnen nach hinten und nach oben, und es bleibt nur die 
frostig-höhnische Ironie eines offenen Nichts zurück. 

Wohl am bedeutsamsten von alien Veranderungen der 
inneren Komposition ist die in der Tiefenrichtung. Der 
nach dem Mittelgrund hin zunehmenden Verkörperli
chung antwortet jetzt zum ersten Mai eine Entmateriali-
sierung des Hintergrunds, die um so überraschender ist, 
als die abschlieBende Wand ihre geringe Entfernung vom 
Mittelgrund nicht andert. Dazu drangen die Helligkeiten 
der Tür und des Bilderrahmens und noch starker das 
Badetuch nach vorn. An die Stelle der früheren Harte und 
Festigkeit der Wand ist jetzt ein Oszillieren getreten, das 
bald als Verdichtung der Atmosphare, bald als Auflocke-
rung der Wand erscheint. Aber auch dieses Schweben zwi
schen Materialtat und Immaterialitat, zwischen Sein und 

119 



Nichtsein halt uns unentrinnbar fest. Unser körperliches 
Auge wird sanfter gestoBen, unser geistiges aber fühlt die 
Verstrickung im Netzwerk des Daseins um so enger und 
scharfer. Auch hier haben Degas' »letzte Worte« nichts 
tröstliches. Der Schein der Freiheit in der Notwendigkeit 
ist gewachsen; aber wer ihn ausschreiten möchte, findet 
Ironie und qualendes Spiel. 

Fassen wir die Veranderungen in den drei Dimensionen 
zusammen. Es ist jetzt von seinem Inneren her eine Be
grenzung des Bildes angelegt, aber die Offenheit an den 
Seiten - obwohl verringert, besonders links durch den 
Schatten in der Badewanne - wird durch die Überschnei-
dungen mehrerer Gegenstande durch die Bildrander doch 
aufrecht erhalten. Im Gegensatz zu der Aufhellung der 
Tonart sind die gegeneinanderstoBenden Krafte schwerer 
und auswegloser geworden; die ursprünglich die Skizze 
beherrschende Durchkreuzung von diagonalen Zentri
fugal- und Zentripetalkraften ist erganzt und ins Gleich
gewicht gebracht mit Zugkraften nach beiden waagrech
ten Richtungen, mit Lastkraften in der Senkrechten und 
StoBkraften in der Tiefe. Dieses System mechanischer 
Krafte sollte nach Degas'Willen universell geiten: Darum 
muBten entweder Faktoren kosmischer Natur wie die 
Atmosphare in das Werk eingeführt werden, oder seine 
Geschlossenheit muBte gegen die Naturumgebung geöff-
net werden. 

Degas war nicht der erste Maler, der die Welt als Spiel 
mechanischer Krafte dargestellt hat. Courbet etwa hatte 
aber nur die Natur und speziell das Meer als Maschine auf
gefaBt, Degas dagegen den Menschen und die mensch
liche Gesellschaft und auch die Bildgestaltung. Courbet 
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konnte die Entfremdung des Mensclien von seinem eige
nen Wesen noch dramatisieren oder durch »Schönheit« 
verschleiern; für den etwas jüngeren Degas ist die Ent
fremdung bereits so groB geworden, daB diese Auswege 
scheitern muBten. Bei beiden Künstlern folgte die mecha
nische Auffassung der Welt aus dem Nichtverstehen ihrer 
Gegenwart. Courbet suchte Verstehen bei Proudhon und 
auf diesem Weg eine Brücke zwischen seiner Kunst und 
seiner Zeit; Degas dagegen floh vor dem Verstehen - und 
muBte fliehen wie Cézanne. Sein fanatischer HaB auf 
DreyfuB, auf Juden wie auf Protestanten laBt erkennen, 
daB Degas seine Zeit nur aus einer negativen Perspektive 
ansehen, nicht positiv auffassen konnte. Die einzige 
Brücke, die für ihn vom Leben der Gesellschaft zur Kunst 
führte, war nicht Bejahung sondern Kritik des Wirklichen 
- Kritik an der bürgerlichen Klasse, an der Welt der 
Bourgeoise war die Quelle seiner Inspiration. 

So erklart es sich, warum erst nach so vielen Studiën, 
auf einem kaum auszumessenden Umweg der sinnliche 
GenuB im Bildwerk zu seinem Recht kommt. In der er
sten Fassung wird nur das konstruktive Denken angeregt, 
in der fünften das Tastgefühl; aber weder das eine noch 
das andere werden befriedigt, und das Auge wird kaum 
angezogen. Es scheint, als hatte Degas nur für sich selbst 
und ohne Rücksicht auf den Betrachter gearbeitet. Die 
wahre Ursache liegt aber wohl darin, daB das komplizier
te System mechanischer Krafte, als das ihm die Welt er-
schien, den GenuB nur an einer Stelle kennt: in der Freu
de an den künstlerischen Darstellungsmitteln. Diese 
Freude kann sich erst einstellen, wenn die mechanischen 
Krafte durch eine bestimmte Anordnung selbstandig 
funktionieren; dann erst kann der Künstler den Zweck 
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vergessen und sich im GenuB der Mittel verlieren. Degas 
stellt eine freudlose, eine genuBunfahige Welt dar; aber er 
vermittelt zugleich den GenuB, den er selbst aus ihr gezo
gen hat: die Freude an seiner Arbeit, an seinen Arbeits-
mitteln. L'artpour I'art war der einzige Trost, die einzige 
Moral, die er und seinesgleichen in der industriekapitali-
stischen Gesellschaft noch finden könnten. 



Die Entwicklung des Künstlers 

Giotto: Beweinung Christi 

Giotto: Feststellung der Wundmale 

Faust: 

Was bin ich denn, wenn es nicht möglich ist, 
der Menschheit Krone zu erringen, 
nach der sich alle Sinne dringen? 

Mephistopheles: 
Du bist am Ende - was du bisl. 

Setz dir Periicken auf von Millionen Locken, 
Setz deinen FuJ} auf ellenhohe Socken, 

Du bleibst doch immer, was du bist. Goethe, Faust I 







Giotto: Feststellung der Wundmale, um 1317 
(Zustand nach der Restaurierung von 1853) 



Giotto: Feststellung der Wundmale, um 1317 
(Zustand nach der Reinigung von 1957, Abb . mit Rahmen) 





Wie jeder einzelne Mensch nur ein individueller Teil des 
Ganzen ist und seine Aufgabe darin besteht, in seinen 
Grenzen das Ganze und Allgemeine zum Leben zu brin
gen, so ist auch jeder Künstler in sein - nur zu enges -
Gefangnis gesperrt. Der Künstler hat nur eine bestimmte 
und überschaubare Anzahl von Möglichkeiten, Inhalte 
auszudrücken, von Formen, in denen er sie darstellen 
kann, und von künstlerischen Werten, die er zu erreichen 
vermag. Darum kehren dieselben Gehalte, dieselben Mo
tive und Kompositionsformen auf den verschiedenen A l -
tersstufen wieder. Das menschhche Schaffen ist keine 
Schöpfung aus dem Nichts. Die Endlichkeit seiner höch
sten Gabe wird zum Stachel, sie an jedem Punkte seines 
Lebens so vollkommen wie möglich zu entwickeln, die 
bloBe Aneinanderreihung dieser Punkte zu Einheit und 
Ganzheit der Gestalt zu steigern. Und überall dort, wo 
die bildende Kraft - als die Achse, um welche die gröBten 
Gegensatze schwingen - nicht stark genug ist, um die 
Einheit des Werks zu gestalten, zerbricht sie in Wahnsinn 
oder Religion. 

Diese Andeutungen über die in der Person des Künst
lers liegenden Grenzen seines Schaffens lassen den dop
pelten Charakter des künstlerischen Wachstums erken
nen: einerseits die »natürliche« Entwicklung vom Jüng-
ling zum Mann und zum Greis, andererseits die Entwick
lung (das Steigen und Fallen) der VoUkommenheit. 

In unserem Vergleich zwischen Giottos Fresko der Be
weinung Christi (Arenakapelle in Padua, um 1305) und 
dem der Feststellung der Wundmale (Legenden des Heili
gen Franz von Assisi in der Bardikapelle in Florenz, nach 
1317) werden wir beide Entwicklungslinien nicht trennen, 
weil sie im Fall Giottos parallel laufen; auBerdem können 
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wir wegen der UngewiBlieit des Geburtsdatums von Giot
to (1266 oder 1276) die Werlce nicht eindeutig entwiclc-
lungspsychologisch deuten. Wir Iconzentrieren uns auf die 
Frage: Welche Veranderungen haben fünfzehn Lebens-
und Arbeitsjahre bewirkt; worin bestehen also die künst-
lerisch wesentlichen Unterschiede der Gestaltung? 

Dem abstrakten Denken scheinen die beiden Themen 
nahe verwandt und leicht unter einen Oberbegriff zu ord-
nen: Totenklage um einen hervorragenden und geliebten 
Menschen. Es wird daher das Gemeinsame des Sujets be
achten: den ausgestreckten Leichnam, die Nachsten, wel
che ihn mit Liebe, Trauer und Verehrung umgeben, den 
Hinweis auf das zukünftige Leben. Dem historischen 
Denken dagegen drangen sich die Verschiedenheiten auf: 
Christus stirbt als der gekreuzigte Gottessohn; auf seinen 
Tod antworten neben den Jüngern und Weggenossen die 
Engel des Himmels, wahrend Kirche und Kult noch feh
len. Franziskus hingegen ist ein Mönch, der unter Ordens-
gelübden dem Leiden Christi nachgelebt hat, bis sich bei 
seinem Tod das Wunder der Wundmale enthüllt, und die 
Seele des Heiligen von Engein getragen zum Himmel 
fahrt, wahrend eine kultische Feier zelebriert wird. In bei
den Fallen haben wir nur eine einzelne Szene aus einem 
Zyklus vor uns, der einem der Menschheit gewidmeten 
Leben geweiht ist; und beide Male kommt es nicht auf die 
Taten und Leiden des Toten für die Menschen an, sondern 
auf den Versuch der Menschen, dem Toten in Dankbar-
keit eine unendliche Schuld abzutragen. Hervorgehoben 
wird dieses menschliche Element dadurch, daB derTote 
von denTrauerndenüberschnitten wird: Christus einmal, 
Franziskus dreimal. Das war in der Kunst vorher und 
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nachher nicht üblich (man vergleiche den Tod der Maria 
am StraBburger Münster oder die Beweinung Christi des 
Hugo van der Goesi): Giotto wollte die Darbietung des 
toten Gottessohns oder des Heihgen mit den menschli
chen Gefiihlsreaktionen aufs engste verbinden. 

Gemeinsamkeiten und Verschiedenheiten zeigen sich 
auch, wenn man die beiden Bildwerke auf formale Ge
sichtspunkte hin untersucht. Eine schematisch abstrahie-
rende Anschauung könnte beide Kompositionen auf eine 
Waagrechte reduzieren, die an jedem Ende von einem 
rechten Winkel | | geschlossen wird, und auf die 
Form des Ovals verweisen, die in beiden Werken die 
Nachsten um den Toten sammelt. Eine konkreter betrach
tende Wahrnehmung würde sich dagegen an die Unter
schiede innerhalb dieser beiden hauptsachlichsten Ge
meinsamkeiten halten, vor allem an die Ersetzung des 
starken und von Johannes überschnittenen Diagonal-
gefalles des Hügels durch eine geometrisch in Rechtecke 
aufgeteilte Wand sowie an die des schroffen, elementaren 
Gegensatzes zwischen Menschen und Engein, Irdischem 
und Überirdischem durch den dreigeteilten Zusammen
hang von Mensch, Raum und Himmel. Wir werden zu
nachst die Veranderungen innerhalb des Gemeinsamen 
analysieren und dann die hinzukommenden Verschieden
heiten; es wird sich zeigen, daB beide demselben End-
zweck dienen. 

Das doppelt-rechtwinklige Schema steht in Padua in ei
nem fast quadratischen Format a: (a-1), und die lot-
rechten Seiten, die durch je zwei nebeneinanderstehende 
Figuren gebildet sind, reichen nur bis zur halben Bild-
höhe. Dadurch entsteht eineTeilung mit scharf betonten 
Gegensatzen: unten die um Christus in fester Ordnung 
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gruppierten, sich gegenseitig vielfach überschneidenden 
und den Grund fast ganzlich verdeckenden Menschen; 
oben die von den seitlichen Umklammerungen freie, völ
hg andere Welt der Engel, die aus der Grundflache des 
Himmels mit starken Verkürzungen heraus- oder über sie 
hinfliegen - in Wellenzügen, die nach der lockeren Ord
nung der Fugenkonkordanz zusammengestimmt erschei
nen. Diese beiden so verschiedenen Weiten berühren sich 
nur an der rechten Ecke, wo ein entblatterter Baum sie 
verbindet. Ein niedriges Stück leeren Himmels schiebt 
sich zwischen sie und trennt sie kluftartig. Die schweren, 
massigen Menschen und die leicht schwebenden Engel 
klagen in einer analogen Weise, aber die Menschen hören 
die Stimme der Engel nicht, sie scheinen das Dasein der 
Engel vergessen zu haben, so sehr sind sie in ihre eigene 
Trauer um Christus versunken. 

Im Gegensatz hierzu steht in Florenz das Grundschema 
in einem rechteckigen Format, dessen Seiten im Verhalt
nis 3:2, also in dem des Goldenen Schnitts geteilt sind -
in derjenigen Proportion, in welcher das Ganze und seine 
Teile aufs engste zusammenhangen. Ferner ist die Span
nung zwischen der Form des Bildes und der des Komposi-
tionsschemas dadurch aufgehoben, daB dessen Senkrech
te auf beiden Seiten durch die ganze Höhe des Bildes 
geführt sind. Die Senkrechten werden durch Architektur-
formen gebildet, die von menschlichen Figuren betont 
werden. Auch diese nehmen nur etwas mehr als die 
halbe Bildhöhe ein, aber als mehrfigurige Gruppen, de
ren Glieder sowohl neben- wie in Verkürzung hintereinan
der stehen. Dieser auBerhchen Zusammenfassung ent
spricht eine innere: die Entwicklung vom Gegenstandlich-
Menschlicheri (das geometrisch geordnet ist) über das 

128 



Abstrakt-Mathematische (das Gegenstandliches wie die 
Wand nur noch zum Vorwand nimmt) zum Himmel. Der 
Himmel steht jetzt als das Absolute am Ende, zugleich 
aber reicht er an der rechten Seite bis zum Horizont her-
unter, dringt durch beide Tore und umfaBt so die ganze ge
staltete Welt der Körper und des Raums als das Immate-
rielle und Unendliche. Das auBere Nebeneinander hete-
rogener und kluftartig getrennter Weiten ist damit ersetzt 
durch eine kontinuierliche Entwicklung vom Irdischen 
zum Himmhschen, vom Bedingten zum Unbedingten, als 
deren triumphales Zeichen die Fahne steht, die von den 
Handen der Mönche getragen mit ihrem Kreuz in den 
Himmel ragt. Aus den drei Weiten der Erde, des Himmels 
und des Absoluten ist eine dreieinige Welt aus Körper, 
Geometrie und Sein geworden; und indem die Einheit 
gröBer geworden ist als die Gegensatzlichkeit, sind auch 
deren Qualitaten andere geworden. 

Trotz dieser für Giotto wesentlichen Entwicklung 
bleibt das Kompositionsschema selbst konstant. Damit 
bleiben auch zwei Einzelheiten unverandert. Einmal spe
ziell die Beziehung des Leichnams zur Waagrechten der 
Erde und des Horizonts, die durch die Einführung der 
Bahre, die Erhebung des Leichnams über die Erde, durch 
die Vermeidung seiner Einknickung im GesaB und durch 
direkte Angabe des Horizonts auf dem spateren Bild deut
licher wird als auf dem früheren; und zweitens allgemein 
die Beziehung des Bildaufbaus zu den strukturellen 
Grundlinien der Ebene, deren mathematische Ordnung 
den Inhalt der subjektiven Emotion entrücken und zu
gleich eine Wahrnehmungs- und Anschauungsnotwendig-
keit schaffen. Auch dieses Moment tritt auf dem spateren 
Bild deutlicher heraus als auf dem früheren, weil die 
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Diagonalen unterdrückt, die Senkrechten und besonders 
Waagrechten vermehrt werden durch Laken und Bahre 
und die oberen Abschlüsse der Wand. Das, worin 
Mensch- und Bildgestalt kongruieren, erhalt immer star
keres Gewicht und Vorrang, mag die zurücktretende In-
kongruenz beruhen auf der Prioritat einer transzendenten 
Welt oder der menschlichen Emotionen, die der Objekti-
vierung um ihrer Expressivitat willen widerstreben. 

Die andere Gemeinsamkeit der beiden Werke ist das 
waagrecht liegende, den Toten umschlieBende Oval, des
sen Form bedeutende formale Unterschiede zeigt. In Pa
dua ist es vorn von dem GesaBrand, hinten von Rücken 
und Kopfrand der Frauen derart gebildet, daB es die Men
schen in seine Form zusammendrangt und selbst an sie ge-
kettet bleibt; die geometrische Figur scheint den Massen 
vorherzugehen, deren Rander in ihre Peripherie fallen, 
aber jede Verrückung einer Masse lieBe die ganze Figur 
zerbrechen. In dem spateren Florentiner Bild besteht zwi
schen Mensch und Oval ein viel höherer Freiheitsgrad. 
Die Kurve beginnt auf einem mittleren Plan: im Bahr-
tuch, schwingt dann nach links über Kissen und Heiligen-
schein in eine tiefere Schicht, wo sie allein die Köpfe tan-
giert, und kommt schlieBlich an den Rücken-Armkurven 
der beiden sich überschneidenden Mönche am rechten 
Ende der Bahre in den vordersten Plan, um sich hier in 
den Gürteln der Ordensmantel zu vollenden. Die Unter
körper der drei vor der Bahre Knieenden bleiben so ganz
lich auBerhalb des Ovals und erfüllen neue Funktionen: 
aus der Senkrechten in die Waagrechte umzubiegen und 
zugleich Teile der Kurve relativ unabhangig von der 
ganzen aufzubauen. Die Kurve wird nicht mehr durch Ko-
inzidenz zweier Funktionen konstituiert: der aktiven. 
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Menschen zu umschlieBen, und der passiven, durch Men
schen von der Peripherie her nach innen mit Massen auf-
gefiillt zu werden; sie lionstituiert sich als ganze und 
in den Teilen, wobei die Bewegungsrichtung beider ent-
gegengesetzt verlauft. 

Diese Konstituierung in kontinuierlich sich wendenden 
Raumschichtungen und in gegensatzhchen Dimensions-
richtungen begründet aber nicht nur freiere Beziehungen 
zwischen Mensch und Oval, sondern auch den gröBeren 
Zusammenhang beider mit dem Ganzen des Bildes. In 
Padua betont Giotto die abschlieBenden Rundungen der 
Kurve, indem er j e eine Frau über den Leichnam zur Seite 
hinausrückt; dadurch wird die Figur endlich und keist be-
ziehungslos in sich selbst. In Florenz dagegen reichen die 
Tragstangen der Bahre auf beiden Seiten über das Oval 
hinaus, so daB dieses in die waagrechte Dimension hinein 
geöffnet wird, nachdem es vorher enger um den Leich
nam geschlossen war. Die geometrische Figur verhert da
mit ihren monadenhaft isoherten Charakter; sie ist gleich
sam in die Waagrechte hineingestreckt. 

In derselben Weise sind im Florentiner Fresko auch die 
Dimensionen der Höhe und Tiefe integriert, die auf bei
den Werken eng zusammenhangen. Für die Höhe sehen 
wir dies am deudichsten in den drei einander ahnlichen 
Kurvenfragmenten, die - in den vorn Knieenden vom 
Boden ansteigend - das Oval durchkreuzen, um mit Va
rianten in die senkrechte Wandgliederung einzumünden. 

Das am weitesten links liegende Kurvenfragment be
ginnt am rechten Rand des hermelinbesetzten Mantels, 
schwingt dann nach links über Schutter und Hinterkopf 
des ersten Franziskaners zur Hand und zum Gesicht des 
zweiten nach oben, um schlieBlich an Arm und Betdaken 
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hinunterzugleiten und sich am Schatten des Bodens zu 
schlieBen. Der Verlauf dieses schrag gestellten Ovals zeigt 
einen ding-gebundenen und betonten Tell, dann einen ge-
genstandhch-fixierten, aber unbetonten und schHeBHch 
einen gegenstandslosen Schatten. Es kommt so ein rhyth-
misches Versinken des Seins ins Nichtsein zustande. Aber 
noch ehe in diesem Ablauf die betonte in die unbetontere 
Gegenstandhchkeitübergeht, steigt - bezeichnenderwei-
se zwischen dem erhobenen Arm mit zurückgekrümmter 
Hand und dem zuriickgeworfenen Kopf mit aufblicken-
dem Auge - ein schmaler Streifen (der zwei Rechtecke 
trennt) aufwarts und weist so starker als der Mensch, 
wenn auch selber mehrfach angehalten und begrenzt, in 
die Region des Himmels zu der auffahrenden Seele des 
Heiligen. So erhalt die erste Kurve an ihrem Höchst- und 
an ihrem Tiefstpunkt einen entgegengesetzten Bezug: 
zum ewigen Leben und zum Zerfalien imTod. 

Die zweite Kurve beginnt dicht neben der ersten, wie 
um sie zu wiederholen, dann aber wendet sie sich von ihr 
fort nach rechts und steigt über die Köpfe der stehenden 
Mönche rechts bis gegen die Mittelachse des Bildes. Die
se unregelmaBige Sinuskurve umkreist nicht mehr, son
dern überschneidet die Waagrechte des Leichnams; wenn 
man hierin noch ein Symbol des Kreuzes sehen will, so ist 
es stark dem griechischen angenahert im Gegensatz zum 
lateinisch wirkenden des früheren Bildes. Die beiden er
sten, so verschiedenen Kurven bilden zwischen sich einen 
spitzen Winkel, der sich schrag nach oben öffnet, so 
daB selbst sein innerer Schenkel die Himmelserscheinung 
auBer sich laBt. Er zeigt am konkreten Ende seiner Schen
kel, mit welchen Kontrastspannungen Giotto jetzt arbei-
tet: Am Höchstpunkt der ersten Kurve, die sich auf den 
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Toten zu und von der Himmelserscheinung fortwendet, 
findet sich ein auf diese verweisender Gestus; am End-
punkt der zweiten Kurve, deren oberer Ast sich von dem 
Heihgen fortwendet, findet sich ein auf ihn bezogener 
Gestus. Dieses Zurückweisen hemmt und bricht das Auf-
steigen der Kurve innerlich, noch ehe sie gegen die Waag
rechte stöBt und bereitet die Verbindung zur dritten 
Kurve vor. 

Diese beginnt - mit einem Abstand von der zweiten -
ebenfalls am Boden und verlauft zunachst wie eine paral-
Iele Wiederholung der beiden anderen; in der Höhe der 
früheren Wendepunkte gabelt sie sich Y-artig. Der rechte 
Ast steht fast senkrecht und schheBt die ganze Gruppe um 
dén Heiligen ab gegen die Flügelgruppe; der linke Ast da
gegen wölbt sich in der anfangUchen Richtung weiter bis 
in die Nahe der zweiten Kurve, mit der er durch einen 
Kopf besonderer Ausdruckspragung verkettet wird. Die 
beiden in sich so verschiedenen Kurven bilden ein einheit-
liches Oval, das am Boden offen ist, oben aber fest und 
beinahe drückend geschlossen; es steigt mit geringer 
Schragneigung und erreicht die Waagrechten der Wand 
nicht. Die drei verschiedenen Kurven bilden also zusam
men zwei Varianten des Ovals des Leichnams und erfüllen 
eine doppelte Funktion: Sie führen die Waagrechte etap
penweise in die Senkrechte über und verbinden sie zwei
mal mit der Tiefe, indem sie diese sowohl von vorn nach 
hinten wie von hinten nach vorn durchlaufen - das erste 
Mal mit einer reinen Sukzession der entgegengesetzten 
Richtungen, das zweite Mal in einer Folge, die zugleich 
eine Durchdringung der Gegensatze - des Hineingehens 
und Herauskommens - enthalt, also eine formale Steige
rung darstellt. 
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Im früheren Bild hat Giotto das Oval in zwei Teile aus-
einandergerissen: in einen kleineren linken um Kopf und 
Schultern und einen gröBeren rechten um die Beine Chri-
sd; der offene Abstand zwischen diesen beiden konkreten 
Stücken ist eine ideelle Schragflache (schiefe Ebene), die 
über den Leib Christi von links vorn nach rechts hinten 
geht und sich an Mauer und Heiligenschein totlauft. Sie 
wird an ihren Grenzen von zwei Gegenflachen gekreuzt: 
der des Rückens der in der Mitte sitzenden Frau, der 
ebenfalls nach hinten gerichtet ist, aber von rechts nach 
hnks, und der des Leibs der vornübergebeugten Frau, in 
deren SchoB der Oberkörper Christi liegt. Die erste Nei-
gung ist hinten, die zweite vorn vollstandig gehemmt und 
abgebrochen, und die entgegengesetzten Tiefenrichtun-
gen liegen aus- und nebeneinander und laufen aneinander 
vorbei. ^ — D i e s e s nicht komplementare Anein-
andervorbei-StoBen muB für Giotto ein fundamentales 
Erlebnis der Raumdymanik gewesen sein, denn es findet 
sich auch auf dem spateren Bild zwischen den Figuren, die 
vor und hinter dem Heiligen Franz knien - allerdings mit 
zwei entscheidenden Varianten: Das Spiel der Richtun
gen ist nicht einmal, sondern dreimal gegeben, und das 
VorbeistoBen wird zu einer Begegnung an einem Punkt 
und damit zu einer Bezogenheit; dies ist einer der Grün-
de, weshalb die Tiefendistanz zwischen dem unteren und 
dem oberen Teil der Kurve hier viel klarer erscheint. Auf 
dem früheren Bild geht Giotto heftig und direkt (über die 
Senkrechte) in die Tiefe und stoppt hinter den starken 
Überschneidungen; auf dem spaten Bild dagegen antwor
tet der langsamen Bewegung in die Tiefe hinein von 
hinten her ein viel heftigeres Herauskommen aus derTie
fe. Damit werden die gegensatzhchen Tiefenrichtungen 
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konstitutive Teile einer zerlegten Ebene und der Ablauf 
des Kurvenmotivs von ihnen abhangig, wahrend auf dem 
früherem Bild die Kurve und ihr Ablauf primar waren und 
die Tiefenrichtung in sie hereingetragen, um ein ursprüng
lich geschlossenes Ovalvolumen zu öffnen. Es liegt hier 
eine prinzipiell andere Art der Raumauffassung und der 
Modellierung zugrunde, über die spater zu reden sein 
wird. 

Trotz all dieser Veranderungen, welche die Methode der 
Konstruktion des Ovals und die Art respektive den Grad 
seiner Integrierung in die verschiedenen Dimensionen 
des Bildraums betreffen - also die Mittel der Weltdarstel
lung darf das Gemeinsame beider Bilder nicht überse-
hen werden: Das Oval umkreist einen Körper, der gleich
sam als seine groBe Achse in ihm liegt und durch es hin
durch zur Erscheinung kommt. GewiB, auch das Liegen 
- einmal mit eingeknicktem GesiiB, das andere Mal unge-
brochen ausgestreckt - ist ebenso wie die nicht verdeck
ten Körperteile unterschiedlich gestaltet. Aber es bleibt 
ein tibereinstimmendes der Weltanschauung, das im frü
hen Bild unmittelbarer und nachdrücklicher hervortritt 
als im spateren mit seiner höheren Gestaltung. 

Geht man davon aus, daB der Körper Christi bei völlig 
waagrechter Lage durch die groBe Achse halbiert würde, 
die ihn an der hinteren Hüfte tangiert, so ist er im GesaB 
um die halbe Körperbreite nach unten gesackt, um eine 
Auflage zu finden, wahrend der Kopf (und die hintere 
Hand) um eine ganze Körperbreite über die Achse hin-
ausgehoben ist; die Beine sind dann wieder in die Höhe 
der waagrechten Achse hinaufgehoben. Diese Gesetz-
maBigkeit im Steigen und Fallen gibt dem Körper etwas 
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Starres und in sich selbst Begrenztes, das ihn zu alienTrau-
ernden in eine letzten Endes unzugangliche Distanz stellt. 
Das ist dann auch das Gemeinsame aller sonst so verschie
denen Gebarden. Wenn die linke Frau das Haupt Christi 
noch so vorsichtig stiitzt, liegt dieses doch in ihren Hand-
tellern wie etwas viel zu Schweres, das sie nur wie durch 
ein Wunder zu halten vermag. So innig Maria den Kopf 
mit beiden Armen umschlieBt, er bleibt ganz auBerhalb 
ihrer Gebarde, und nicht einmal ihre Tranen können ihn 
erreichen. Und Maria Magdalena bleibt mit ihrer kontem-
plativenTrauer bei aller Nahe so fern, daB sie nicht Chri
stus, sondern nur den Saum seiner Hacke und den Rand 
einer Zehe berührt. Jede dieser Frauen ist allein in der In
dividuaHtat ihres Schmerzes; die raumlich nachsten schei
nen sich innerhch am fernsten. Aber alien gemeinsam ist, 
daB sie aus der Einsamkeit ihres Schmerzes Christus um-
hegen und liebkosen wollen, daB alle Nuancierungen ih
rer Trauer Gradationen und Variationen einer kontempla-
tiven Trauer sind im Gegensatz zu dem ausbrechenden 
Schmerz des Johannes, dessen Aktivitat auch in der lin
ken der beiden stehenden Frauen in scharfem Gegensatz 
zu ihrer Nachbarin anklingt. Aber ob innerlich bewegt 
oder auBerlich erregt - ihrer aller Schmerz sucht Chri
stus, ohne ihn zu finden. 

Das formale Aquivalent dieser Art menschlicher Bezie
hungen, die ganzlich auf der Vermittlung des ihnen alien 
gleich weit entrückten Christus beruht, besteht zunachst 
darin, daB jede Frau für sich in eine geometrische Figur 
eingespannt ist; die drei vorderen in (z. T. stark variierte) 
Dreiecke bzw. Pyramiden, die zwei hinteren in Ovale. 
Dann aber verbinden sich die beiden links boekenden Fi
guren durch ein imaginares und schrag gestelltes Oval, in 
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das der Kopf und Brustkorb Christi hineinragen, die drei 
rechten dagegen zu einem viereckig gebrochenen Oval, in 
das die Beine Christi als Sammelpunkt verschiedener Be
wegungen hineinreichen. Diese beiden zusammenfassen
den Figuren entstehen aus dem gleichen Zielwillen aller 
Personen: aus ihrer gemeinsamen Beziehung zu Christus; 
aber sie bleiben durch einen Abstand voneinander ge
trennt, in welchem der Oberkörper Christi sich ausbrei
tet. 

So enthüllt sich, was sie alle innerhch zusammenhalt, 
wahrend der auBere Zusammenhang durch die groBe, 
aber gleichsam zersprungene Ellipse gegeben ist. Also 
nicht die elliptische Kurve allein, nicht einmal ihre Auf-
teilung in oder ihre Zusammensetzung aus einzelnen Fi
guren verschiedener Art ist der adaquate Ausdruck für 
die kontemplative Trauer der verselbstandigten Individu
en und für die gleichmaBige Distanz zu Christus, sondern 
erst die Art und Weise, wie dieser selbst in den Teil-
gruppen und zwischen ihnen erscheint: zerteilt in Haupt 
und Extremitaten mit den Wundmalen, wahrend der kraf-
tige Körper, nicht umhegt, der Betrachtung des Beschau-
ers sich darbietet. Das Mathematische und Figürhche ist 
nur die Hülle des Religiösen; nur insofern der Sohn Got
tes die Erscheinungsformen selbst des höchsten und ge-
setzmaBigen, also des künstlerischen BewuBtseins durch-
brochen hat, um als der Kern in der Schale sich zu offen
baren, hat die Form Inhalt und Sinn. Dies bedeutet nicht, 
daB im Bild selbst ein künstlerischer Dualismus zwischen 
geometrischen Formen und seehschem Ausdruck vorhan
den ist, wohl aber daB die Einheit auf Grund eines auBer-
und überkünstlerischen Prinzips herbeigeführt ist, und 
zwar nicht als unmittelbare Synthese der Gegensatze, son-
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dern durch ihre Beziehung auf ein drittes, das auBerhalb 
ihrer auf einer sie transzendierenden Seinsebene liegt. 

Wir haben bisher die beiden auffallendsten Gemeinsam
keiten der zwei Werke betrachtet und festgestellt, daB alle 
Veranderungen vom früheren zum spateren dasselbe Ziel 
verfolgen: das Christliche der Weltanschauung zu klaren 
und zu vertiefen und die Bildgestaltung dieses Inhalts 
zu vervoUkommnen durch Konstituierung des Gruppen-
motivs und seine gröBere Integrierung in die Dimensio
nen und Richtungen der Ebene und des Raums. Wir ge
hen nun zu dem auffallendsten Unterschied über: zur Dia
gonalen, die auf dem Paduaner Bild eine so zentrale Rolle 
spielt, wahrend sie auf dem in Florenz völhg fehlt. 

Die Diagonale ist gegenstandlich realisiert durch den 
Grat eines Hügels, der schrag von rechts durch die Bild
breite herabfallt und dabei die Ebene raumlich aufwühlt 
in einen nach vorn drangenden Hintergrund links und 
einen kontrapostisch sich vertiefenden Vordergrund 
rechts; er selbst bildet mit dem stark auf sich gezogenen 
Licht den ganzen Mittelgrund. Man könnte annehmen, 
die Ausdrucksstarke dieser Schrage beruhe auf ihrer Ein-
maligkeit und Ungebundenheit. Dies erweist sich jedoch 
als falsch, denn sie ist annahernd die Diagonale des unte
ren der drei Rechtecke des Komposidonsschemas, oder 
arithmetisch ausgedrückt: Ihr in gegenstandhcher Form 
dargestelltes Gefalle miBt das mittlere Drittel der Bild
höhe, wobei der unsichtbar bleibende Teil um eine durch 
die Bilddiagonale genau bestimmte Strecke vom Bildrand 
entfernt ist. Die ungeheure Vehemenz ihres Gefalles be
ruht vielmehr darauf, daB dieses nicht aui eine Gerade auf 
der Ebene bezogen ist, sondern durch zwei raumstoBende, 
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also nicht planparallele Ebenen gegeben wird. Die eine -
belichtete - neigt sich von oben nach unten und von hin
ten nach vorn, die andere - beschattete - sie auff augend 
und stützend ebenfalls von oben nach unten, aber zu
gleich von vorn nach hinten, so daB der Bewegungsgrat 
die vorderste Raumschicht bezeichnet. Diese raumliche 
Gestaltung durch Modelherung nach einem schraggestell-
ten Parallelepipedon schafft Raumdynamik - ein Auf-
pflügen derTiefe, das teils durch die Heftigkeit des Licht-
Schattenkontrasts, teils durch die Einspannung in das 
Netzwerk der Bildmetrik die Ausdruckskraft der Schra
gen und ihres Gefalles erhöht. 

Diese Schrage des Hügels ist durchschnitten von einer 
anderen, die reahsiert wird durch einen auf eine Doppel-
gebarde reduzierten Körper, der den Oberleib nach vorn 
und zugleich die Arme nach hinten wirft. Auch diese kreu-
zende Schrage gewinnt ihre Ausdrucksstarke zum groBen 
Teil aus der Art und Weise, wie das lineare Modv der Ebe
ne in ein raumhches verwandelt wird. Der gröBte Teil des 
Unterkörpers des Johannes wird von der Frau vor ihm 
verdeckt, wahrend sein eigener Oberkörper vom hinteren 
Arm nur di,e isolierte Hand zwischen Kopf und Schulter 
erscheinen laBt. Die Mantelflache des Johannes ist - bald 
konkav, bald konvex - nach hinten gegen die Ebenen des 
Hügelzugs geneigt, mit deren Kante sie schroff zusam-
menstöBt. Es ergibt sich so eine einzige und relativ schma-
le Stelle der Überschneidung, zu deren beiden Seiten die 
freien Teile des Hügelgrats sehr verschiedene Langen ha
ben (1:2). 

AuBerdem wirkt die Art, in der die weitausholende Ge
barde in das Bildganze eingespannt ist: Die senkrechte 
Mittelachse des Bildes lauft durch das Gesicht des Johan-
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nes links auBerhalb des Halses, so daB der Kopf in eine 
viel starkere Beziehung zu Christus tritt als der Körper; 
und dieser wiederum in eine andere als die Arme. Es ent
steht der Eindruck, als ob dieser einzige agierende Mann 
unter den vielen Frauen aus einer unendlichen Ferne sich 
dem nun toten Meister anzunahern sucht, ohne ihn an
ders als mit dem verweint zugekniffenen Auge erreichen 
zu können. Ferner wird durch bestimmte MaBverhaltnis-
se die vordere Hand des Johannes vom Körper losgelöst 
und am Ort fixiert gehalten: Die Entfernung vom rechten 
Mantelsaum des Johannes bis zum rechten Bildrand ist 
gleich der vom linken Bildrand bis zum Mantelrand der 
zweiten stehenden Frau, und dieses MaB ist ungewöhn-
lich, insofern es weder der Lage noch der GröBe nach mit 
den metrischen Abstanden zusammenfaUt, über deren 
Konstituierung und Bedeutung spater zu handeln sein 
wird. Dieser doppelte Gegensatz - die Armbewegung 
kann das Nachvornstürzen des Körpers nicht nachholen, 
und dieses bleibt von Christus isoliert, weil es durch die 
Mittelachse aufgefangen wird - heftet Johannes trotz sei
ner auBeren Bewegung an die Hügelmauer. Aber auch 
dieser Gegensatz zwischen starkster Gebarde und Unbe-
weghchkeit des Gesamtkörpers steht nicht willkürHch 
gegen die Hügelmauer, auf die er bezogen ist; sie wird im 
Schnittpunkt der ICreuzung ungefahr im Verhaltnis 2:5 ge
teilt. 

Und schHeBlich: Das Sich-Durchschneiden von schrag 
durch die Raumtiefe gestellten Ebenen Hat nichts Abrupt-
Resultatives, sondern es wird vorbereitet und wieder auf
gelöst. Vorbereitet vor allem durch die vom Rücken in 
Dreiviertelansicht genommene Frau, die Christus mit 
einer neuen und entgegengesetzten Tiefenschrage soüber-
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schneidet, daB die freibleibenden Teile seines Körpers im 
Verhaltnis 5:2 stehen und der gröBere Teil des Körpers 
vor dem kleineren Teil des Abhangs zu liegen kommt .des
sen ideelle Verlangerung er in einem spitzen Winkel trifft. 
Die Auflösung dagegen vollzieht sich nicht über die Brei
te, sondern in der Höhe, wo die Engel sich — trotz der gro
Ben Verkürzungen, die Giotto hier gewahlt hat, und trotz 
der scheinbar völlig willkürlichen Anordnung — nicht ein 
einziges Mal überschneiden. Das Motiv der Kreuzung ge
hört allein der irdischen Halfte des Bilds zu; es ist - wie 
ein zu scharfer und schmerzlicher TrompetenstoB — in der 
himmlischen Sphare nicht möglich. 

Denn das ist das Entscheidende: Dort, wo die heutigen 
Betrachter zuerst, wenn nicht ausschheBhch das formale 
Spiel zweier sich kreuzender Ebenen sehen, müssen die 
mittelalterlichen Menschen ein Symbol ihres Glaubens er-
bUckt haben - ein lateinisches Kreuz, das auf seinem 
schmaleren Balken wunderbar auf der Erde aufzustehen 
scheint, nachdem es gleichsam kopfüber von der Höhe 
herabgestürzt ist. Das sinnlich-formale Motiv sich kreu
zender Achsen war den Glaubigen der vergangenen Epo
che der geistige Gehalt des Kreuzes; und dieses machte 
ihm in der Szene der Beweinung Christi die vergangenen 
Ereignisse der Kreuzigung und Kreuzabnahme ebenso ge
genwartig wie die Engel die zukünftigen der Himmelfahrt 
und der Krönung Christi. Dort wo wir heute nur ein Stück 
dogmatischer Mythologie zu sehen glauben - tot wie der 
Mythos von Artemis und Apollo, von Isis und Osiris - , 
sah man einst den Wendepunkt der höchst realen Welt-
geschichte: Christus ist am Kreuz gestorben, um die Men
schen in Zukunft in dem MaBe zu erlösen, in dem sie ihn 
beweinen, das heiBt ihm nachstreben. Dieser Begriff der 
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Weltgeschichte hat sich geandert, und mit ihm starb der 
Glaube an seine mythologische Basis. Aber Giotto hat 
beide sichtbar und ablesbar in einer Welt von Formen fest
gehalten und der verganghchen Glaubenshypothese die 
einzige Zeitlosigkeit gegeben, deren der Mensch fahig ist: 
die der künstlerischen Schöpfung. 

Die Veranderungen, die Giotto in der spateren Feststel
lung der Wundmale des Heihgen Franz vornimmt, werden 
wir erst ganz verstehen, wenn wir den Zusammenhang be
trachten, in den die drei Faktoren: Kompositionsschema, 
Beweinungsellipse und Kreuzmotiv auf dem früheren Pa
duaner Werk gebracht sind. Sie sollen offensichtHch so
wohl den Sinngehalt wie die sinnhche Anschauung j eweils 
anders akzentuieren. Denn die Kreuzung ist das zentrale 
Bildmotiv, welches den Zusammenhang mit der ganzen 
Heilsgeschichte sichert; die Ellipse ist das Gruppenmotiv, 
welches den konkreten Sinn dieser Einzelszene formt. 

Das kompositionelle Schema scheint nur eine regulati
ve Funktion zu haben, in WirkHchkeit stellt es aber die aH-
gemeinsten metaphysischen Hypothesen des christhchen 
Glaubens und deren Beziehungen zu den Grundelemen-
ten der künstlerischen Gestaltung dar. Demnach würden 
die drei Faktoren - erkenntnistheoredsch gesehen - auf 
drei verschiedenen Realitatsebenen Hegen. Giotto aber 
gibt sie nicht nur als eine ReaHtatsa/t, sondern auch mit 
demselben Realitatsgrarf, so daB sie gleichgewichtig wir
ken und sich gegenseitig Konkurrenz machen; erst in dem 
schmalen leeren Streifen des Himmels findet sich eine an
dere Realitatsart und in den Engein ein anderer ReaHtats-
grad. 

Diese mangelnde Differenzierung erklart sich wohl dar-
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aus, daB Giotto nocli niclit imstande war, die Mannig-
faltiglceit der Motive durcli rein bildicünstlerische Mittel 
zu binden. Dies zeigt sich am deuthchsten in dem Verhalt
nis zwischen dem Oval der Beweinungsgruppe und den 
senkrechten Eckfiguren. 

Diese stehen auf beiden Seiten schrag in die Raumtiefe 
und werden durch Johannes und die Mauer zu einem 
Kurvensegment zusammengeschlossen, das man als Va
riante des Ovals auffassen könnte und zugleich als Über-
leitung von diesem zum Kreuzmotiv. AuBerdem ist ein 
Kontakt zwischen der unteren Schicht der Sitzenden und 
der höheren der Stehenden dadurch geschaffen, daB letz-
tere - links zweimal, rechts einmal - von jenen über-
schnitten werden. Aber beides andert nichts an dem 
Haupteindruck, daB die je zwei Eckfiguren rein statische 
Wiederholungen der senkrechten Bildrander sind, wah
rend die beiden Motive mit starker und variierter Dyna
mik gegeben sind: Das Oval ist aus der Mitte nach links 
verschoben, so daB der gröBere Teil Chrisü in der linken 
Bildhalfte liegt, wahrend die analoge Linksbewegung 
des Abhangs durch Johannes rechts von der Bildmitte 
aufgehalten wird. Zwischen dem ruhenden Verschoben-
sein und dem gewaltsamen Angehaltenwerden dahinter, 
das heiBt zwischen dem waagrechten und dem diagonalen 
Ast ein und derselben Bewegungsrichtung mit verschie-
denem, sich steigerndem Bewegungstempo ist eine Ver
bindung hergesteUt durch eine Schrage, die (von hinten 
nach vorn) vom Kopf des Johannes zum Kopf der sitzen
den Frau (Rückenansicht) lauft. Diese Schrage laBt 
gleichsam durch ihre Neigung die Verschiebung aus 
der Statik der Senkrechten ermessen, aber zwischen 
Statik und Dynamik ist damit nur eine ganz auBere 
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Verbindung, kein innerer Zusammenliang hergestellt. 
Einen solchen inneren Zusammenhang zeigt das spatere 
Bild, dessen Unterschied zum früheren in der verander-
ten Gestaltung der Flügelgruppen und der Veranderten 
Verbindung mit dem Oval besonders deutlich wird. 

In der Feststellung der Wundmale ist die allgemeine Lage-
symmetrie der Flügelgruppen in eine konkrete Asym
metrie verwandelt dadurch, daB die rechte Gruppe in Drei
viertelansicht, die linke dagegen in fast orthogonaler Ver
kürzung gegeben ist; die erste besetzt also einen gröBeren 
Teil der Bildbreite als die zweite (circa im Verhaltnis 5:3). 
Damit sind nicht nur die vier Faktoren, aus denen jeder 
Flügel besteht: dunkle Leere, Architektur und zwei Grup
pen von Mannern, links enger aneinander gedrangt als 
rechts, wo Giotto den Himmel als Randstreifen bis zum 
Horizont mit solcher Breite heruntergeführt hat, daB er 
den ganzen Raum wie das architektonische Gerüst um-
greift und relativiert (wovon spater zu reden sein wird). 
Zugleich ist der Unterschied zwischen Profil- und Drei-
viertelstellung verbunden mit einer anderen Bewegungs-
haltung. An der inneren Gruppe wird links eine Kurve, 
die vorn etwas schrag ansteigt, hinten steil fallend an
gehalten, rechts aber eine steil steigende Senkrechte zu 
einer nach innen schrag herabfallenden. Darum scheint 
diese Gruppe noch in einer Prozession zu schreiten, wah
rend die andere bereits zum Stillstand gekommen ist. Die 
mehr schrag gestellte und darum mehr Platz einnehmen-
de rechte Gruppe scheint gleichsam das Oval mit der Bah
re nach links zu schieben, wahrend die hnke Gruppe diese 
Bewegung anhalt; dabei wird diese Bewegung, wenn auch 
nur provisorisch, auf die senkrechte Mittelachse bezogen, 
die - nur ideell angedeutet - unten in der Leere zwischen 
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den Mönchen sich verliert, nach oben hin aber sich zuneh-
mend konkretisiert. Die ganze Statik der Symmetrie ist 
dadurch in Zusammenhang, ja in Abhangigkeit gesetzt 
von Kraften, die sich auf beiden Seiten verschieden stark 
auBern: Sie drangen rechts starker gegen schwacheren 
Widerstand, links dagegen schwacher gegen starkeren 
Widerstand. Es wird so der Eindruck einer aus dem Spiel 
lebendiger Krafte gewachsenen Notwendigkeit der raum
lichen Anordnung erzeugt, die Statik zum Ergebnis einer 
vor unseren Augen sich entwickelnden Dynamik ge
macht. 

Davon ist auf dem Bild von 1305 nicht das geringste zu 
spüren, denn das Oval ist aus der Achse vorgeschoben, 
ohne daB die zahlreichen Abweichungen aus der Symme
trie eine einheitliche dynamische Kraft in den Randgrup-
pen erwirken; diese füllen vielmehr nur den von den Moti-
ven übrig gelassenen Raum aus. Das Statische ist fixiert, 
und die entsprechenden Lagen sind nachtraghch an ein
zelnen Stellen variiert, ohne daB ein einheithches Prinzip 
zu erkennen ist, das über diese sekundaren Asymmetrien 
in das Bildganze hinein weiterwirkt. 

Doch ist in den Eckgruppen des spaten Bildes nur die 
eine Richtung der dynamischen Bewegung gegeben und 
nur die auBerhchere Form der Verbindung von Statik und 
Dynamik; die andere - entgegengesetzt in der Richtung 
und enger in der Durchdringung - finden wir in den 
Rechtecken der Rückwand. Durch ihre Fünfzahl (wenn 
man von den zwei überschnittenen Eckfragmenten ab-
sieht) wird die eben erwahnte senkrechte Mittelachse be
tont. Diese teilt das mittelste Rechteck in zwei ungleiche 
Teile, und zwar nach dem Goldenen Schnitt gemaB der 
Proportion des Gesamtformats und des Breitenverhalt-
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nisses der linken zur rechten Flügelgruppe. Diese Un
gleichheit der Mitte hangt damit zusammen, daB die Brei
ten aller Rechtecke voneinander verschieden sind und 
einem bestimmten Rhythmus gehorchen: Rechts liegt das 
schmalste, dann folgt nach links hin eine Steigerung; das 
mittelste ist wieder kleiner (aber nicht so klein wie das 
erste), gewlB um das Drangen der Figuren über die Ran
der hinaus zu unterstützen; das vierte wird gröBer, anna
hernd gleich dem zweiten, und das letzte links wird am 
breitesten. Schreibt man für klein w und für groB —, dann 

erhalt man von links nach rechts die Reihe: u — u , 
das heiBt im Ganzen ein Alternieren und Fallen der MaBe 
in Gegenrichtung zur Verschiebung der Bahre, also zur 
dynamischen Kraft des Bilderaufbaus. Andererseits 
nimmt in den menschlichen Gruppen die Breite ab in der 
entgegengesetzten Richtung zu den rein geometrischen 
Figuren. Daraus ergibt sich der Kontrast: groBe Gruppe 
- kleines Feld rechts und kleine Gruppe - groBes Feld 
links. Dieser rhythmische Gegenzug wird noch dadurch 
unterstützt, daB man in der Höhenrichtung von den bei
den hnken Rechtecken mehr sieht als von den rechten. 
Wir haben also nicht wie auf dem frühen Bild eine Bewe
gungsrichtung in zwei Tempi, sondern zwei entgegen
gesetzte Bewegungsrichtungen; und diese beginnen am 
rechten Rand nicht mit einer statischen Figur, sondern 
mit einer statischen Gruppe; dann kommen sie links zum 
Stillstand, der wiederum in Bewegung verwandelt und 
zum Ausgangspunkt zurückgeführt wird. 

Aber damit ist das Neue an der Bewegung des spateren 
Bildes noch nicht erschöpft: Sie ist an zwei Stellen da
durch gegUedert, daB die zentrale Gruppe des Ovals von 
den Flügelgruppen getrennt ist durch eine nach unten keil-
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artig sich schlieBende, nach oben aber sich öffnende, V-
förmige Leere. Dieses uralte vorgeschichüiche Zeichen 
für Leben2 wird Hauptmotiv des spaten Bildes. Wenn der 
Bhck von hnks in das breitflachige Bild eintritt, fallt er an 
den stellen Kleiderfalten der Kleriker bis an den Boden 
hinab. Dort hart aufgestoBen, tastet er sich an den etwas 
schrag stehenden FüBen der Bahre langsam empor, wird 
unterbrochen weitergeführt an dem noch schrageren La-
kenzipfel, um von dem nach hinten übergeneigten Mönch 
zum ersten Mal auf die noch sehr weit entfernte Himmels
erscheinung verwiesen zu werden. Hat dann der Blick 
das Oval in seiner ganzen Breite durchwandert, so fallt er 
an der Rückenlinie des letzten, hinter der Bahre stehen
den Bruders wieder herab; er fallt hinter den sich über
schneidenden und schlieBenden Gewandern gleichsam in 
eine bodenlose Tiefe und wird doch zugleich vorn aufge
fangen. Dann steigt er an der Gewandlinie des hintersten 
Chorknaben wieder empor, bis es von der Kreuzesfahne 
zur himmhschen Erscheinung hinauf und diesmal dicht an 
sie herangeleitet wird. Dieser doppelte Hiatus und seine 
variierte Auflösung ist der lebendige Blutstrom des Bil
des. Man denke ihn fort, und alles wird tot und sinnlos. 

Es ist nun interessant zu sehen, wie dieser Hiatus auch 
schon auf dem Bild von 1305 angelegt ist: Über (hinter) 
den Unterarmen Christi und unter der vorderen Hand des 
Johannes. Obwohl beide Stellen durch das vom Rahmen 
her bestimmte metrische Gefüge und durch andere Kom-
positionsfaktoren herausgehoben sind, bleiben sie wohl 
schon der Anlage nach unwirksam: der hnke, weil er zu 
breit ist; der rechte, weil er nicht tief genug nach unten 
führt; und beide, weil sie in GröBe und Richtung nicht hin-
reichend aufeinander bezogen sind. Sie sind nur Leer-
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stellen; Ruhepunkte, in denen die allgemeine Erregung 
der Gesten und der Gefühle abklingen kann. Auf dem 
spateren Bild jedoch sind sie das eigenthch Erregende. 
Denn indem das Auge in die Leere hinunterfallt und wie
der aus ihr aufsteigt — das erste Mal begrenzt durch eine 
Waagrechte, das zweite Mal über das Begrenzte, durch 
die Kreuzfahne hinausgeführt bis zur Himmelfahrt der 
Seele —, wird der Betrachter selbst zum Akteur und, da 
seine Handlung im Leeren vor sich geht, zum Trager der 
starksten Aktion, vor der alle übrigen Handlungen ver-
blassen, sich relativieren. 

Es handelt sich nicht nur darum, daB ein Bildmotiv (das 
des Kreuzes) durch ein anderes (das des siegenden Le-
benszeichens) ersetzt wird, weil eben nicht mehr Chri
stus, sondern ein Heiliger dargestellt ist. Das neue Motiv 
hat auch eine andere Qualitat. Diese erkennt man am 
lei ch testen, wenn man die Gestaltung des Himmels be
trachtet. Der leere Streifen, der auf dem frühen Bild zwi
schen den Köpfen der Menschen und den Engein steht, 
bleibt trotz seiner starken Betonung hinter den Men
schen; diese agieren vor ihm, ohne seine Leere in sich zu 
haben - wie das Leben mit stark nach auBen projizierten 
Gesten gegen den Tod steht, solange dieser ein auBeres 
Ereignis bleibt. Unter dieser Voraussetzung kann es nur 
figurale, durch Gegenstande gebildete Motive geben, mö
gen diese symbohsche Zeichen sein wie das Kreuz oder 
geometrische Formen wie das (durchbrochene) Oval. 

Im spateren Werk hat der Himmel eine andere Seinsart 
als alle Gegenstande und Menschen; seine Leere relati
viert alle daseienden Gegenstande, als sei er ihr Absolu
tes; und er dringt zwischen sie ein, bildet das zwischen-
figurale Motiv, das von Gegenstanden nur noch begrenzt. 
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im ubrigen aber immateriell ist. Der Sujetwandel ist mit 
emer Vertiefung der Religiösitat verbunden, obwohl das 
Objekt einen niederen Grad in der Hiërarchie der religiö
sen Werte einnimmt. Hier ist es nicht mehr der Glaube 
welcher der Kunst, sondern die Kunst, welche dem Glau
ben ihre Wertskala aufzwingt. 

Jetzt wird auch verstandhch sein, warum die andere 
Quahtat des neuen Motivs sich im alteren Bild nicht ent
wickeln konnte: Die Diagonalen, welche das bildbeherr-
schende Motiv bilden, sind - trotz der symbohschen Be
deutung ihrer Kreuzung - zu subjektiv-emotionale, zu 
unmittelbar expressive Linien, als daB sie mit diesem 
Grad von Stille vereinbar waren; die Diagonale muBte 
emem System von Senkrechten und Waagrechten wei-
chen, das im Wesen der Ebene objektiv-unpersönhch be
gründet ist, ehe Leben undTod ihre erhabene Sprache der 
Leere und des Schweigens entfalten können. 

Von den Senkrechten in den Flügelgruppen wie in den 
Rechtecken der Wand ist bereits ausführiich gesprochen 
worden. Die Waagrechten finden sich an der Bahre und 
dann über und hinter ihr in dreifacher Stufung an der 
Wand; zuunterst als unterbrochene Folge vielfach pro-
fiherter Schmalseiten hoher Rechtecke; darüber als 
durchlaufende unprofilierte Waagrechte (die an den 
auBersten Ecken von den Konsolen des Giebelvordaches 
überschnitten wird); und dann abschlieBend als stark pro-
fihert durchlaufende Waagrechte, die an den Ecken von 
den Architraven der Giebel abgelöst wird. 

Die gemeinsame Funktion der Waagrechten besteht 
dann, das Gegenstandhche und Abstrakte des Irdischen 
vom absoluten Sein des Himmels zu trennen. Dabei be-
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steht zwischen den drei Waagrechten ein in den Profilen 
geformter Unterschied des Wirklichkeitsgrads: Der ge
ringste Hegt in der Mitte, so daB die anfangUch vorhande
ne Betonung durch ein Hindurchgehen durch ein Nicht
sein zum Maximum gesteigert wird. Diese Differenzie
rung nach Wirklichkeitsgraden ist im spateren Werk mit 
gröBter Sicherheit und Feinheit gehandhabt. Der geringe
re körperUche Wirklichkeitsgrad ist oft der gröBere seeU-
sche, und wenn beide verschwinden, bleibt noch ein gei-
stiger bestehen. Die quantitativen Unterschiede werden 
zu qualitativen und diese zu einem System von Daseins-
arten, das als ein abgestuftes Ganzes mit alien seinen 
Unterschieden und Spannungen den Umfang des hoch-
mittelalterlichen Seinsbegriffs ausmacht. In diesem Sinn 
hat auch der jüngere Giotto ein System von Seinsgraden 
gekannt, nur daB diese getrennt übereinander liegen 
(Menschen, Himmel, Engel), wahrend sie jetzt ineinan-
dergreifen, ohne darum die Transzendenz aufzuheben. 

Aus dem Wesensunterschied folgt ein Wirkungsunter-
schied. Beim figuralen Motiv des früheren Bildes geht das 
Bestreben des Künstlers dahin, alle seine Komponenten 
so zu steigern, daB sie die Fassungskraft und das Einfüh-
lungsvermögen des Betrachters übersteigen. Wenn es uns 
schon gelingt, die ganze Aktivitat des Johanneischen Ge-
fühlsausbruchs oder die ganze nach innen gewandte Kon-
templation der Frauen einzeln nachzuempfinden: Wer 
könnte tatsachlich beide - in der ganzen Spannweite 
ihrer Kontraste - gleichzeitig mit derselben Starke emp-
finden? Das zwischenfigurale Bildmotiv der Leere in 
dem Spatwerk dagegen erfahrt keine Konkurrenz durch 
die Menschen und ihre Gebarden; der Betrachter ist un
mittelbar mit seinem prinzipiellen menschlichen Unver-
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mögen einer unendliclien Aufgabe gegenüber gestellt. Er 
miBt nicht mehr sich und das Wahrgenommene am Künst
ler, sondern diesen und sich selbst am Absoluten. Im Mo
tiv der Leere zwischen den Figuren ist das Absolute an
schauhch geworden, im figuralen Motiv nur ein höheres 
Endliches (dem allein von der Religion und nicht von der 
Kunst das Sein der unendlichen Substanz zugesprochen 
wird). So kommen wir zu dem anscheinend paradoxen Er
gebnis, daB die Totenklage um Christus, obwohl sie die 
Engel des Himmels in Bewegung setzt, ein auf den Kreis 
seiner Jünger begrenzter Vorgang ist, die Beweinung des 
Heiligen Franz dagegen ein schlechthin allgemein 
menschliches Ereignis: Giotto hat in der Zwischenzeit ge-
lernt, die im christlichen Glauben hegende Dimension 
des Absoluten künstlerisch darzustellen. 

Dieser Veranderung des Motivs entspricht eine neue 
Werkgestalt: Das Paduaner Bild (1305) wirkt wie aus dem 
überpersönhchen, Notwendigkeit suchenden Willen des 
Künstlers gestaltet, das spate Bild dagegen wie aus sich 
selbst heraus gewachsen, so daB es den immanenten Wil
len der Menschen und das transzendente Sein nicht bloB 
gegenüberstellt, sondern vereinigt. Aber dieses Ergebnis 
einer engeren, inneren Durchdringung der beiden Gegen
satze ist nur möglich wegen der prinzipiellen Einheit der 
beiden Merkmale. Es hat sich vom früheren zum spateren 
Werk die Methode der Weltanschauung und der Welt
gestaltung geandert: Sind im ersten die von der Religion 
gegebenen Weiten voneinander getrennt, jede in ihrem 
Gegensatz zur anderen ins Extrem entwickelt und dann 
auBerhch zusammengefügt, so sind sie jetzt aus einer all-
umfassenden Einheit stufenweise entwickelt, so daB die 
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gröBten Kontraste noch innerhch aneinander gebunden 
bleiben, wenngleich ihre Gheder klarer gegeneinander 
abgesetzt werden. 

1305 geht Giotto analytisch und komponierend vor, wo
bei das Stadsche und das Dynamische unverbunden ne
beneinander Uegen; nach 1317 geht er konstituierend und 
synthetisch vor, und diese methodische Bewegung eint 
sich mit Bildstatik und Gleichgewichtsrechnung. In dem 
einen Fall ist Methode etwas, was der Künstler an Gegen
standen vornimmt, um ein Bild zu konstruieren; in dem 
zweiten dagegen dasjenige, wodurch die Gegenstande ih
ren Sinn erfüllen, indem sie ein Ganzes werden. Diese 
Totahtat war schon mit dem frühen Werk beabsichtigt; in
dem sie sich im spateren erfüllt, wird die Mannigfaltigkeit 
in ihr nicht kleiner und die Gegensatzspannung nicht ge
ringer — beide werden starker auf eine zugrunde liegende 
Einheit bezogen. 

Diese Unterschiede der Methode werden klarer hervor
treten durch die Erörterung der Darstellungsmittel und 
der Formen, aus denen das Motiv gebildet ist und durch 
die Analyse ihrer Oberflachen-, Körper- und Raumreali-
sierung.3 

An den Oberflachen des frühen Bildes lassen sich ge
genstandhche Stoffcharaktere gut unterscheiden: Haare, 
Fleisch, Tuch, Leinen. Doch im Ganzen herrscht ein allge-
meiner und vorstellungsmaBig abstrakter Stoffcharakter 
vor, dem gegenüber die spezifischen Eigenschaften in ih
rer sinnhchen Qualitat nur eine untergeordnete Bedeu
tung gewinnen; aber diese allgemeine Stofflichkeit hat ein 
HöchstmaB von dinghafter Reahtat wie die Körper selbst, 
deren Grenze sie bildet. Sie ist nicht mehr die des mittel
alterlichen Universalienreahsmus, nach dessen Lehre das 
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Allgemeine ein ursprünglicheres Sein besitzt als das Be
sondere; die Stofflichkeit ist aber auch nicht gebildet im 
Sinn des Nominahsmus, der das Besondere und Individu
elle als konkreter und gegenwartiger aufgefaBt hat als das 
Allgemeine. Vielmehr ist die Stofflichkeit vom menschh
chen Verstand durch den Vergleich vieler Erscheinungen, 
durch fortgesetzte Akte der Abstraktion als die Wesen
heit, als der »Begriff«, der mit der Sache selbst identisch 
sein soil, herausgebildet worden. Darum ist der Unter
schied zwischen einem eng über den Körper gespannten 
und einem locker von ihm herabhangenden Gewand so 
gering; darum wiederholt sich so haufig dieselbe Straff-
heit und unporöse Dichtigkeit des Stoffs. Die Tatsache, 
daB keiner der Körper eine Ausstrahlung hat, die über ihn 
hinausreicht, und das Bildganze keine konkrete Atmo
sphare, die eine emotionale Einheit als Raumsituadon 
herstellen würde, entspricht diesem Gestaltungsakt, der 
jedes Ding isoliert, um seiner Erscheinungsweise die Zu-
falhgkeit und Sinnlichkeit zu nehmen. 

Jede künstlerische Realisierung der Oberflache enthalt 
nicht nur eine bestimmte Stellungnahme zu den Stoffcha-
rakteren der dargestellten Gegenstande, sondern zu
gleich mit und in diesen eine stoffliche Formung der see
lisch geisdgen Inhalte. Man erinnere sich der Unterschei-
dung zwischen aktivem und kontemplativem Gefühl und 
ihrer Nuancierungen. Beide sind durch Gebarden und 
Gesten gegeben, die wohl einen dauernden Habitus des 
ganzen Körpers und nicht bloB eine momentane Haltung 
darstellen, aber doch nicht gemeinsam aus einer einheith
chen Atmosphare - diese konkretisierend - herauswach
sen. Auf dem früheren Bild gibt es sehr viel seelischen 
Ausdruck, aber keine seelisch belebte Oberflache, es sei 
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denn die BewuBtseinsspannung des schaffenden Künst
lers. 

Über den Stoffcharakter des Farbmaterials ware Analo
ges zu sagen. Es hat nicht seine Eigenmaterialitat, son
dern diese ist erhoben in ein Allgemeines, das zugleich 
eine Entmateriahsierung bedeutet, dabei aber den Mate
rialcharakter zu gesteigertem Ausdruck bringt. Zu diesem 
Allgemeinen haben sich Gegenstandstoff, Ausdrucks-
oder Geiststoff und Farbe gleichmaBig zusammengefun-
den und konkretisiert. 

Das Werk von 1317 zeigt eine das ganze Bild beherr
schende, dem dargestellten Inhalt entsprechende Stim-
mung als zusammenhangende Oberflache des Raumgan-
zen, die an den einzelnen Stellen gegenstandhch, seelisch 
und materialmaBig variiert ist. Die allgemeine Stofflich
keit zeigt ihren immanent-mathematischen Charakter als 
eine Mitte, um die eine immateriellere (spirituellere) und 
eine konkretere (stofflichere) Sphare kreisen. In dieser 
Raumluft schwingt das feierHch Erhabene der Andacht, 
die intime Stille der Trauer, das beinahe selbstverstandU-
che Geschehen des Wunders ebenso wie die feinen Stoff-
unterschiede der Mantel und des Felzes: das in Stoff und 
seelischem Ausdruck ebensosehr entmateriahsierte wie 
objekdvierte Material. Man beachte, wie jetzt Mantel, 
Körper, seelischer Ausdruck eins geworden sind; wie et
wa der Stoff des Mantels, der in allen Gelenken knicken-
de und zitternde Greisenkörper und die kindlich-innig 
hinschmelzende Andacht des mittleren knieenden 
Mönchs teils zusammengehen, teils kontrastieren - in je
dem Fall aber eine Einheit bilden. Und wie mit ganz an
ders gearteten Inhalten der gleiche Grad an Einheit in den 
vorderen Tragern der Kreuzfahne erreicht wird: steifer. 
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heller, kalter Stoff, straffe Jugendhchkeit, hturgisch-
objektive, unpersönhche Andacht. 

Die Spannweite zwischen den IContrasten ist gewach
sen, aber zugleich sind sie zu einer innigeren Einheit zu-
sammengetreten, und zwar aufgrund einer bestimmten 
Ordnung. Die geistige Seite, die jetzt nicht mehr die Be
wuBtseinsspannung des Künstlers, sondern die beherrsch-
te Gefühlserregung der dargestellten Personen ist, hat die 
Führung; sie verstofflicht sich zuerst gegenstandhch, 
dann als Farbmaterie. Es ergibt sich so an jeder einzelnen 
Stelle ein kontinuierlicher ProzeB vom Geistigen ins Ma-
terielle, wahrend im Ganzen des Bildaufbaus der metho
dische ProzeB umgekehrt vom Körperlichen über das Ma-
thematisch-Abstrakte ins Immateriell-Absolute geht. 
Aus dieser Kontrastspannung zwischen Tell und Ganzem 
folgt, daB das Verhaltnis der Stoffcharaktere von Kompo-
sidonsschicht zu Kompositionsschicht wechselt. Hierauf 
beruht die Fülle in der Einheit der Oberflache im Gegen
satz zur reladven Monotonie des alteren Paduaner Bildes. 

Dem entspricht die Entwicklung des Darstellungsmittels 
der Linie. Wo sie auf dem frühen Bild zusammenhangend 
auftritt, z. B. im Mantelsaum der rechten Randfigur oder 
in dem weiBen Schal ihres Nebenmanns, flieBt sie in eine 
einzige Richtung und hat trotz ihrer Prazision zugleich et
was Welches. Auf dem spateren Bild ist z. B. an der Rand-
hnie des vorderen Fahnentragers die Kurve auf eine Gera
de, die Schrage auf eine Senkrechte und eine leicht ge-
wellte Kurve gespannt. Jede Linie tragt ihr Gegenteil als 
ihren eigenen Konflikt in sich und wird dadurch aus sich 
selbst lebendig. Eine solche innere Spannung suchen wir 
auf dem frühen Bild vergebhch. Die Linie erschöpft sich 
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dort in ilirer Funkdon der Begrenzung oder Gliederung; 
dadurch wirkt sie wie von auBen hinzugefügt, wahrend 
die Linie des spaten Bildes Eigensein aus innerer Bewegt-
heit gewinnt. Darum kann diese Linie an- und abschwel-
len als Zeichen der verschiedenen Starke der Spannung 
zwischen den sie konstituierenden Gegensatzen und auf 
dem Höhepunkt geometrischer Energetik eine Musikah-
tat entfalten, die der früheren Linienart völhg fremd ist; 
dieser fehlt das Schwingen zwischen Nuancen, die Zwi-
schenstufen zwischen Sein und Nichtsein. 

Im Gegensatz zu der einreihigen Richtung der frühen 
Linie wirken in der spateren beide Richtungen einer Di
mension gegeneinander. Betrachten wir das einfachste, 
weil an einem toten Gegenstand gegebene Beispiel. Man 
sieht auf dem Franziskus-Bild den vorderen Pfosten des 
architektonischen Zeichens für Mauer mit Eingang im 
tektonischen Sinne von unten nach oben; aber man spürt 
zugleich deutlich, wie die Richtungsintensitat abnimmt 
und wie an einem schwachen Punkt, wo das Steigen fast 
zum Stehen gekommen ist, der Architrav eingreift. Von 
dieser Stelle ab, die durch die Konsole und das vorragen-
de Dach noch markiert ist, sehen wir ein Doppeltes: die 
weiter sich verjüngend aufsteigende Wand und das Um-
biegen des Steigensin ein Fallen. Die menschhchen Figu
ren zeigen dasselbe Nacheinander der zwei entgegenge
setzten Richtungen der senkrechten Dimension, aber zu
gleich ihr Ineinander. Dies ist deuthch in der jeweils vor
dersten Figur der Dreiergruppen in den Flügeln. Sieht der 
Betrachter den einen Rand des Gewands steigend, so 
sieht er den anderen faOend; welchen von beiden er stei
gen bzw. fallen sieht, hangt weitgehend davon ab, ob sein 
Blick von den Seiten nach innen oder von innen nach den 
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Seiten oder von einer Seite zur anderen sclireitet -
alle diese Bewegungsrichtungen sind möglich und fast 
gleichwertig. Es kommt hinzu, daB die beiden Aste der 
Randkurven nicht nur aufeinander, sondern auch auf 
die fallende Kurve des Armels bezogen sind, zu der sie 
in Gegensatz stehen, wodurch dann beide zu steigen 
scheinen. 

Ein dritter Unterschied, der mit den beiden genannten 
zusammenhangt, betrifft die Graduierung der Intensitat. 
Auf dem Bild von 1305 haben die verschiedenen Linien 
(wie jede einzelne in sich selbst) entweder durchgehend 
die gleiche Intensitat oder sie fallen iibergangslos vom 
Sein ins Nichtsein; wohl spürt man ein Nachlassen bei der 
sitzenden Frau links oder dem stehenden Mann rechts, 
aber der Gesamteindruck ist doch der einer einheithchen 
und starken Betonung. Auf dem spateren Bild findet man 
Gegensatze wie die völlig entspannte, lasche, zittrige Li-
nienführung im Mantel des in der Mitte Knieenden und 
die straffe, scharfe, fast geometrische des Kreuzfahnen-
tragers - eine Polaritat, die eine nicht absehbare Fülle von 
Zwischenstufen der Intensitat umfassen kann. Aber diese 
sind nichts anderes als die auseinandergenommenen und 
auf verschiedene Personen verteilten Intensitatsgrade ei
ner einzelnen Linie. Diese Auseinanderlegung freihch er
laubt eine Mannigfaltigkeit von Ausdruckswerten: die 
eben erwahnte zittrige Linie stellt das Alter, den Seelen-
zustand des Mönchs ebenso klar und eindeutig dar wie die 
scharfe die Jugend, die Konzentration und das geringere 
Beteiligtsein des anderen, wahrend auf dem frühen Bild 
die durchgangig gleichmaBigere Akzentuierung der Linie 
die Ausdrucksmöglichkeiten auf die typischen Unterschie
de (der Kontempladon und der Akdon) beschrankt. 
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Damit das Darstellungsmittel zur Form wird, muB die 
Modellierung hinzukommen, sie ist auf den beiden Bil
dern verschieden. In der Beweinung Christi ist die Rük-
kenansicht der am Boden sitzenden Frau aus zwei Teilen 
zu dem Eindruck eines stereometrischen Körpers zusam-
mengesetzt: aus dem nach hinten geneigten Rechteck der 
Rückenflache und dem Dreieck der Seitenflache. Aber da 
die Basis beider Figuren auf einer Linie liegt, die parallel 
zum Bildrand verlauft und die Spitze des Dreiecks ohne 
Abgrenzung in das Rechteck einmündet, so scheiden sich 
Rechteck und Dreieck um so weniger, als sie beide aus 
einem alle einzelnen Gliederverschiebungen des Körpers 
verdeckenden Tuch herausdifferenziert sind. Wie sehr die 
einheithche DreidimensionaHtat einer Volumenmasse 
und nicht ihr Aufbau aus relativ selbstandigen Ebenen 
oder Flachen beabsichtigt ist, zeigt die in das Rückenrecht-
eck eingetragene Gratfalte, in der sich Licht und Schatten 
scheiden und so aus dem einen Rechteck zwei raumlich 
verschieden verlaufende Giebelseiten bilden, die aber in 
der Schulterwölbung verschmelzen. Körperlichkeit und 
Raumtiefe werden durch zwei entgegengesetzte methodi
sche Prinzipien der Modelherung erreicht. Das eine be
steht darin, mehrere Ebenen um einen Grat herum zu 
einer stereometrischen Figur zu komponieren; das andere 
darin, eine Ebene durch einen Grat in zwei zu teilen, de
ren Seiten in verschiedene Richtungen streben. Beide 
sind begrenzt und dem Begriff einer Volumeneinheit 
a priori unterworfen sowie einer Ebene, die die ganze Tie
fenbewegung anhalt und die Illusion eines Vollkörpers 
ausschlieBt. 

Die entsprechende Figur auf dem Bild von 1317 zeigt 
zwei wesentliche Unterschiede: Zunachst bewirkt die Art 
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der Modellierung der (in diesem Bild kleineren) Figur 
den Eindruck eines gerundeten Körpers. Dies beruht un
ter anderem darauf, daB die seidiche und hintere Ebene 
des Unterkörpers keine gemeinsame Waagrechte am Bo
den haben, sondern deuthch von oben nach unten durch 
einen Grat in einen hellen und einen dunklen Bereich ge
teilt sind. Dieser Grat bildet die Trefflinie4 für das Auge 
des Betrachters, das nun die beiden Ebenen mit verschie
dener Breite und in verschiedene Tiefe gleichzeitig in ent
gegengesetzte Richtung auseinandergehen sieht; in dem 
früheren Bild dagegen ist die ganze Rückenebene von 
rechts, die Seitenebene von vorn gesehen, so daB der sie 
trennende Grat nicht die Funktion einer einheithchen 
Trefflinie haben kann. Das sackartige Gesamtvolumen 
wird in jeder einzelnen Figur gemaB der Rolle differen
ziert, die sie in der Gesamtkomposition zu spielen hat, 
und zwar ohne Rücksicht auf irgendeine andere Figur; im 
spateren Bild dagegen ist die eine Trefflinie für die konsti
tutive Modelherung mehrerer Personen festgehalten. Aus 
diesem Vergleich erklart sich wohl am ehesten, warum in 
dem knieenden Mönch rechts die hintere Flache des Kör
pers starker in die Bildebene gedreht ist und damit in ge
ringere Tiefe reicht als die Seitenflache (im Gegensatz zur 
Modellierung des mittleren Mönchs) und warum in der 
hnks knieenden Figur überhaupt keine Seite unabhangig 
gegeben ist und das Prinzip des Grats durch das des Zylin-
ders ersetzt ist. 

Dei- zweite Hauptunterschied hegt darin, daB in der Be
weinung Christi das Volumen eines Körpers durch eine 
einzige Wölbungsart gegeben ist, die überwiegend konvex 
ist; wo die Konkave hinzukommt, dient sie der Begren
zung und Überführung der Flache in die Ebene. In der 
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Totenklage um den Heiligen Franz geht in beiden knie
enden Brüdern das Konkave ins Konvexe über, und 
diese Wellenbewegung wird kompliziert durch eine Dre
hung des Oberkörpers gegen den Unterkörper, durch 
gewisse Überschneidungen (linker Unterarmel gegen 
Oberarm) und durch Linienführungen (die nach hinten 
sich hebenden und drehenden Gürtel), die dem Auge des 
Betrachters Bewegungsreize um die Figur herum ver
schaffen, anstatt es an den Randern gegen eine Wand 
laufen zu lassen, welche die Tiefenbewegung abbricht. 
Man vergleiche zum Beispiel den oberen Rand der Kapu-
ze mit dem Kopftuch der Frau, die das Handgelenk Chri-
sd halt. 

Eine andere Beobachtung - am zweiten stehenden 
Mann von rechts auf beiden Bildern - wird uns noch tie
fer in die Unterschiede der Modellierung führen. Das 
Paduaner Bild zeigt eine schrag gestellte Ebene, die vom 
Auge nicht zu einem stereometrischen Körper erganzt 
wird; im Florentiner Bild ist der Zyhnder des Gewands 
auf eine Ebene gespannt, die demVollkörper eine eindeu-
tige und ruhige Ansicht gibt. Die Ebene in Padua ist 
durchaus nicht flach, sondern durch den weiBen Schal be
wegt, der verschieden starke Wölbungen, verschieden ge
richtete Neigungen und verschieden groBe Tiefenerstrek-
kungen hat. Aber ebensowenig wie dieser Schal vermö
gen der Brustkorb oder die Kopfneigung mehr als eine 
gewisse Belebung der Oberflache zu erreichen, weil die 
raumlichen Differenzierungen nicht auf eine Achsenebe
ne bezogen sind. 

In dem spateren Bild dagegen ist durch den Körper eine 
solche Ebene hindurchgelegt, und sie erfüllt viele Funk
tionen: Sie halt die beiden höchst verschieden verlaufen-
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den Randlinien - die linlce liegt unten weiter vorn als 
oben, die rechte unten weiter hinten als oben — zusam
men; sie akzen tuiert die unterschiedliche Tiefe der Fla
chen zu beiden Seiten des Grats auf dem Zylinder, dessen 
Rundung durch feine Kanneherung nach Heil und Dun
kel ein stets wechselndes Schweben nach hinten und vorn 
erhalt; sie zieht beide Arm-Schulter-Gelenke nach vorn 
aufeinander zusammen, damit man trotz der Verkürzung 
der Dreiviertelansicht auch den Rücken der uns naher ste
henden und die Brust der von uns entfernten Seite sieht; 
sie sammelt entgegengesetzt gerichtete Tiefenbewegun-
gen des überschneidenden Vorder- und des stark verkürz-
ten Hinterarms (man vergleiche gerade diese Stellen mit 
den entsprechenden des früheren Bildes). Zugleich aber 
ergeben alle diese Funktionen eine Reihe von Linien, die 
entweder in eine nicht mehr sichtbare Tiefe führen oder 
Bewegungsanreize um die Figur herum erzeugen. Der 
starke Hell-Dunkel-Kontrast begünstigt die Ablösung, 
wahrend auf dem frühen Bild gerade die Dunkelheit der 
Arme mit dem Hintergrund verschmilzt. 

Mit diesen Mittein erreicht der Künstler eine kubische 
Masse, die um eine raumliche (planparallele) Achsenebe
ne konzentriert ist und zugleich vom Körper in den Raum 
weiterführt. Damit wird die Einzelfigur über die bloBe 
Tiefenfunktion hinaus zu einem gewissen Grad von kör-
perlich-raumhchem Eigensein entwickelt, wahrend sie 
auf dem früheren Bild nur eben diese Tiefenfunktion für 
den Raum erfüllt, ohne ein eigenes Sein des Körpers im 
Raum zu erreichen. Die Modellierung auf dem Florenti
ner Bild wirkt als ein Akt, den die dargestellte Figur selbst 
vollzieht, und nicht mehr - wie in Padua - als ein Vor
gang, den man von auBen an ihr vornimmt. 
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Diesen verschiedenen Prinzipien der Formltonstitution 
entspricht dann ihre unterschiedhche Reahsierung im 
Körper. Auf dem frühen Bild ist das Allgemeine, die Volu-
minositat, das Wichtigste. Um die vielfachen Gliederun-
gen des Körpers nicht darstellen zu müssen, sind alle Men
schen in eng angezogene Umschlagtücher gehüllt, so daB 
sie gefüUten Sacken nicht unahnhch sind, die der Schwere 
ihrer besonderen Stellung nachgeben. Das jeweilige MaB 
an Volumen ist durch die spezielle raumliche und kompo
sitionelle Funktion der einzelnen Figur bedingt - mit 
der durchgehenden Tendenz, soviel Volumen wie nur 
irgend möglich herauszuholen und dabei Körper- und Ge-
wandvolumen zusammenf alien zu lassen. Nur seiten laBt 
Giotto die Körpermasse aus der Gewandmasse heraustre-
ten oder in sie versinken. 

Entsprechend dieser Tendenz zur Voluminositat ist 
auch der tote Christus als vollkr af tiger Mann gebildet. 
Sein Akt zeigt uns - worüber auch die bekleideten Figu
ren keinen Zweifel lassen - , daB Giotto über Lage und 
Funktion der Schultern und Hüften, über Rippen und 
Bauch sehr gut unterrichtet war. DaB Hand und FuB 
scheinbar ohne Knöchelgelenk ansetzen, ist mehr Stilwil-
le als Unkenntnis der Anatomie: Wie weiB die Hand der 
knieenden Frau am linken Rand zu tragen! Aber da Giot
to die Gelenkstellen des Körpers nicht als das vorwiegen-
de Ghederungsmittel seiner Massen benutzt, so verdeckt 
er sie immer dort, wo sie mit seinen eigendichen Mittein 
der Differenzierung: den raumhchen und kompositionel
len Funkdonen konkurrieren, wie bei Christus die An-
satzstellen des Halses am Oberkörper. 

Es gibt im frühen Bild zwei bzw. drei Arten von Volu
men: Im ganzen unteren Bildteil breitet sich jede Figur 
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in allen Dimensionen aus, und es schlieBt Volumen an Vo
lumen, entweder auf demselben Plan oder auf zwei hinter
einander liegenden gleichsam mit Fugenkonkordanz: Der 
hintere Körper steht in den Öffnungen, welche von zwei 
vorderen gelassen sind; die Voluminositat ist selbst bei 
verschiedenen Graden der Gliederung annahernd die 
gleiche. Im oberen Bildteil dagegen ist das Volumen mit 
Hilfe von Verkürzungen auf relativ wenig umfangreiche 
Stellen konzentriert, und trotz aller Fugenkonkordanz 
der Anordnung ist jeder Körper von alien Seiten vom 
Bildrand umgeben. Die Engel konstituieren keine allsei
tig gleichmaBig ausgedehnten Massen, die den Grund ver
stellen, sondern Massenpunkte oder Fluglinien, die aus 
dem Grund herausbrechen, um diesen desto starker zur 
Geltung zu bringen. Giotto hatte offenbar die Absicht, 
mit diesen Mittein die von der menschlichen verschiedene 
Daseinsart der Engel darzustellen und so eine Zwei-
schichtigkeit des Bildes in der Höhendimension zu schaf
fen: eine irdische und eine ihr transzendente himmhsche, 
die durch eine Kluft getrennt bleiben. In dieser Kluft ist 
das Volumen ganzUch verschwunden. 

Wo es Giotto auf dem spateren Bild noch auf das Volu
men ankam, hat er dieses konstituiert, statt es bloB zu 
umreiBen, und es bis zur Illusion einer stereometrischen 
Gesamtform realisiert. Volumen ist jetzt nicht mehr 
schwere Masse, sondern ein lebendiges Spiel von nieder-
drückender und steigender, von zentrifugaler und zentri-
petaler Energie. Es ist nicht da, sondern wird; es entsteht 
und vollendet sich (in methodischer Analogie zu der er-
örterten dynamischen Art der Gleichgewichtsverschie-
bung). Dementsprechend sind die Gliederungen des Vo
lumens nicht durch die raumlichen und kompositionellen 
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Funktionen bestimmt und addiert, sondern Bestandteile 
der stereometrischen Form, herausdifferenziert und ein-
gebettet in ihrer Einheit. Daher treten auch alle anatomi-
schen Akzente zurück. 

Am auffalligsten ist die Unterscheidung von Realitats-
graden und -arten in der naheren und entfernteren Umge
bung des Heiligen Franz. Sein Leichnam hat im Vergleich 
zu dem Christi ein geringeres, kein schwellendes, sondern 
ein schwindendes Volumen; aber von dem eng am Körper 
anhegenden, über ihm zusammensinkenden Gewand 
geht ein starkes seelisches Leuchten aus. Ahnliches findet 
man bei den knieenden Mönchen im Vergleich zu den 
Frauen des frühen Bildes: Das Gewand der Mönche ist 
durch ihre Körper nicht mehr ausgefüllt, es hangt um sie 
und laBt doch ihre innere Bewegtheit spüren. Selbst ohne 
jede Kenntnis der Regein des Franziskanerordens sieht 
man, daB diese Menschen durch die Gelübde der Armut 
und mystischer Liebe gepragt sind. Niemals ist echtes 
Franziskanertum einfacher und erschöpfender dargestellt 
worden als in der Hingabe und dem Versinken dieser 
Menschen, die nichts mehr haben, weil sie nichts mehr 
wollen als ihre imitatio Francisci, wie der Heilige selbst 
seine imitatio Christi. Im Kontrast zu ihnen stehen dann 
die vollen Volumina der beiden Flügelgruppen: Gegen 
die persönhche, mysdsche Gefühlsandacht steht das Ob-
jektive der kuldschen Andacht, Kultus als das Haben des 
Heiligen im Sichtbaren. Nur so werden wir die erhabene 
Feierlichkeit der Seitengruppen auffassen dürfen, nicht 
als Gegensatz von mystischer Innerlichkeit und kultischer 
AuBerhchkeit. Erst die Liturgie zusammen mit der per
sönlichen, asketisch-mystischen Frömmigkeit macht das 
Ganze des katholischen Christentums aus, das hier von 
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Giotto wie in eine thomistische summa gebannt ist. Nicht 
eine einzelne Szene des Leidenswegs Christi, sondern der 
ganze christhche Glaube ist an einem speziellen Sujet 
gestaltet worden. 

Mit dieser Veranderung hangt dann auch die neue So
ziabilitat zusammen. Wieder ist jeder Einzelne um Fran
ziskus allein: Die vor der Bahre Hand und FuB küssenden 
Brüder sind ebensowenig unmittelbar miteinander ver
bunden, wie die zwei handküssenden, die durch den 
Leichnam getrennt sind. Der die Wundmale Untersuchen-
de ist seinem Nachbarn, der die Hand küBt, völlig fremd. 
Und von allen Jüngern wird Franziskus ebensowenig be
rührt wie Christus von der Liebe der Frauen. Diese durch-
gehende Isoliertheit voneinander ist formal dahin ent
wickelt, daB die Mönche auch von ihrer gemeinsamen 
Funktion, die den Leichnam umschreibende Kurve des 
Ovals zu bilden, zum Teil wenigstens entbunden sind, 
denn diese Kurve ist jetzt nur der auBere Ring um eine 
Kernkurve, die auf dem Bahrtuch eingezeichnet ist und 
sich im hinteren Rand des Leichnams vollendet. Die wei
tere Kurve der Jünger schwingt nur um dieses Kernoval 
mit, das hier - wie im früheren Bild der Leib Christi -
den Mittler bildet, der die Einzelnen, die nicht von Indivi
duum zu Individuum unmittelbar verbunden sind, zu 
einer Einheit zusammenhalt. 

Eine andere Form der Beziehung finden wir an den Flü
geln. Jede Dreiergruppe ist im Grunde eine Masse, und 
die beiden Gruppen gehören durch den Zwang der Kom
position enger zueinander als etwa zu den auBeren Eck
figuren unmittelbar hinter ihnen, von denen sie optisch 
durch ganz geringe Mittel (Hiatusvariationen) getrennt 
sind. So kontrastiert die liturgische Gemeinschaft, gleich-
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sam als ein Leib, den in der franziskanischen Ordensregel 
gebundenen freieren Gefühlen mystischer Frömmigkeit. 
Und wieder ware es falsch, nur die eine Art der Vergesell-
schaftung zu sehen oder gar geiten zu lassen. Erst beides 
zusammen macht christlich-kathohsche Gemeinschaft 
aus - nicht in einem auBerUchen Zusammenhang, son
dern in einer innerhchen Verbundenheit. Diese aber ist 
künstlerisch möglich, weil eine - alle Kontraste übergrei-
fende - Stimmungseinheit im Bild vorhanden ist, die ih-
rerseits in der alles Aufgebaute umgreifenden Himmels-
leere wurzelt. 

Diese Stimmungseinheit des spaten Bildes, welche die 
allgemeine und gleiche Seelenhaftigkeit des früheren ab-
löst, ist auseinandergelegt in einen dumpferen (und zu
gleich schweren) und in einen bewuBteren Teil. Man 
betrachte einen dieser Menschen von der Sohle bis zum 
Kopf und frage sich, welchen Grad bewuBter Geistigkeit 
ein Gewandstück oben und welchen es unten besitzt. 
Bei den stehenden Flügelgruppen bildet der Arm, bei 
den knieenden Mönchen der Gürtel eine betonte Grenz-
linie zwischen dem vegetativ Gebundenen und dem gei-
sdg Freien. DaB gerade eine Rundung an die Stelle ge
treten ist, WO sonst ein Kampf den Übergang charakteri-
siert, bezeugt den echt kathohschen Glauben an den 
Mittler zwischen den Gegensatzen, die ihren IConflikt 
nicht aus eigener Kraft austragen können, sondern dank 
der Gnade zur Einheit gelangen. Asthetisch ergibt sich 
hieraus der epische Seinscharakter des Bildes (im Gegen
satz zu dem einer dramadschen Handlung), auch wenn, 
wie auf dem früheren Bild, viel auBere Bewegung neben 
innerer Bewegtheit vorhanden ist. 

Der Unterschied zwischen den zwei Bildern wird noch 
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augenfalliger, wenn wir das Verlialtnis von Körper und 
Seele betrachten. Im spateren Werk gibt es in jedem 
Menschen eine unbewegliche Achse, um die herum die 
Seele sich bewegt, den Körper durchdringt und dann 
die Gewandung durchpulst. Es handelt sich nicht mehr 
um einen beseelten Körper, sondern um eine verkörper-
lichte Seele - eine unsterbhche Seele ist die bildende 
Form des Körpers geworden, und zwar nicht die einer 
allgemeinen Körperlichkeit, sondern die eines durch A l 
ter und andere Eigenschaften individuell bestimmten 
Körpers. Mit dieser Prioritat des Immateriellen haben 
die Menschen auch eine andere Freiheit oder einen ande
ren Freiheitsgrad gewonnen. In beiden Werken handeln 
sie weder willkürHch, noch nehmen sie ihren Platz ein, 
weil ein blindes Schicksal sie gerade dort fixiert hat, 
sondern weil sie in bewuBter Übereinstimmung mit ihrem 
Schicksal dort sein müssen. Aber in dem spateren Bild 
ist die Hingabe inniger, lautlos tiefer und doch zugleich 
distanzierter von dem Menschen, der sich so völhg hin-
gibt, wahrend im frühen Bild der Mensch enger an sich 
selbst und seine momentane Aktion gebunden ist, die 
darum zwar schreiender, aber nicht intensiver wird. Die 
so gewonnene gröBere Freiheit von sich selbst garantiert 
die strengere, bewuBtere Bindung an die imitatio des 
jeweiligen Midlers. Darüber hinaus aber ist auch die Ord
nung der Faktoren in der Komplexitat des Menschen eine 
andere geworden: UnsterbHchkeit, Freiheit, Schicksal -
religiöse Funktionen für Kirche und Orden - gehen vor
an, und es folgen die seehschen AuBerungen, die nun 
allgemeiner und individueller zugleich sind als auf dem 
frühen Bild, wo sie die Prioritat mindestens im künstleri
schen Ausdruck hatten. Aus dem allgemeinen Menschen-
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körper, der einen seelisclien Ausdruck liatte, ist ein gei
stiges Wesen geworden, das sich seehsch und körperlich 
realisiert. 

Da Körper und Raum aufs engste zusammenhangen, ist 
mit der veranderten Modellierung notwendig eine andere 
Konstituierung des Raums und damit natürhch eine ande
re Beziehung zwischen Körper und Raum verbunden. 
Die drei Dimensionen und ihre Richtungen sind starker 
auseinandergenommen und nach dieser höheren Diffe
renzierung enger integriert. Das spatere Bild zeigt sehr 
klar die Hintereinanderschichtung plariparalleler Ebenen 
von verschiedener Konkretheit, die durch schrag gestellte 
Ebenen und durch sie erganzende Kurven verbunden 
sind, vor allem aber durch eine einheithche (physische 
wie geistige) Atmosphare, die verhindert, daB Körper un
mittelbar und hart gegen Körper stöBt, die stattdessen je
den einzelnen und alle gemeinsam in eine höhere Einheit 
einbettet. So findet das Auge Halt zunachst an der vorder
sten, rein ideellen Ebene, die an das Keilmotiv des Rah-
mens anknüpft; darauf folgt eine zweite, die den Gewand-
grat des vordersten ICreuzfahnentragers berührt und die 
FüBe respektive Gewandsaume der Knieenden; dann bil
det der vorderste Priester links eine Ebene, dann das von 
der Bahre herabhangende Laken, ferner der aufrechte 
Mönch vor dem vierten Wandrechteck, dann die Wand 
selbst und schlieBhch der Himmel. Alle diese einzelnen 
Modellierungsebenen, die verschiedene Entfernungen 
voneinander haben, sind um eine ideelle Tiefenachse kon
zentriert, die gewissermaBen eine Anziehungskraft auf 
beiden Tiefenrichtungen ausübt und die für das gesamte 
Bild Gültigkeit hat. Sie lauft senkrecht durch den Leich-
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nam des Heiligen und ist seitlich an dem mittleren der 
Ordensbrüder aufgehangt. So erreicht der Künstler, daB 
in einem Raum von geringer Erscheinungstiefe eine Fülle 
gegensatzhcher Raumspannungen möghch wird, indem 
von vorn alles nach hinten drangt, wahrend umgekehrt 
die hintere Mauer stark nach vorn drückt. Es ist ein 
knapper und doch nicht enger Raum, weil die wechseln
den Distanzen und ihre verschiedenartigen Verbindungen 
eine innere Lockerheit bewirken. 

Von dieser klaren Ebenenschichtung ist auf dem frühen 
Bild fast nichts zu spüren. Wohl hebt unmittelbar am unte
ren Rand neben den vordersten Figuren eine ideelle plan
parallele Schicht an; wieweit eine AbschluBschicht vor
handen war, ist bei dem heutigen Zustand nicht klar zu 
erkennen. Was man dazwischen an planparahelen Schich
ten aufrichten kann, z.B. an der vornübergebeugten 
Frau, welche die Hande Christi hebt, bleibt wirkungslos 
gegen die Schragöffnung durch den Hügelzug, die wir be
reits genau beschrieben haben, und gegen die etwa halb-
kreisförmige Kurve, die sich von den Stehenden links 
über Johannes zu den Stehenden rechts öffnet. Wir haben 
hier Schichten nicht als Ebenen, die planparallel zur Bild
ebene diskondnuierhch hintereinander liegen, sondern 
aus stereometrischen Körpern gebildet, die ihrerseits 
nicht um eine Achse modelliert sind, sondern gegen eine 
AbschluBwand, deren Teile in immer wechselnden Win
keln in die Tiefe gedreht sind. Die Abfolge dieser raum-
öffnenden Drehungen gehorcht dem Gesetz, die Tiefen
bewegung durch Unterbrechungen und Gegenbewegun
gen zu steigern und zu schheBen. In dieser Form stehen 
zwei entgegengesetzte Prinzipien nebeneinander - das 
planparallele und das gegenstrukturehe. Im Laufe seines 
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Lebens hat Giotto dem ersten den Vorrang gegeben -
Icaum ohne EinfluB der klassisch griechischen Plasdk, 
durch die Italien mehr als einmal (siehe Rembrandt) der 
Lehrmeister Europas geworden ist - , das andere ist ihm 
ein- und untergeordnet. Nicht nur diese hiërarchische 
Ordnung, sondern vor allem die Betonung des immanent 
GesetzmaBigen und die damit verbundene Objektivie-
rung sind für die Entwicklung Giottos charakterisdsch. 
Überall - nicht nur in der Modellierung des Bildraums -
spürt man den Sieg des Unpersönhchen. 

Die Reahsierung des Raums ist auf beiden Bildern inso
fern die gleiche, als es einen Vordergrund mit Tiefener-
streckung und einen ebenen ausdehnungslos-unendlichen 
Hintergrund gibt, wahrend der Mittelgrund die Funkdon 
einer Grenze hat, deren eigene Tiefe fast auf Null redu
ziert ist. Abgesehen von dieser rein formalen Gemeinsam
keit unterscheiden sich beide als konkrete Raume: Der 
eine ist ein elementarer Naturraum, seinem Wesen nach 
dem Menschen fremd und feindlich, der andere ist ein von 
Menschen geschaffener Gemeinschaftsraum. Das frühe 
Bild ist dadurch charakterisiert, daB dem Naturraum 
fehlt, was ihn sinnlich gestalthaft machen könnte: Luft 
und Begrenzung, weil es dem Künsder auf den Gegensatz' 
von Schwere und Rauheit der irdischen zur schwingenden 
Bewegtheit der überirdischenWelt ankam. Der Raum des 
spaten Bildes hat eine konkrete Erscheinung in der seeli
schen Luftatmosphare, die ihn erfüllt; er hat ein klares 
architektonisches Dasein im sichtbaren Boden und Hori
zont, in den symmetrischen Flügeln und in den Recht
ecken der Wand. Diese Raumwirkhchkeiten relativieren 
sich selbst durch ihre Beziehung auf ein raumloses Sein, 
analog der Ewigkeit, wie auch Zeit zu Zeitlosigkeit wird. 
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Erst diese Dreiheit gibt das Raumganze, das mit der 
Nachahmung eines vorgegebenen Raums nichts zu tun 
hat und dessen Konstituierung griechische und christiiche 
Elemente zu einer neuen Einheit der Gestalt zusammen-
wachsen laBt. Aus dem ganzen Umfang der damals leben
digen, von Gegensatzen strotzenden Tradition ist ein so 
neues Werk gewachsen, daB Masaccio und mit ihm die 
ganze Renaissance in Giotto den Ahnherrn gegrüBt und 
anerkannthat. 

Der moderne - an kleine Staffeleibilder gewöhnte -
Kunstfreund dürfte an diesem Punkt die Analyse des Bil
des als prinzipien beendet ansehen, dafür ihn der Rahmen 
als ein willkürlicher Schmuck hinzukommt, der nur die 
Funktion hat, das Kunstwerk von der Umgebung abzuhe
ben. Geschichdich wie asthetisch gesehen, ist das unzu-
langhch. Auch die Rahmen, die Giotto um seine Bilder ge
malt hat, kann man nicht auf die auBerliche Funktion redu
zieren, jedes Bild als Teil einer bemalten Wand von alien 
anderen abzuheben. Schon die groBe Verschiedenheit der 
jeweihgen Randgestaltung und ihre Beziehung zum Bild 
zwingt uns, eine tiefergehende Erklarung zu suchen - ob
wohl oder gerade weil beiden Rahmen eines gemeinsam 
ist: Sie sind nicht gegenstandhch, sondern ornamental. 

Die Kreuzabnahme in Padua zeigt uns an jeder Stelle 
des Rahmens drei Randstreifen: Alle drei sind flach, aber 
zusammen gewinnen sie durch ihre Helhgkeitsunterschie-
de eine Raumfunktion. Der innere Streifen schlieBt das 
Bild ab, der auBere trennt es von den umgebenden Bil
dern der Wand, der mitdere und einzig leere scheint ihren 
Abstand zu messen. 

Der innerste Streifen ist ein geghedertes Band; jedes 
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Glied hat neun Punkte im Innern, und die Ecken sind ge-
schragt; je zwei Bandstiicke sind durch ein auf der Spitze 
stehendes Quadrat getrennt. In der Höhe wie in der Brei
te zahlt man zwischen neun Quadraten acht zugespitzte 
Bandstiicke. Diese Zahlengleichheit ist umso auffalhger, 
als Gesamthöhe und -breite nicht dieselben sind (a: [a -1 ] ) . 

Verbindet man die Diagonalen der unteren und der 
oberen, der linken und der rechten Quadrate, so ergibt 
sich auf der Bildebene ein rechtwinklig-gradliniges Netz
werk, das für die gegenstandhche Besetzung des Bildes 
von Bedeutung gewesen ist. Die unterste der waagrech
ten Netzwerklinien verlauft etwas über dem Knie der lin
ken und etwas unter dem Knie der rechten Frau und 
durchschneidet Christus am Schatten über dem Lenden-
tuch in der Knickung; sie verbindet also die linke mit der 
rechten Seite kontraposdsch und schafft dazwischen we
senthche Akzente. Die darüber hegende Waagrechte 
schneidet in verschiedener Weise den am Boden sitzen
den Figuren und Christus die Köpfe von den Rümpfen; 
die folgende trennt die gebeugten Frauen von den stehen
den Figuren, indem sie links durch den Gürtel des Frauen-
kleids, rechts durch den Unterarm des Mannes geht, wo
bei die Heiligenscheine der gebeugten Frauen einmal dar-
unter, einmal darüber zu stehen kommen. Die vierte 
Waagrechte legt die Augenhöhe der stehenden Figuren 
fest, wobei die stark gebeugten Köpfe links um weniges 
darunter, der des Johannes um weniges darüber bleiben. 
Diese klare Funktion, die Höhenschichten zu trennen 
und sie über die Breite kontrapostisch zu binden, laBt sich 
durch das ganze Bild hin verfolgen; sie bleibt aber völhg 
ideeU mit ihrem Ineinander von starrer Fixierung und 
freier Abweichung. 
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Auch die senkrechten Netzwerkhnien erfüllen über die 
Breite hin eine entsprechende Aufgabe. Die erste von 
rechts geht durch das Standbein der Eckfigur und be
wirkt, daB diese und der Baum stark bildschheBend wir
ken. Die zweite tangiert ungefahr die Flügel des Engels, 
durchschneidet die (von uns aus) hnke Hand des stehen
den Manns und trennt im Hals und unterhalb des Ell-
bogens die am Boden sitzende Frau in zwei Teile. Die drit
te lauft so über den Rücken des Johannes, daB sie den zu-
rückgeworfenen Mantel berührt, dann die FüBe Christi 
abschneidet, so daB diese mit Handen und Kopf der Mag
dalena eine Einheit im Netzwerk bilden. Die vierte 
schneidet Köpfe und Rumpf, wahrend die fünfte die 
Hande Christi von seinen Unterarmen trennt, so daB 
zwischen beiden wieder körperhch Getrenntes und aus-
druckmaBig Zusammengehöriges in eine Netzmasche zu-
sammengenommen ist, unterstrichen noch von dem fast 
frontal gesehenen Engel in den Lüften. 

Das Liniengerüst des Netzwerks ist also mehr als ein 
starres Orientierungs- oder Reguherungsschema; es wird 
für bestimmte komposidonelle Funktionen benutzt: bald 
für klare Schichtengliederung, bald zur Bindung des aus-
drucksmaBig Zusammengehörigen bei gleichzeitiger Zer-
reiBung eines Körpers an entscheidenden Gelenkstellen. 
Giotto hat es als ein strenges Metrum verwandt, das 
die gröBte Klarheit mit der gröBten Freiheit zu verbinden 
gestattet, weil es der individu ellen IConzepdon unter
worfen ist, obwohl es aus einer apriorisch-mathemad-
schen Aufteilung der Ebene entstanden zu sein scheint. 

In diese Achtteilung greift eine Dreiteilung hinein, die 
vom auBersten Ornamentstreifen, dem dritten Faktor der 
Bildrahmung, herrührt. Höhe und Breite zeigen wieder-
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um - trotz ihrer unterschiedlichen Lange - dieselbe 
Anzahl gleicher Formen: drei lange Rechtecke, deren 
Schmalseiten (abgesehen von den beiden auBersten Ran
dern) eingeschnitten sind, so daB zwischen ihnen auf der 
Spitze stehende Quadrate Platz haben. Quadrat wie 
Rechteck zeigen eine so komplizierte Untergliederung, 
daB nur die hauptsachhchsten zur Klarung des Prinzips 
angegeben werden können: In dem vielfach wiederhol
ten, auf der Spitze stehenden Quadrat befindet sich ein 
waagrecht liegendes und in diesem wieder mehrere auf 
der Spitze stehende, jeweils aus der Mitte der Seiten 
gestaltet und in Dreiecke zersphttert, durch Abwechslung 
von Licht und Schatten. Jedes Rechteck dagegen ist ge-
ghedert in acht sich überschneidende, komplizierte Grup
pen von Figuren. Jede Figur besteht aus zwei konzentri-
schen, auf der Spitze stehenden Sechsecken; sie sind von
einander getrennt durch ein andersfarbiges Zwölfeck 
mit einwarts gerichteten Winkeln. Die Überschneidun
gen von je zwei Rechtecken formen einen Rhombus, des
sen Ecken die Spitzen der inneren, kleineren Sechsecke 
berühren. Wieviel diese geometrische Qrnamentik von 
den Bauhüttengeheimnissen verrat, kann hier nicht erör-
tert werden; wichtig für das Bildwerk sind die sie rahmen-
den dunklen, mittelhellen und hellen Streifen, weil sie ein 
dreigliedriges System von Hell-Dunkel-Schwingungen 
schaffen und damit der Rahmung bei aller Starrheit 
zugleich eine groBe raumhche Bewegtheit verleihen. 

Wir haben damit die gotische Realisierung der Funk
tion vor uns, die spater von den barocken Bildrahmen 
oder Deckenornamenten erfüllt wird: Das Bild nach 
einem hvnszendenten Prinzip zu schliefien, das aber zu
gleich in die innere Sh-uktur des Bildes eingreift. 
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Die Zahlen, welche die Gliederungsverhaltnisse von 
Rahmen und Bild bestimmen, können sowohl symbohsch 
wie asthetisch erklart werden. Nach der mittelalterlichen 
Zahlensymbolik bedeutete die Zwei entweder die Ver-
einigung von Zusammengehörigem oder die Trennung 
von Einheidichem; die Drei die Heilige Dreieinigkeit; 
und die Acht ist die heilige Zahl des Neuen Bundes (we
gen der am achten Tag erfolgten Auferstehung des 
Herrn). Die Acht ergibt sich aus der dreifachen Potenzie-
rung der Zwei; in dieser Formel wird der fundamentale 
irdische Duahsmus kombiniert mit der götthchen Drei
einigkeit. 

Es kann auch sein, daB rein arithmedsche Beziehungen 
entscheidend waren, denn die Zwei und die Drei sind -
nach der Annaherungsformel 2:3 = 3:5 - der kleinere 
und der gröBere Teil des Goldenen Schnitts. Eine weitere 
Verknüpfung der Zahlen, namlich 32, ergibt die haufig 
auftretende Neun; eine wieder andere, namlich 3-1-3-1-2, 
ergibt die Acht; Drei und Zwei addiert geben die Fünf. 
Das entsprache der neueren Annaherungsformel an den 
Goldenen Schnitt: 3:5 = 5:8. Wesenthch ware dann, daB 
die durch die Ausgangszahlen Zwei und Drei angeregte 
Proportion 2:3 = 3:5 nicht vollendet wird, sondern daB 
der gröBere Teil dieser Naherungsformel zugleich als der 
kleinere Teil der anderen (3:5 = 5:8) benutzt wird. Hierin 
bleibt nicht das Ganze, sondern der gröBere Teil (die 
Fünf) unausgedrückt. Wir hatten dann ein und dieselbe 
Proportion, die aber nicht in einer Form, sondern in 
einem Sprung zwischen zwei Formen realisiert werden. 

Zwischen der symbohschen und der arithmetisch-asthe-
dschen Erklarung besteht insofern kein Widerspruch, als 
die Zwei, die Drei und die Acht (also 23) für die Kombina-
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tion des irdisclien Dualismus mit der himmlischen Drei
einigkeit stehen und die drei Zahlen im Verhaltnis 2:3 = 
3:... 8 für den Bruch, über den hinweg diese Vereinigung 
der irdischen mit der himmlischen Substanz stattfinden 
muB — wobei jede pantheistisch-mystische Identitat bei
der Spharen.ausgeschlossen bleibt. 

Was tragt diese Analyse des scheinbar so auBerlichen 
Rahmens (seiner Bildfunktion) zum Verstandnis des 
Werks bei? 
1. Der Rahmen in sich selbst hat eine doppelte Gestalt: 
eine starre mathematische und eine immaterielle der 
Licht- und Schattenschwingung. Beide Faktoren: Mathe-
matik und Licht, die allgemeinste Schöpfung des mensch
hchen BewuBtseins und die immateriehste Materie des 
Kosmos, durchdringen sich hier zu einer Welt zwischen 
Himmel und Erde. 

2. Auch die Funktion des Rahmens ist eine doppelte: Er 
schafft dem Bild eine zugleich transzendente und imma
nente Ghederung, welche als opdsches Gleichnis das 
katholische Verhaltnis von Schöpfer und Geschöpf aus
drückt. 
3. Diese Veranschauhchung des theologischen Verhalt-
nisses von endlicher und unendhcher Substanz wird da
durch unterstrichen, daB die gleichen Gliederungsord-
nungen innerhalb der ungleichen Lagen der Waagrechten 
und der Senkrechten stattfinden; dabei weicht das Recht
eck des Bildformats nur wenig vom Quadrat ab, so daB 
eine Annaherung an die absolute Ruheform zustande 
kommt. Dies ergibt einen konkreten Ausdruckswert, in 
dem UngewiBheit und GewiBheit, verlangendes Streben 
und Erfüllung in Spannung zueinander stehen. 

Es entspricht der Bedeutung des Rahmens, daB die gro-
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Be Veranderung des spateren Bildes sich auch in ihm 
durchsetzt. Denn jetzt bildet das Format ein liegendes 
Rechteck, und seine Seiten stehen im Verhaltnis des Gol
denen Schnitts: Die Waagrechte ist das Ganze, die Senk
rechte der gröBere Teil (5:8). Dies schafft ein Gleich
gewicht zwischen der stadschen Tendenz des Quadrats 
und der dynamischen eines oblongen Rechtecks. Damit 
hat die Bildebene Festigkeit durch ihre eigenen Propor-
tionen gewonnen. Infolge dieser relativen Erhöhung der 
Autonomie des Bildwerks gegenüber den Machten, die es 
transzendierend bedingen, zeigen die auBeren Rander 
jetzt eine ungleiche Anzahl von Unterteilungen: acht auf 
der Waagrechten und fünf auf der Senkrechten. Es wer
den also die Verhaltniszahlen der Seitenlangen als absolu
te Zahlen für die Ghederung verwandt; die Seiten werden 
jetzt gleich lang, und es entsteht ein EinheitsmaB, das die 
Rationalisierung der ganzen auBeren Komposition des 
Bildes erlaubt. 

Die Form des Rahmens ist völhg verandert: Die drei 
Streifen sind durch zwei ersetzt, der leere Mittelteil ist 
fortgef allen. Für das frühere Werk ist diese (ornament-
lose) Leere sehr wichdg, weil Giotto nicht imstande war, 
sie innerhalb des Bilds zu verwirkhchen (wie wir gezeigt 
haben). Auf dem spateren Bild dagegen tritt diese Leere 
als zwischenfigurales Motiv auf und muB darum aus dem 
Rahmen verschwinden, wo sie dem Motiv im Bild nutzlos 
Konkurrenz gemacht hatte. Die positive Bedeutung der 
Zwei- statt der Dreiteilung besteht darin, daB die Idee der 
Dreieinigkeit durch den Kontrast zwischen Einheit und 
Vielheit ersetzt wird. Das Verhahnis zwischen diesen bei
den spateren Faktoren ist in jedem der beiden Rahmen-
streifen des Florentiner Bilds verschieden. Der innere Teil 
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besteht jetzt aus einer Gruppe von Profilierungen, deren 
innerste als ein alternierend gefarbter Keilstein und deren 
auBerste als Eierstab betonte Form erhalten hat. Man 
kann zwar in jedem Muster das einzelne Element für sich 
auffassen, aber es hat doch eine so kleine Breite, daB die 
ganze Reihe den Eindruck zwar abzahlbarer, aber doch 
unendlich vieler Telle erweckt - das Ineinander einer ra-
tionalen Grundlage und einer irradonalen Erscheinung, 
wobei diese aus jener aufgrund einer dauernden Wieder
holung derselben MaBeinheit entsteht. 

Als bemerkenswert kommt hinzu, daB die Spitzen der 
Keilsteine auf der Waagrechten nicht einreihig von einer 
Ecke zur anderen gerichtet sind, sondern von beiden Bild
ecken aus nach innen, so daB sich in der Mitte zwei zu
gleich begegnen und abstoBen X . Dadurch wird die 
Reihe zentriert und von dieser Symmetrieachse aus auch 
zentrifugal ablesbar. Allgemein gesprochen: Die Dimen
sion wird in ihre entgegengesetzten Richtungen auseinan
dergenommen, und deren Gegeneinanderspielen erhöht 
die Eigenbedeutung der Dimension. Ein raumbildender 
Faktor und damit das Irdische überhaupt gewinnt an Be
deutung gegenüber dem theologischen Inhalt, der in dem 
früheren Bild so stark bestimmend gewirkt hat. Diese 
neue Anschauungsweise hat noch sehr enge Grenzen: Die 
Entgegensetzung der Richtungen findet sich im Keilstein-
muster des kürzeren senkrechten Bildrands gar nicht und 
am Eierstabornament findet sie nicht einmal einen forma
len Anhaltspunkt. Auch dies ist bedeutungsvoll, denn das 
Keilsteinornament ist wohl vom oberitahenischen Back-
steinbau, der Eierstab dagegen aus der Antike übernom
men, so daB in dem Nebeneinander von christlichen und 
griechischen Motiven dasselbe gesagt ware wie in dem 
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Ineinander von prinzipieller Abzahlbarlceit und ein-
drucksmaBiger Unendlichkeit, von Reihe und Zentrie
rung, von einheidicher und in Richtungen zerlegter Di
mension. 

Dieses verstarkte Eindringen des griechischen Rationa-
lismus in die christhche Theologie verandert auch die 
Form des auBeren Randes; dies ist um so interessanter, als 
die ahe Form von 1305 nicht verdrangt, sondern nur vari
iert wird. Es sind dieselben rechteckigen Bander mit ein-
geschnittenen Schmalseiten, die jetzt durch einfache 
Sechsecke statt durch ein komplexes System von Quadra-
ten getrennt werden. Wieder ist jedes Bandstiick in sich 
unterteilt, und je zwei benachbarte Unterteilungen sind 
an einer Stelle zur Deckung gebracht. Doch ist jetzt die 
dreiteilige Kombination von zwei Sechsecken mit einem 
Zwölfeck zwischen ihnen ersetzt durch eine (ebenfalls 
dreiteihge) Folge von zwei ineinander gelagerten Quadra-
ten - die Ecken des inneren halbieren die Seiten des 
auBeren - und einem sie umgebenden Sechszehneck 
(42 = 16). Die Überdeckung ergibt nicht eine Raute / ) , 

sondern die Form ̂  auf dem waagrechten Rahmenrand 
und auf dem senkrechten die Variante [X] • Diese Figuren 
sind als magische Wiedergeburtszeichen bis ins Neolithi-
kum, ja bis ins Palaolithikum zuriickzuverfolgen, diirften 
aber für Giotto nur die Umbildung der Kreuzbandreihe in 
eine begrenzte Form gewesen sein. Nicht verzichtet wird 
auf die Helldunkelbewegung oder, genauer, auf die Farb-
bewegung, so daB die Raumdifferenzierung innerhalb des 
auBeren Rahmenstreifens mit Mittein der Malerei erhal
ten bleibt, wahrend auf dem inneren Streifen die Illusion 
einer plastischen Form geschaffen wird. 

Betrachtet man nun das spatere Bild, ohne auf das frü-
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here Bezug zu nehmen, so wird man keine Veranlassung 
sehen, vom Rahmen und seiner metrischen Ghederung 
durch Sechsecke auszugehen, so stark wirkt die Binnen-
gliederung: sechs Senkrechte der AbschluBwand mit fünf 
Feldern zwischen ihnen. Das Verhaltnis der beiden Ghe-
derungen zueinander ist komphziert. Nur die erste Bin-
nensenkrechte von links fallt mit der Mittelachse des 
Sechsecks annahernd zusammen, die folgenden dagegen 
erreichen sie nicht, und zwar mit zunehmendem Abstand. 
Infolge dieses Nichtzusammenfallens von Rahmen- und 
Binnenghederung teilt die Mittelachse des milderen 
Sechsecks das mittlere Wandfeld in zwei ungleiche Teile; 
und dann nahern sich die weiteren Achsen der rechts fol
genden Mauergliederung zunehmend an (anstatt sich wie 
bisher von ihr zu entfernen), bis die auBerste Mittelachse 
rechts durch den inneren Torrand geht. Wir haben also 
jetzt zwei Gliederungen, eine auBere und eine innere, da 
verschiedene Hauptteilungszahlen respektive Metren 
vorhanden sind; gleichsam zwei Sdmmen, die nur nahe 
den beiden Ecken zusammenhangen, an alien übrigen 
Stellen aber auseinander oder zueinander streben. Es ver
starkt dies offensichthch die Veranschauhchung des Dua
hsmus innerhalb der Einheit des asthetischen Gefühls und 
der Bildgestalt. 

Die innere Gliederung gewinnt auch dadurch an Be
deutung, daB ihre Beziehung zu den Menschen leicht er-
faBbar ist, wahrend umgekehrt deren Zusammenhang mit 
der Metrik der Sechseckachsen für die unmittelbare 
Wahrnehmung zurücktritt. Zieht man aber das Netzwerk 
dieser Achsen aus, so laBt sich ihre Bedeutung erkennen. 
Ohne diesmal in Details zu gehen, fassen wir ihre Funk
tion zusammen: Die verdkalen Netzlinien betonen - mit 
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Variationen und Hervorhebung der Symmetrie - den 
Kampf zwischen Stadk und Dynamik, Ruhe und Bewe
gung, für die einzelnen Figuren wie für das Ganze der 
Bildkomposition. Die horizontalen Netzlinien dagegen 
bringen beide Systeme der Ghederung: die des Rahmens 
und die der Malerei zusammen. Beide dienen demselben 
Zweck in verschiedener Weise, indem ein stark betontes 
stabiles Gleichgewicht in die Dynamik eingeführt wird, 
die sich infolgedessen von einer expansiven, sprengenden 
zu einer tiefen und beherrschten Bewegung entwickelt, 
die zwischen begrenzten Raumorten vibriert. 

Im spateren Werk Giottos ist also die Spannung zwi
schen der transzendenten Geometrie des Rahmens und 
dem geometrischen Eigenleben der Flache starker gewor
den. Die Faden beider verknüpfen sich mit gröBerer 
Selbstandigkeit, aber auch in gröBerer Komplikadon; 
ohne einander gleichwertig zu sein, fallen sie doch nicht 
auseinander. Das Gemeinsame mit dem frühen Bild ist 
das gleichzeitige Verknüpft- und Getrenntsein zwischen 
Innen und AuBen, zwischen Transzendentem ud Imma-
nentem, das die Begriffswelt des thomisdschen Systems 
aufruft. Aber dies macht die Entwicklungstendenz zum 
geometrischen Eigenleben der Ebene nur um so bedeu-
tungsvoller, wie an dieser Stelle nur durch einen Hinweis 
auf den auffalligsten Unterschied hervorgehoben werden 
soil: Auf dem Bild von 1305 sind alle Senkrechten und 
Waagrechten, das heiBt die Dimensionslinien der Ebene 
in Kurven abgebogen, und die Diagonale hat die Füh
rung; die Ebene selbst hat keine konsdtuierende Bedeu
tung. Auf dem Bild von 1317 sind die Senkrechten und 
Waagrechten stark betont, alle Kurven wirken als Span
nung zu ihnen; die Diagonalen treten zurück, und das 
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Bildganze besteht aus hintereinander geschichteten, plan
parahelen Ebenen, was wiederum auf die griechische 
Kunst, speziell das Relief, zuriickweist. 

Es ware vermessen, aus der voranstehenden Analyse von 
nur zwei Werken eines Künstlers allgemeine Folgerungen 
Ziehen zu wollen über das Verhaltnis zwischen »biologi-
scher« und künstlerischer Entwicklung - dafür ist die 
Mannigfaltigkeit der Typen der Weltanschauung und der 
Weltgestaltung zu groB und unsere Kenntnis von ihnen zu 
gering. 

Die Erweiterung und Vertiefung des Inhalts, die gröBe
re persönhche Distanz, das heiBt die Entmateriahsierung 
des Stoffs und die Konkretisierung der Form, die starkere 
Einheit bei erweiterter Mannigfaltigkeit - diese Haupt
merkmale der Entwicklung Giottos sind ebensoviele Kri-
terien der Wertung von Kunstwerken. Wir haben hier also 
den haufigen, aber durchaus nicht regelmaBigen Fall, daB 
»biologische« Entwicklung und künstlerische Vervoll
kommnung Hand in Hand gehen. Aber die Frage: Wie 
will ein Kunstwerk gewertet sein?^ bedarf einer eigenen, 
nicht auf biologisch-psychologische oder historische Tat
sachen sich stützenden Beantwortung. Denn die Schaf
fung von überzeitlichen Werten liegt auf einer anderen, 
erkenntnistheoretisch-logischen Ebene; beide können zu-
sammenfaOen (wie in unserem Beispiel), aber sie müssen 
es nicht und werden es seiten tun, wenn die Methode des 
Künsders, anstatt auf die Vereinheitlichung von Form 
und Bedeutung, auf ihre Trennung gerichtet ist. 



Literarische Vorlage und Kunstwerk 

Rembrandt: 

Joseph deutet den Traum Pharaos 

Amor Dei iiUeltectualis... 

Spinoza 





Rembrandt Harmensz van Rijn: 
Joseph deutet denTiaum Pharaos, 1655 





Und nach zwei Jahren hatte der Pharao einen Traum, er stünde am Nil 
und sahe aus dem Wasser steigen sieben schone, fette Kühe; die gingen 
auf der Weide im Grase. Nach diesen sah er andere sieben Kühe aus 
dem Wasser aufsteigen; die waren haBlich und mager und traten neben 
die Kühe am Ufer des Nils. Und die haBlichen und mageren fraBen die 
sieben schönen, fetten Kühe. Da erwachte der Pharao. 

Und er schlief wieder ein, und ihm traumte abermals, und er sah, 
daB sieben Ahren aus einem Halm wuchsen, voll und dick. Danach sah 
er sieben dünne Ahren aufgehen, die waren vom Ostwind versengt. 
Und die sieben mageren Ahren verschlangen die sieben dicken und 
vollen Ahren. Da erwachte der Pharao und merkte, daB es ein Traum 
war. Und als es Morgen wurde, war sein Geist bekümmert, und er 
schickte aus und lieB rufen alle Wahrsager in Agypten und alleWeisen 
und erzahlte ihnen seine Traume. Aber da war keiner, der sie dem Pha
rao deuten konnte. 

Da redete der oberste Schenk zum Pharao und sprach: Ich muB heu
te an meine Sünden denken: Als der Pharao zornig wurde über seine 
Knechte und mich mit dem obersten Backer ins Gefangnis legte in des 
Amtmanns Hause, da traumte uns beiden in einer Nacht einem jeden 
sein Traum, dessen Deutung ihn betraf. Dawarbeiunseinhebraischer 
Jüngling, des Amtmanns Knecht, dem erzahlten wir's. Und er deutete 
uns unsere Traume, einem jeden nach seinem Traum. Und wie er uns 
deutete, so ist's gekommen; denn ich bin wieder in mein Amt gesetzt, 
aber j ener wurde aufgehangt. 

Da sandte der Pharao hin und lieB Josef rufen, und sie lieBen ihn 
eilends aus dem Gefangnis. Und er lieB sich scheren und zog andere 
Kleider an und kam hinein zum Pharao. Da sprach der Pharao zu ihm: 
Ich habe einen Traum gehabt, und es ist niemand, der ihn deuten kann. 
Ich habe aber von dir sagen hören, wenn du einen Traum horst, so 
kannst du ihn deuten. Josef antwortete dem Pharao und sprach: Das 
steht nicht bei mir; Gott wird jedoch dem Pharao Gutes verkünden. 
Der Pharao sprach zu Josef: Mir traumte, ich stand am Ufer des Nils 
und sah aus dem Wasser steigen sieben schone, fette Kühe; sie gingen 
auf der Weide im Grase. Und nach ihnen sah ich andere sieben dürre, 
sehr haBhche und magere Kühe heraussteigen. Ich hab in ganz Agyp-
tenland nicht so haBhche gesehen. Und die sieben mageren und haBli
chen Kühe fraBen die sieben ersten, fetten Kühe auf. Und als sie 
die hineingefressen hatten, merkte man's ihnen nicht an, daB sie die 
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gefressen hatten, und waren haBlicher wie zuvor. Da wachte ich auf. 
Und ich sah abermals in meinem Traum sieben Ahren auf einem Halm 
wachsen, voll und dick. Danach gingen auf sieben dürre Ahren, dünn 
und versengt. Und die sieben dünnen Ahren verschlangen die sieben 
dicken Ahren. Und ich habe es den Wahrsagern gesagt, aber die kön-
nen's mir nicht deuten. 

Josef antwortete dem Pharao: Beide Traume des Pharao bedeuten 
das gleiche. Gott verkündet dem Pharao, was er vorhat. Die sieben 
schönen Kühe sind sieben Jahre, und die sieben guten Ahren sind die¬
selben sieben Jahre. Es ist ein und derselbeTraum. Die sieben mage
ren und haBlichen Kühe, die nach jenen aufgestiegen sind, das sind sie
ben Jahre, und die sieben mageren und versengten Ahren sind sieben 
Jahre des Hungers. Das meinte ich, wenn ich gesagt habe zum Pharao, 
daB Gott dem Pharao zeigt, was er vorhat. Siehe, sieben reiche Jahre 
werden kommen in ganz Agyptenland. Und nach ihnen werden sieben 
Jahre des Hungers kommen, so daB man vergessen wird alle Fülle in 
Agyptenland. Und der Hunger wird das Land verzehren, daB man 
nichts wissen wird von der Fülle im Lande vor der Hungersnot, die da
nach kommt; denn sie wird sehr schwer sein. DaB aber dem Pharao 
zweimal getraumt hat, bedeutet, daB Gott solches gewiB und eilends 
tun wird. 

Nun sehe der Pharao nach einem verstandigen und weisen Mann, 
den er über Agyptenland setze, und sorge dafür, daB er Amtleute ver-
ordne im Lande und nehme den Fünften in Agyptenland in den sieben 
reichen Jahren und lasse sie sammeln und den ganzen Ertrag der guten 
Jahre, die kommen werden, daB sie Getreide aufschütten in des Pha
rao Kornhausern zum Vorrat in den Stadten und es verwahren, damit 
für Nahrung gesorgt sei für das Land in den sieben Jahren des Hun
gers, die über Agyptenland kommen werden, und das Land nicht vor 
Hunger verderbe. 

Die Rede gefiel dem Pharao und alien seinen GroBen gut. Und der 
Pharao sprach zu seinen GroBen: Wie könnten wir einen Mann finden, 
in dem der Geist Gottes ist wie in diesem? Und er sprach zu Josef: Weil 
dir Gott dies alles kundgetan hat, ist keiner so verstandig und weise wie 
du. Du soUst über mein Haus sein, und deinem Wort soil all mein Volk 
gehorsam sein; allein um den königlichenThron will ich höher sein als 
du. I. Moses, Kap. 41,1-41 
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Was sich aus diesem Text einer bildlciinstlerischen Dar
stellung anbietet, ist vor allem der Traum des Pharao, die 
Deutung des Traums durch Joseph und die Erhöhung des 
Deuters. Um Rembrandts Wahl des Sujets zu verstehen, 
müssen wir zunachst auf den biblischen Text und seine 
Eigenschaften naher eingehen. 

Mit keinem Wort wird der Akt des Traumens oder das 
auBere Verhalten des Traumers, seine Lage, sein Ausse
hen etc. im Text erwahnt. Dagegen wird der Inhalt des 
Traums angegeben: die Dinge, ihre Unterschiede und ih
re aktive Beziehung zueinander. An diese Schilderung 
reiht sich - unterbrochen durch Erwachen und Wieder-
einschlafen des Pharao - ein zweiter Traum, der von an
deren Dingen handelt, die aber dieselben Unterschiede 
und Beziehungen aufweisen. Ein konkreter Seinszustand 
(der Traum) wird uns vorgeführt, dieser wird unterbro
chen, und dann werden wir in einen ahnhchen Zustand zu
rückgeführt - ein über eine Zasur aufrechterhaltener 
Seinszustand wird in eine zeidiche Folge von Dingen, 
Eigenschaften und Relationen zerlegt, die teils konstant 
bleiben, teils sich andern. Die Erzahlung führt einerseits 
zu einem geschlossenen Wortgebilde, das von einer Be
deutung erfüllt ist, die sich in unserer Vorstellung konzen
triert; andererseits zu einer aus dem Geschehen heraus-
wachsenden Forderung, in der Zeit selbst weiterzugeben. 

Die Folgen des Traums betreffen zunachst den Pharao: 
Der Traum schafft in ihm eine Gefühlsspannung, die ihn 
zum Handeln drangt. Der MiBerfolg der ersten Hand-
lungsphase (die Nichtdeutbarkeit des Traums durch die 
Magier) schafft eine Pause, damit wiederum aus der Wort-
folge einen Vorstellungszustand, Die Wirkung des Traums 
übertragt sich dann auf die Umgebung des Pharao. Der 
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Name Josephs wird mit einer bestimmten Begründung ge
nannt. In die aktuelle Erzahlung spinnt sich eine andere 
hinein, die, Vergangenes erinnernd, dennoch zu einem 
weitertreibenden Faktor gemacht wird; die retardierende 
Erzahlung, die bis zu einer gewissen Verselbstandigung 
der Figur Josephs getrieben wird, weist aus dem Vergan
genen in die Zukunft. Das Auftreten Josephs markiert 
einen Einschnitt, es beginnt ein neuer Zustand im Sein; 
darum andert sich die Art der Darstellung. Bisher wurde 
von einem unbekannten Chronisten für alle und daher für 
niemanden persönlich berichtet; jetzt spricht der Pharao, 
zwar aus der Erinnerung, aber zu Joseph persönlich. Die
ser Wechsel bringt in dieselben Worte einen neuen Tenor, 
eine vorher nicht vorhandene Spannung. Die Erzahlung 
rückt auf der formalen Ebene ein Stück weiter, obwohl sie 
zunachst inhaltlich gar nicht variiert wird: Derselbe Inhalt 
bekommt einen höheren Grad von Sein und BewuBtsein. 

Wir haben einige Merkmale der Wortkunst hervorge
hoben: Innerhalb eines Seinszustandes werden Gegen
stande, Eigenschaften oder Beziehungen in einer zeit
lichen Relation gegeben, entweder als Folge von Gescheh-
nissen, die nacheinander eintreten oder mit neuen Perso
nen, Dingen, Motiven auf bereits Geschehenes zurück-
greifen; in bestimmten Abstanden werden aus der Wort-
folge Vorstellungsgebilde, welche durch einen Wechsel in 
der Darstellungsform die BewuBtseinsebene des Hörers 
andern. Im Bildwerk dagegen können Dinge und seeh-
sche Zustande nicht mehr als Aufeinanderfolge in der 
Zeit, sondern nur als Nebeneinander im Raum dargestellt 
werden. 

Körper und Haltung, die Proportionen und die Gliede
rung, von denen wir durch die Worte nichts erf ahren 
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haben, sind jetzt als unmittelbare Momente der Darstel
lung mittelbar Trager des Seelischen; jede zeithche Ent
wicklung hat sich in der raumlichen Gestalt zu halten. Der 
bildende Künstler muB also aus dem zeithchen Gesche
hen einen bestimmten Augenblick - wie Rembrandt die 
Traumdeutungi - herausgreifen und in diesen hinein-
konzentrieren, was ihm vom Vorangegangenen und Fol
genden wichtig erscheint. Damit bleibt, auch wenn die 
Abfolge von Inhalten in der Zeit fortfallt, Zeit als innere 
Möghchkeit, den Raum als Form und Gestalt aufzubauen, 
bestehen. 

Wenn also der bildende Künstler Zeit und Vorgang 
durch Ding und Raum ersetzen muB, dann sollte man an
nehmen, daB Rembrandt die im Text erwahnten Gegen
stande wiedergegeben hatte. In seiner Zeichnung suchen 
wir aber vergebens nach mageren oder fetten Kühen und 
Ahren. Wir finden nur Licht und Schatten, also gleichsam 
das Element, in dem die genannten Dinge leben und ste
hen, nicht das im Wort bestimmt Geformte selbst - trotz 
seiner sinnlichen Anschauhchkeit. Andererseits spielen 
auf der Zeichnung Dinge eine Rolle, die imText gar nicht 
vorkommen: der Raum desThronsaals, in den man durch 
einen gedeckten Saulengang hineinkommt und in dem 
der Tisch für die Berater steht, den Thron nebst einer 
diensttuenden Wache. Und dieser Reprasentadonssaal 
steht im Gegensatz zum Akt derTraumdeutung, der in die 
irrationalen Wurzeln unseres Seins hinüberweist. Warum 
hat Rembrandt die eine Gruppe konkreter Gegenstande, 
die er im bibhschen Text fand, in Immaterielles transsub-
stantiiert und eine andere Gruppe nicht weniger konkreter 
Gegenstande neu eingeführt? Inwiefern dient ihm das, 
den Inhalt des Traums und seine Deutung wiederzugeben ?' 
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Was Rembrandt nicht darstellt, ist der Inhalt des Traums, 
der seelische Zustand, der unmittelbar durch den Traum 
zustande kommt (wie auf dem frühen Menetekel-Bild2), 
die Mitteilung des Traums, der Inhalt der Deutung; dar
gestellt sind das Deuten und das Hinnehmen der Deu
tung: kein Gegenstand und kein Zustand, sondern ein 
Vorgang. Er spielt sich nicht zwischen Pharao und Joseph 
allein ab - es sind Ratgeber zugegen, wodurch das rein 
Persönliche des Traumens und Deutens überpersönlich 
und zum sozialen Ereignis objektiviert wird. Der Raum, 
in dem sich der in seinem Geltungsbereich erweiterte Akt 
vollzieht, ist zwar als Beratungssaal im SchloB des Pharao 
charakterisiert, aber starker durch Licht und Schatten, 
welche - als kosmisch-atmospharische Elemente - die 
persönliche Beziehung zwischen Pharao und Joseph in 
einen über das Soziale noch hinausreichenden Zusam
menhang stellen: in den der Natur. Die Personen wirken 
klein im Verhaltnis zum Raum; sie sind diesem ein-
und untergeordnet. Dadurch gelingt es Rembrandt, das 
Schicksalhafte des Geschehens wiederzugeben. So hat 
der Künstler zwar nicht die Inhalte des Traums und seiner 
Deutung buchstabhch beibehalten, er hat es aber verstan
den, indirekt die wirkenden Machte und die Betroffenen 
darzustellen: Er konnte damit die ganze Weite des Traums 
beibehalten, ohne irgend etwas über seinen Inhalt auszu-
sagen. 

Aber Rembrandt begnügt sich nicht mit dem Vorgang 
der Traumdeutung. Er charakterisiert den Pharao in der 
seehschen Ohnmacht des auBerlich Machdgen. Die auBe
re Macht ist dargestellt durch den pompösenThron, durch 
den Mann neben dem Thron, durch die Saulenhalle und 
die nur zu ahnende Höhe des Raums; die innere Ohn-
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macht durch die geknickte Haltung (man beachte das 
Szepter!), durch den Schatten auf dem Thronrücken, 
durch die körperliche Schwachlichkeit im Verhaltnis zu 
Turban und Thron, durch die Isolierung von den Rat-
gebern und nicht zuletzt durch die Hinneigung zu Joseph 
und die darin ausgedrückte Abhangigkeit von diesem. 
Joseph wiederum wird - im Gegensatz zum Pharao -
charakterisiert als die innere, seehsch-geistige Macht des 
auBerlich Ohnmachdgen. Dessen körperliche Dürfdgkeit 
wird dargestellt durch die schmachtige Gestalt, die arm-
selige Kleidung, durch die Art wie die anderen ihn an
schauen; die innere Macht durch die Beseeltheit seines 
Körpers, durch den (Raum-)Schatten, der sich wie eine 
überpersönhche Macht auf ihn herabsenkt und ihn zur 
Traumdeutung befahigt. 

Für Rembrandt ist also die Traumdeutung nur ein Vor
wand, um eine defere Schicht des Themas bloBzulegen: 
den Gegensatz zwischen Macht und Geist oder, besser, 
zwischen der geistigen Bedürftigkeit des Machtigen und 
der geistigen Kraft des körperhch Ohnmachtigen. 

Diese Dualitat, in welcher jedes Ghed dieselben Ge
gensatze in umgekehrter Ordnung in sich tragt, ist nicht 
die letzte Gegenstandsschicht Rembrandts. Wie der ideel
le Gehalt starker wirkt als der Inhalt der Geschehnisse, so 
wirkt die Einheit starker als die Duahtat. Schon in der Bi-
bel ist nicht der Gegensatz zwischen Pharao und Joseph 
das Wesentlichste, sondern die Tat des unendlichen Got
tes durch Joseph als endhches Mittel. Es ist nicht selbst-
verstandhch, daB Rembrandt diese Gegenstandsstufe bei
behalten will oder auch nur beibehalten kann: Die Dar
stellung des rehgiösen Gehalts könnte den Bereich der 
Kunst überschreiten (und das Werk zur lUustradon herab-
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setzen). Der Künstler hat darauf verzichtet, das Eingrei-
fen Gottes unmittelbar sichtbar zu machen; aber man 
fühlt ganz deutlich, daB Joseph weder durch die Macht 
des Pharao noch durch eigene Kraft in den Zustand 
traumdeutender Besessenheit versetzt wurde, vielmehr 
wurde dieser durch Josephs Ein- und Unterordnung unter 
die götdiche Macht als deren williges und gehorsames 
Mittel bewirkt. Darin haben wir die letzte themadsche 
Schicht der Zeichnung: Rembrandt zeigt die Einheit der 
unendhchen Substanz, die sich in einer endlichen Sub
stanz realisiert und damit die ungötthche, gottbedürftige 
Materie überwindet. (Auf diese thematische Schicht - sie 
verweist auf die Metaphysik Spinozas - kommen wir zum 
AbschluB unserer Analyse zurück.) 

Fassen wir zusammen, welche Momente bisher analy
tisch unterschieden wurden: eine Wirkhchkeitsart, und 
zwar die substandell vorgestellte; ein Gegensatz, und 
zwar als sich selbst setzenden Konflikt zwischen Geist und 
Macht3 aufgefaBt; ein Inhalt (der Gegenstand der Erzah
lung), und zwar der Akt derTraumdeutung, der in einen 
sozialen, einen kosmischen und einen schicksalhaften 
Zusammenhang gestellt wird, 

Wirkhchkeitsart, Gegensatz und Inhalt sind metho
disch in Beziehung gesetzt worden; sie bilden eine Kon-
kretisierungsreihe, wenn man sie von der Wirkhchkeits
art, eine Entmateriahsierungsreihe, wenn man sie von der 
Erzahlung ausgehend versteht. Der Gegenstand ist die 
Erfüllung, die Wirkhchkeitsart das Fundament der Ge
staltung. Es gibt in der Kunst verschiedene Erscheinungs-
weisen von Wirklichkeiten und Gegensatz, wie es andere 
Inhalte und Methoden gibt; aber jedesmal bilden sie 
zusammen den Gehalt des Bildes - im Gegensatz zum 
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Inhalt der Erzahlung oder zu den körperUchen Gegen
standen der Darstellung. 

Rembrandt hat den Inhalt des Traumerzahlens und der 
Traumdeutung in verschiedenen Epochen seines Lebens 
zu gestahen versucht. Der mannigfaltige Zusammenhang 
zwischen Traum und Wirklichkeit muB für ihn einen ganz 
besonderen Reiz besessen haben. Aber nur einmal, in die
ser spaten Zeichnung, ist ihm gelungen, die Stimmung der 
Traumdeutung und -lösung mit einer unentrinnbaren 
Kraft auf den Beschauer zu übertragen. Mit welchen Mit
tein - soweit sie intellektuell kontrolherbar sind - hat er 
das erreicht? 

Rembrandt unterscheidet auf dieser Zeichnung sehr 
deuthch zwischen lebendigen Energieströmen und schwe
ren Massen. Der erste Energiestrom ist der zwischen 
Licht und Schatten. Ein schwerer Schatten fallt von der 
Höhe des Bildes und sammelt sich über und hinter Jo
seph; ein Licht steigt vom Boden an und sammelt sich 
über und in der Spitze des Thronbaldachins hinter dem 
Pharao. Licht und Schatten sind durch eine Schrage ge
schieden, die quer durch das Bild lauft und zugleich - wie 
wir nachher sehen werden - die Gleichgewichtsachse des 
Bildes ist. Damit ist ein Raum geschaffen, der als Ganzes 
gesehen unten leicht und oben schwer ist, ein Raum, der 
das Naturgesetz der Schwere aufhebt und dadurch selbst 
etwas Wunderbares bekommt: In ihm wird das wunder-
bare Geschehen glaubhaft, das dieses Raummotiv nutzt 
und nicht zerstört. 

Der zweite Energiestrom ist ein seelischer zwischen 
den beiden Hauptpersonen. Beide sind zunachst Energie-
zentren. In Joseph sammelt sich die Energie seiner Um-
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gebung, insbesondere der ganze in einem spitzen Keil auf 
ihn herabflutende Schatten; im Pharao die starren, maje-
statischen Massen desThrons und des stehenden Mannes. 
Joseph hat - gleichsam als drückten ihn die Saulen und 
Schatten nach vorn - eine schwankende Gleichgewichts-
lage, die aber keiner auBeren Stiitze bedarf, weil sie sich 
im Körper selbst ausgleicht; der Pharao erhalt durch die 
leichte Vorniiberneigung der Senkrechten eine statische 
Schwache, die ihn im Schattenbild auf der Rückwand des 
Throns zum Schemen macht. So verweisen beide Energie-
zentren aufeinander, ziehen sich fern wirkend an. Diesmal 
formt sich der Energiestrom zu einer (ideellen) geometri
schen Figur: zu einer ziemlich flachen, schrag nach oben 
gestehten Ellipse, deren entgegengesetzte Enden durch 
verschiedene Waagrechte verbunden sind, die den Zu
sammenhang unterstützen. Die groBe Achse dieser Ellip
se ist kleiner als die Bildhöhe. Das sichert ihr eine Gebor-
genheit im Bildganzen, die dadurch, daB die Gruppe vom 
unteren Bildrand fort einwarts gerückt wurde, unterstützt 
und gehoben wird. 

Der erste Energiestrom gestaltet den Raum für das 
Wunder, der zweite das Sich-Ereignen des Wunders zwi
schen den Menschen. Aus der Unbestimmtheit der Diago
nalen formt sich etwas tiefer die Ellipse. Beide stehen in 
einem engen, sich gegenseidg steigernden Verhaltnis zu
einander. 

Die durch ihre besondere Stellung auf der Ebene und 
im Raum so ausdrucksfahige ElHpse wiederholt sich in Va
riationen: links im perspekdvischen Durchgang, in der 
Mitte in derTischgruppe, rechts vielfach im Thron und im 
stehenden Mann. Wichtig ist, daB bei diesen Variationen 
die Schrage in die Senkrechte und Waagrechte, also in die 
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im engsten Sinn tektonischen Linien der Ebene iibergeht. 
Das hat verschiedene, aber sehr wichtige Folgen. 
1. Die Senkrechten begrenzen die Ellipse und schaffen so 
für alles, was in dieser hegt, eine intime Abgeschlossen-
heit, was ausdrucksmaBig derTraumdeutung sehr zustat-
ten kommt. 

2. Die Waagrechten messen den Aufsdeg der Kurve, und 
damit geben sie eine sichtbare Darstellung des auBeren 
Machtunterschiedes zwischen Pharao und Joseph. 
3. Sie schaffen den Übergang von den lebendigen Ener
gieströmen zu den schweren Massen, von der Dynamik 
zur Statik und setzen damit von innen her Grenzen; in
dem die Energieströme Dasein geworden sind, ist ein 
Gebilde entstanden, das nicht über sich hinausweist, son
dern sich selbst genügt. Das kommt inhaltlich darin zum 
Ausdruck, daB aus der Spannung zwischen Pharao und 
Joseph rechts und links ein unbeteiHgtes Dabeisein ge
worden ist. 

4. Nachdem so der Werkcharakter im Prinzip gesichert 
ist, wird die Betrachtung auf das Gleichgewicht gelenkt. 

Die Ellipse ist durch die senkrechte Mittelachse in zwei 
ungleiche Teile geteilt, die ungefahr im Verhaltnis des 
Goldenen Schnitts zueinander stehen; und diese Tren
nung zwischen Joseph und Pharao wird auBerdem in der 
Waagrechten dadurch betont, daB der eine nicht so weit 
unter die Mittelachse gerückt ist wie der andere darüber. 
So ausdrucksvoU diese Verschiebungen sind, sie schaffen 
kein Gleichgewicht auf der Ebene; dieses hegt vielmehr in 
der Raumdiagonalen, die Licht und Schatten trennt. Da
mit ist die besondere Bedeutung des Raummodvs (Auf-
hebung des Schweregesetzes) noch einmal unterstrichen. 
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Die weitere figürliche Konkretisierung des Motivs wer
den wir spater besprechen. Zunachst untersuchen wir 
den Zusammenhang zwischen der Ellipse als dem opd-
schen Motiv für die individuehe Bild-Konzeption und 
den tektonischen Linien der Bildebene. Die Ebene miBt 
255 mm X 171 mm, stellt also ein liegendes Rechteck dar, 
dessen Seiten annahernd im Verhaltnis 3:2 stehen, das 
heiBt des gröBeren zum kleineren Teil des Goldenen 
Schnitts. Diese Gleichgewichtsgrenzlage zwischen Dyna-
mischem und Statischem, die Gegensatze integrierende 
Proportion hat Rembrandt besonders geeignet gefunden, 
um den Übergang der Energieströme zu den schweren 
Massen zu unterstützen, das Werden zum Werk zu be
tonen und dabei doch die Unruhe der Erwartung zu 
erhalten. 

Die Rolle der Mittelachsen wurde schon erwahnt. Es ist 
zu erganzen, daB der linke Ratgeber von der senkrechten 
Mittelachse durchschnitten wird, was in seinen Augen 
einen figürlichen Ausdruck gefunden hat: Das eine spaht 
mlBtrauisch zu Joseph hin, das andere zum Pharao - die 
Unsicherheit des Halbierten drückt sich in seinem Ge
sicht aus, das so im Kontrast zur schweren Massigkeit sei
nes Körpers steht. Die waagrechte Mittelachse tangiert 
gerade seine Kopfbedeckung. Diese Linie zeigt, in ihrem 
weiteren Verlauf nach rechts, ihre Wichtigkeit für den 
Aufbau der Figuren: Sie tangiert am Oberkörper des Pha
rao eine Rundung, die man vielleicht als Schmuckkette 
auffassen darf, und trennt bei dem an der rechten Ecke 
stehenden Mann den Kopf vom Körper, was die Niedrig-
keit seines Halses noch unterstreicht. 

Die weitere Wirksamkeit der Mittelachsen wird erhellt 
durch die fortgesetzte Zweiteilung; es sind 2 ,̂ also acht 
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Teilungen auf j eder Seite vorhanden, wobei dann das drit
te und das fünfte Achtel mit den beiden Linien des Golde
nen Schnitts der jeweiligen Seite ungefahr zusammen
fallt. Dieses immanente Netzwerk von Halbierungen be
stimmt die Flachenbesetzung und damit den Aufbau des 
Bildes mit. 

Die erste senkrechte Netzwerkhnie von links, die vom 
dritten Ornamentstrich des Gebalks zum Scheitel des 
auBeren Torbogens führt, dann den linken FuB des heran-
kommenden Mannes am Zinnenrand tangiert und unge
fahr mit dem kurzen Lot des am Boden befindlichen Fa-
rallelogramms zusammenfallt, das seinerseits durch Lage 
und Proportionen für den Aufbau des Ganzen von gröB
ter Bedeutung ist - diese Linie teilt die Dinge in unglei
che, nach rechts hin gröBere Stücke, wodurch die Gesamt-
verschiebung des Motivs nach rechts von Anfang an vor
bereitet wird. 

Im Gegensatz zur ersten ist die zweite Netzwerkhnie 
gar nicht dinghch betont, sie verlauft im Schatten der Sau-
le und im Licht ihres Podests, unterstreicht aber gerade 
auf diese indirekte Weise das Fluktuieren von Licht und 
Schatten und trennt Joseph von der AuBenwelt. 

Die dritte, die zugleich die erste Linie des Goldenen 
Schnitts ist, hat eine groBe, durch den schwarzen Feder-
strich im Schatten technisch betonte Bedeutung: Sie lauft 
durch den Hinterkopf Josephs, fallt auf seinem vorderen 
Unterarm mit einem schwarzen Strich zusammen, wah
rend das rechte Knie und die Auslaufer des Schattens am 
unteren Rand nur wenig über sie hinausgehen. Von den 
zwei sehr ungleichen Teilen, in die Joseph so zerlegt wird, 
liegt der gröBere, aber für den Ausdruck unwirksamere 
links, markiert also eine Gegenbewegung zur Haupt-
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richtung des Ovals; zu dieser Verlebendigung der Rich
tungen auf der waagrechten Dimension kommt dann die 
Abtrennung des eigenthchen Ausdruckstragers (des 
schmalen Teils mit Gesicht und Handen) vom Rest des 
Körpers, wodurch das Vertasten Josephs eine innere 
Hemmung erhalt, die den Gestus steigert. 

Von der vierten Senkrechten - der Mittelachse - des 
Netzwerks ist bereits gesagt worden, daB sie den Rat
geber schielend macht, dadurch die Bewegung und Ge
genbewegung auf der Waagrechten konzentriert und die 
Distanz zwischen Joseph und Pharao in zwei ungleiche 
Teile teilt, die ihr inneres und auBeres Verhaltnis in seiner 
ganzen Gegensatzhchkeitklar veranschaulicht. Sie ist ver
haltnismaBig wenig realisiert, so daB sich ein dauernder 
Wechsel von besetzten und unbesetzten Netzwerkhnien 
ergibt, durch den ein unterscheidender Akzent in die star-
re Metrik hineingetragen wird. 

Die fünfte, das heiBt annahernd die zweite Linie des 
Goldenen Schnitts, berührt oben ungefahr die auBerste 
Ecke des Thronbaldachins, unten die des Thronpodestes 
und trennt in der Mitte den zweiten vom dritten Berater, 
Damit rückt sie Pharao von Joseph fort und gibt so der 
Verschiebung eine gleichsam verlangernde Dynamik, 

Die sechste Senkrechte bringt eine Hemmung in den le
bendigen Energiestrom; sie ist oben ungefahr mit der 
Senkrechten identisch, die den Kopfputz des Pharao fast 
an der Ecke berührt, fallt dann in seinen SchoB, laBt also 
die Beine diesseits und zerlegt den Herrscher ahnlich wie 
die dritte Senkrechte den Joseph - nur daB der Pharao 
entsprechend seiner geistigen Situation den dumpfen Un
terkörper dem Deuter zuwendet, dieser dagegen dem von 
Traumen belasteten König die entsprechenden Hande 
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und Gesicht; es ist als ob der Künsder durch diese doppel
te Zerlegung der beiden Hauptpersonen jede in einen in
neren Gegensatz und in eine labile Balance zu sich selbst 
setzen und zugleich andeuten wollte, daB diese Beziehung 
zwischen ihnen trotz ihrer intensiven Versunkenheit inein
ander nur eine pardelle und momentane ist. Die siebte 
Senkrechte tangiert das Kapitell der auBeren Thronsaule 
innen und lauft dann am auBeren Mantelsaum des an der 
Ecke stehenden Manns endang. Sie betont damit die Lee
re zwischen diesen schweren Eckpfosten der Komposition 
und dem Pharao, das heiBt seine Verlassenheit und Ohn
macht. 

Man erkennt aus dieser Analyse, daB die strenge Me
trik des Netzwerks drei Hauptfunktionen erfüllt: Sie be
wegt den Raum, um die Bewegungsrichtung zu retardie-
ren, sie verbindet oder trennt die Figuren und sie teilt ein
zelne Figuren so in sich selbst, daB die ungleichen Stücke 
eine labile Balance bilden. Diese Funktionen werden 
alternierend durch Besetzung der Netzhnien betont oder 
durch ihre Nichtbesetzung unbetont gelassen, was eine 
rhythmische Freiheit in das metrische Schema hinein-
spielen laBt. 

Der Leser konstruiere jetzt selbst durch fortgesetzte 
Zerteilungen von der Mittelachse des senkrechten Bild
rands aus die waagrecht durchs Bild verlaufenden Gera
den und achte dabei besonders auf die Linien des Golde
nen Schnitts (die entweder annahernd durch Multiplika-
tion der ganzen Höhe mit % und oder genau durch 
Muldplikation mit 0,618 zu berechnen sind). Dann wird 
er sich die Vorbedingung für eine Reihe interessanter 
Erkenntnisse geschafft haben, die sich aus dem Vergleich 
ergeben: 
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1. Rembrandt verwendet wiederholt den kleineren Teil 
des Goldenen Schnitts der Breite, um die Höhe von Ge
genstanden zu bestimmen, also das waagrechte MaB für 
die senkrechte Gliederung. So ergeben sich die Höhe des 
rechts stehenden Manns, der Durchgang links, die Saule 
am linken Rand (abgesehen vom Podest), der Thron von 
der Armlehne bis zum unteren Rand des Baldachins aus 
dieser Strecke. Und umgekehrt: Der kleinere Teil der 
senkrechten Linie des Goldenen Schnitts miBt sehr be-
deutsame Entfernungen auf der Waagrechten, vor allem 
die Entfernung zwischen den Fingern Josephs und den 
Knien des Pharao; aber auch die vom hnken Bildrand bis 
zur rechten Ecke des Podests, der die vorderste Saule des 
Durchgangs tragt, die gröBte Breite derThronstufen. Die
ses Hineinnehmen der senkrechten Proportionen in die 
Waagrechte und der waagrechten in die Senkrechte hat 
Rembrandt öfter verwendet, wahrscheinlich weil damit 
die auseinandergenommenen Dimensionen wieder in die 
Ebene integriert werden. Dieses Festhalten der Ebene im 
Raum ist für den jungen Rembrandt ein so wesentliches 
Problem gewesen, daB er sich zu seiner Lösung in die Leh
re italienischer Renaissancekünstler begab. Ein anderer 
Faktor ist, daB drei Achtel der Höhe annahernd gleich 
zwei Achteln der Breite sind, so daB unendhch kleine Un
terschiede in den MaBen auftreten, die Rembrandt sicher 
absichtlich in die klare Gliederung hineingelegt hat, um 
ihr Vibradon und Leben zu geben; darüber hinaus sind 
unendlich kleine Differenzen in der Lichtschattengebung 
ein wesentliches Merkmal seiner Kunst. 
2. Durch den Kopf Josephs gehen die untere waagrechte 
und die linke senkrechte Linie des Goldenen Schnitts; 
durch die Ecke der Kopfbedeckung des Pharao die obere 
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waagrechte Linie des Goldenen Schnitts und die sechste 
senkrechte Netzlinie. Die Strecke zwischen den beiden 
Ecken miBt den gröBeren Teil der Goldenen Schnittlinie 
des senkrechten Rands und ist die Diagonale in einem 
Rechteck, dessen senkrechte Seite zur waagrechten sich 
verhalt wie zwei Achtel der Senkrechten zu drei Achteln 
der Waagrechten - ein höchst auffalhger und lehrreicher 
Zusammenhang zwischen einzelnen wichdgen Punkten 
der Ellipse und den Propordonen der Bildebene. 
3. Man sieht, daB mit der Achtteilung nicht die letzte 
MaBeinheit erreicht ist. Gegenstande wie der betonte lin
ke Eckpfeiler oder derThronbaldachin veranlassen nicht 
nur zu einer weiteren Halbierung in Sechzehntel, sondern 
sie zeigen auch zugleich, daB diese kleineren Teile nur 
mehr ungefahr und in gleitenden Übergangen von der 
waagrechten zur senkrechten MaBeinheit gewonnen sind. 
Ein weiterer Vorteil dieser Teilung ist, daB neue Zusam
menf assungen möghch werden, die bei der Achtteilung 
nicht möghch waren. So miBt Joseph ca. fünf, Pharao sie
ben Sechzehntel der Höhe. 

So gewinnt das strenge Schema der Halbierungen ah-
mahlich einen immer gröBeren Freiheitsgrad, und die 
starren Forderungen und GesetzmaBigkeiten der Ebene 
vereinigen sich mit den labileren der individuellen Kon
zeption des Bildes. Erst die voUzogene Einheit beider 
sichert die Freiheit in der Notwendigkeit der Methode, 
ohne die ein groBes Kunstwerk nicht existieren kann. 

Die Mathematik - sowohl in ihrem geometrisch-figür-
hchen wie ihrem arithmetrisch-propordonalen Aspekt -
ist gleichsam ein Mittleres, eine Brücke zwischen innerer 
Vorstellung und auBerer Sehempfindung. Sie gibt aber 
nur ein Gerüst, das erst durch das Material, in dem der 
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Künstler arbeitet und das er zu einem künstlerischen Mit
tel gestaltet, zu einem sinnhch-körperhaften Dasein 
kommt. In der uns vorhegenden Zeichnung ist das Mate
rial nicht einheithch: Tusche, Kohle (oder Kreide?) und 
Feder^ sind die Grundlagen, aus denen Licht-Schatten 
und Zeichnung geformt werden. 

Zwischen dem hellsten Licht und dem dunkelsten Schat
ten, die zuweilen als Kontrast unmittelbar neben- und hin
tereinander stehen, gibt es Mitteltöne, die man in zwei 
Gruppen unterscheiden kann: in Aufhellungen einer 
Dunkelheit und Verdunkelungen eines Lichts. Doch 
kommt es Rembrandt nicht nur darauf an, sie rational in 
eine endhche Anzahl zu ghedern, sondern er will den An-
schein erwecken, daB ihrer unendhch viele sind, indem er 
mit den kleinsten Abstufungen arbeitet. Darum laBt er sie 
allmahhch und ohne feste Grenze ineinander übergehen. 
Licht und Schatten sind nie völlig getrennt. Denn der 
Schatten ist porös und laBt Licht durchscheinen, wahrend 
das Licht fast überall von einem dünnen Hauch Schatten 
überdeckt ist; es enthalt die Möglichkeit des Schattens in 
sich. Andererseits kontrastiert Rembrandt noch die feine-
ren Gegensatze: heil gegen Mittelton (Joseph), Mittelton 
gegen heil (Mann im Durchgang), heil gegen heil (Pha
rao). Durch stark extreme Dunkelheiten betont Rem
brandt die Endhchkeit; aber die unterschiedliche Raum
funktion der abgestuf ten Töne sorgt dafür, daB das Schwe
bende, FlieBende, Werdende gewahrt bleibt. Beide Mit
tel, das Kontrastieren wie das Ineinanderübergehen, si
chern Rembrandt vermöge ihrer Gegensatzhchkeit eine 
in sich höchst lebendige Tonart, die als Einheit die Man-
nigfaltigkeiten übergreift. Von ihr aus, die weich und 

202 



schwebend ist und dem Licht naher hegt als dem Schat
ten, werden die fixierten und starren Pole erreicht, die 
gleichsam nur Auseinanderlegungen der grundlegenden 
Einheit sind — auch auBerlich-raumlich — und als Extre
me die Ebene einrahmen. 

Zur Warm-Kalt-Skala laBt sich ungefahr dasselbe sa
gen: Es gibt zwei Pole, zwei Gruppen von Mittelstufen, 
die von einer Einheit iibergriffen sind, die, zwischen 
halber Warme und Kalte schwankend, eher der letzteren 
naher liegt. Dadurch wird einmal die Joseph feindliche 
Atmosphare der Umgebung des Pharao zum Ausdruck 
gebracht; dann aber auch die ganze Traumsphare distan
ziert. Auch hier gibt es Kontraste und Übergange (z.B. 
innerhalb des keilförmigen Schattens Übergange vom 
Warmen zum Kalten, der Kontrast zwischen dem kalten 
Schlagschatten des Pharao und dem kalten Licht des 
Thronrückens, ebenso kaltes Licht gegen kalten Schatten 
auf der vordersten Saule des Durchganges). 

Die beiden Skalen des Hell-Dunkel und des Warm-Kalt 
kreuzen sich haufig. Man findet kaltes Licht sowie kalte 
Schatten und Mitteltöne. Die freischwebenden Übergan
ge neigen mehr nach dem Warmen, die Kontraste mehr 
nach dem Kalten. 

Der Quantitat nach handelt es sich um (im Verhaltnis 
zur GröBe der ganzen Zeichnung) groBe, zusammenhan
gende Flachen, die nur seiten durch kleine Flecken als 
scharfsitzende Akzente unterbrochen sind (z.B. die Hel
ligkeit vom Boden über Tisch zur Wand durch die Halbtö
ne in der Gewandung oder im Gesicht der Ratgeber; oder 
die keilartige Dunkelheit rechts vom Gang durch die 
schlitzartige und nach hinten sich verjüngende Helhgkeit 
an den Vorderteilen der Saulen). Die Intensitat ist im 
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Ganzen sehr bedeutend, vieheicht um der doppelten 
Realitat: demThronsaal und derTraumdeutung die nöd-
ge Festigkeit zu geben. Aber es gibt eine Fülle von Abstu
fungen zwischen dem ganz leisen Hauch und dem stark 
Unterstrichenen. Das Tempo ist teils ein sehr starkes Stei
gen oder Fallen, teils ein Vibrieren auf der Stelle. Die star
ke Dramatik der Kontraste findet einen Ausgleich in der 
Ruhe des Ganzen. 

Gehen wir zur Linie über. Obwohl sie den Bildeindruck 
viel weniger beherrscht als Licht und Schatten, birgt sie 
doch eine Reihe von Mannigfaltigkeiten. Es gibt gerade 
Linien (senkrechte, waagrechte, schrage - auf der Ebene 
und im Raum) und gekrümmte (sowohl auf der Ebene 
links wie defendimensionale im Thron). Die Verbindung 
zwischen diesen beiden Polen wird von beiden Linienfor-
men ausgehend hergestellt. Die Geraden veriieren ihren 
streng geometrischen Charakter dadurch, daB sie unter
brochen (z.B. am Tischtuch oben und unten) und dann 
die einzelnen Teile als bloBe Annaherungen, mit leichten 
und sogar entgegengesetzten Krümmungen, gezeichnet 
werden (z.B. der rechte Rand des Eckpfeilers links). Sie 
werden mit Kurven durchsetzt (z.B. auf des Pharao Ober
schenkel), enden in einer und derselben Kurve (im FuB 
des linken Beraters) oder biegen an ihren Enden in Kur
ven um. Aber auch die Kurven sind ihres streng geometri
schen Charakters beraubt. Die eigentliche Krümmung 
wird auf ein Minimum beschrankt (z. B. oben am Thron); 
die Kurvenlinie wird unterbrochen und in mehreren An-
satzen gezeichnet (z.B. in der Bogenhnie über dem 
Durchgang); einzelne Kurven entstehen überhaupt nur 
aus Abschleifung der winkligen Begegnung von Geraden. 
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Das Ergebnis all dieser Übergange ist eine Linie, die 
zwischen der Geraden und der Kurve unbestimmt 
schwankt, ohne daB eine Spannung zwischen ihnen be
steht (wie wir sie bei Giotto kennengelernt haben). Die 
Linien stehen parallel in Abstanden nebeneinander (ohne 
daB wie bei Degas der Versuch gemacht wird, ihre Einzel
heit zu einer Masse in Beziehung oder gar Spannung zu 
setzen). Sie laufen zuweilen auf einen Punkt zusammen 
oder begegnen sich hart winklig (imThronfuB etwa) oder 
weich gebogen. Die meisten Linien sind kurz. Was als gro
Ber Zug wirkt, erweist sich als aus mehreren kleineren 
oder aus verschiedenen Krümmungsrichtungen zusam-
mengesetzt. Die Linien wirken endhch, begrenzt, meB
bar. Ihre Intensitat ist auBerordentlich abgestuft. 

Die so charakterisierte Linie muB Rembrandt nun mit 
dem Licht in Verbindung bringen. Zunachst besteht ein 
Zwiespalt zwischen dem Licht als dem Immateriellen, 
Schwebenden, Formlosen, Unbegrenzten, das in starken 
Kontrasten und groBen Massen flutet, und der Linie, die 
endlich, kleinteihg, individuahsierend, gestaltgebend ist. 
Dieser Kontrast wird noch dadurch verstarkt, daB das 
Licht als das Primare, die Linie als das Sekundare wirkt. 
Aber der Kontrast wird nicht zum Zwiespalt, weil jede 
Linie sowohl von der Licht-Schatten- wie von der Warm-
Kalt-Skala weitgehend mitbestimmt ist. Ihre spannungs-
lose Struktur, die sich niemals zu einem selbstandigen 
ornamentalen Spiel verfestigt, laBt sie am Schweben der 
Valeurs teilnehmen. 

Von der anderen Seite her bereitet die Licht- und 
Schattengliederung durch die Scharfe der Kontraste 
selbst eine Linienkomposition vor, die Licht-Schatten
gebung ist mitbesdmmend für die Bildung der Gegen-
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stande, die nur Iconlcrete Teile eines kosmischen Ganzen 
sind. Man kann also nicht sagen, daB die Linie aus dem 
Licht, als körperhch-seehsche Begrenzung aus dem Un
begrenzten entsteht. Das Dasein der Linie hat einen ande
ren Ursprung. Aber die Art, wie sie beschaffen ist und wie 
sie ihre Aufgabe erfüllt, ist weitgehend in Zusammenhang 
mit dem Licht von derselben Ursache (wenn auch nicht zu 
denselben Zwecken) bestimmt wie das Licht. 

Betrachtet man nun neben der Formung des Darstellungs
mittels die der Stoffqualitat, so respektiert Rembrandt 
den Eigencharakter eines jeden Materials (Papier, Tu
sche, Kreide und Federstrich) und verhalt sich bei alien 
Variadonen, die er ihnen endockt, objektiv zu ihren kon
kreten Forderungen. Die Stoff quahtat des dargestellten 
Gegenstands tritt dagegen zurück. Man kann zwar unter
scheiden zwischen Stein, Leinwand, Wolle etc.; aber 
wichtiger sind schon gewisse allgemeine Momente wie 
Durchsichtigkeit, Schwere oder Spiegelung. 

Von ganz anderer Bedeutung ist die stoffliche Empfin
dung des Geistigen: Die (substantielle) Reahtatsart und 
in ihr die Traumdeutungsstimmung kommen stark und 
sinnlich zur Geltung. Innerhalb dieser Stimmungseinheit 
sind Rohe und Charakter der einzelnen Personen bis in 
die letzten Details differenziert. Man beachte bei Joseph 
die Art , wie die FuBspitze den Boden berührt, wie die 
Knie nicht fixiert aufliegen, wie die Hande sich vortasten 
und die Luft spüren. 

Eine Vereinigung der drei Stoffquahtaten findet statt 
und zwar unter Führung der geistigen. Bei Joseph ver
schwindet die Stoffqualitat der Kleidung fast ganz unter 
dem seehschen Ausdruck des Körpers, und nur die Eigen-
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qualitat des Strichs halt diesen reinen Geist auf der Flache 
fest. Im anderen Extrem - dem Mann an der rechten Sei
te - wirkt zunachst die Schwere und die Stoffqualitat bis 
in ihre feinsten Differenzierungen; aber auch dies nicht 
um seiner selbst willen, sondern als Folge der Komposi-
tonsfunktion, also um einer geistigen Absicht willen. Das 
»Denken« hat den Vorrang vor dem »Sein«, um mich in 
der entsprechenden spinozistischen Schulsprache auszu
drücken; aber es gibt kein Denken ohne Sein, auch wenn 
das Sein des Materials dem der Stoffqualitat des dar
gestellten Gegenstands mindestens gleichgestellt ist und 
beide dem Darstellungsmittel untergeordnet sind. 

Darstellungsmittel und Stoffcharakter durchdringen sich 
wechselseitig mit vielen Differenzierungen. Beide ver
schmelzen zu einer Einheit, in welcher Weite und Be
stimmtheit unzertrennlich verbunden sind, so daB der Be
trachter bald in eine unbegrenzte Tiefe hinabsinken, bald 
die Fülle der konkreten Einzelheiten ablesen kann, ohne 
je auf einen verschiedenen Ursprung beider zu kommen. 
Wir wollen diese geschaffene Einheit als den künstleri
schen Gestaltungsstoff 5 bezeichnen. Es besteht eine inne
re Spannung zwischen der Bildebene, ihrem Format und 
dem Netzwerk aus senkrechten und waagrechten Geraden 
einerseits und dem künstlerischen Gestaltungsstoff ande
rerseits, weil dieser teils durch die Unterschiede der Heü-
Dunkelskala, der Warm-Kaltskala, der Intensitat und 
Quantitat, teils durch die verschieden gerichteten Schra
gen primar Raumfunktionen zu erfüllen hat. Der Künst
ler muB diese Spannung zum Austrag bringen. Die Aus
einandersetzung zwischen Raum und Ebene nennen wir 
die Modellierung. Nur durch sie kann der Künstler einem 
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Gestaltungsstoff Form geben. Rembrandt hat nun einen 
Raum von unbestimmter Tiefe aus der Ebene erschlossen 
und doch für den Gesamteindruck die Ebene nicht durch-
brochen, kein Loch in sie geschlagen. Die Mittel dazu 
hat Rembrandt von den Itahenern (man vergleiche sei
ne Nachzeichnungen von Werken Leonardos, Raffaels, 
Michelangelos) und aus persischen Miniaturen übernom
men, um sie dann in eigener Weise anzuwenden. 

Man sieht sofort, daB es im Raumganzen eine ideelle 
Vorder- und Rückebene gibt, zwischen denen sich alles 
halt. Zwischen beiden besteht ein wesentlicher Unter
schied. Die vordere knüpft hart an den Randern an, die 
hintere ist unbestimmt weit hinter die Gegenstande ge
rückt - und zwar absichtlich: Denn wenn schon an der 
AbschluBwand der warmere Schatten nach vorn kommt, 
das kühlere Licht sich nach hinten zurückzieht, so hegt 
doch hinter beiden noch das Licht am Ende des Durch
gangs, eine neue Ebene markierend. Trotzdem gibt es 
eine das Bild in sich abschheBende und zur Vorderebene 
kontrastierte Rückebene. Die Verbindung zwischen bei
den ist durch zwei ganz verschiedene Mittel hergestellt: 
ein diskontinuierliches, das aus hintereinander geschich
teten planparahelen Ebenen besteht, und ein kondnu-
ierliches aus schrag gestellten Ebenen und Linien. Das 
erste findet sich hauptsachlich in der Mitte, das letzte an 
den beiden Seiten. Beide Mittel sind aufs engste miteinan
der verknüpft. 

Die planparahelen Ebenen werden vom Auge des Be
trachters zuweilen schon aus waagrechten Linien, zuwei
len aus verhaltnismaBig kleinen Stücken senkrechter Ebe
nen konstruiert. Aus Anhaltspunkten wird im Beschauer 
die Illusion ihres Vorhandenseins erweckt (z.B. aus der 
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Waagrechten am Boden in Verlangerung des Thron-
podests; aus Joseph; aus der Seitenebene des Thron-
sessels, der Mauer über dem Durchgang, dem herabhan
genden Tischtuch, dem Mann im Durchgang). Von aUen 
diesen Ebenen dient eine als Achse der Tief enschichten, 
indem sich die vorderen nach hinten und die hinteren 
nach vorn auf sie beziehen. Sie ist das Zentrum der von 
zwei Richtungen her auf sie zustrebenden Zentripetal-
krafte; daher hat sie eine den Raum in seiner Tiefe konsti
tuierende Bedeutung. Diese Rohe spielt auf unserer 
Zeichnung das herabhangende Tischtuch. 

Das kontinuierliche Mittel der Verbindung ist die 
Schragstellung, die wir zunachst an dem Mann der rech
ten Ecke analysieren wollen. Leicht zu erkennen ist ein 
Grat, der fast wie eine ins unendlich Kleine verkürzte 
planparallele Ebene wirkt. Von ihm als Scheitel gehen 
nun die Schenkelebenen verschieden weit raumeinwarts 
in dieTiefe, aber doch so, daB die Enden der beiden ver
schiedenen Richtungen aufeinander bezogen bleiben. 
Dadurch entsteht zugleich mit dem Kontrast der Valeurs 
und der Raumfunktion der Linie der Eindruck der vollen 
Plastizitat der Figur. Eine andere für unsere Zwecke sehr 
interessante Stelle ist die Begegnung des linken mit dem 
mittleren Berater. Sie treffen aus verschiedenen Richtun
gen her als Schenkel eines Winkels zusammen, nur liegt 
diesmal der Scheitel nicht auBen, sondern innen. 

Im vergröBertem MaBstab taucht dieses Prinzip in der 
Schragstellung des Throns und des Durchgangs auf. Hier 
tritt die ganze Bedeutung der Tatsache in Erscheinung, 
daB beide Gegenstande in verschieden starker Dreivier
telansicht gegeben sind, also eine Ebenenverbindung 
in sich tragen und nicht die gleiche Tiefenentwicklung 
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haben. Der ideelle Punkt ihrer Begegnung (ein konkreter 
Scheitel wie in den beiden ersten Fallen fehlt also) ist da
durch weit über die Mittelachse hinaus nach links verscho
ben - im Gegensinn der Motivellipse, was die immanen
ten Gegensatze der Raumdynamik erhöht. Aber gerade 
wegen dieser für jede (nicht akademische) Modelherung 
fundamentalen Akdvierung der Dimensionen und Rich
tungen wirken Saulendurchgang und Thron trotz unglei-
cher Tiefenerstreckung als stark zusammengehörig und 
aufeinander bezogen. 

So bildet der Raum einen Kubus, der frei und fast 
unendhch wirkt und doch flachenhaft streng gebunden 
ist. In ihm sind die Modellierungen und Modulierungen 
aUer Gegenstande zugleich Modulierungen des Raum
ganzen. Diese Tiefenordnung des asthetischen Mittels, 
welches jedes Auseinanderfalien von Figurenkubus und 
-flache und Raumkubus und -flache verhindert, ist jetzt 
an den verschiedenen Ansichten der einzelnen Gegen
stande naher zu betrachten. 

Durch jede im Profil stehende Figur könnte man einem 
Schnitt legen, welcher das Sichtbare vom Unsichtbaren 
trennt und die UmriBlinie auf eine Ebene projiziert. Eine 
solche Silhouette bedeutet die Ausschaltung der dritten 
Dimension - zunachst für die Figur selbst, dann für ihre 
Beziehung zum Raum. Die Profilansicht Josephs unter
scheidet sich von einem solchen Scherenschnitt durch die 
Fülle von Tiefenreizen und durch die Ordnung derselben 
zu einer beruhigten Ansicht. Josephs Körper wird von Li 
nien gebildet, die schrag in dieTiefe zu gehen scheinen, 
und zwar teils über die Waagrechte (Unterschenkel und 
Unterarme), teils über die Senkrechte (Oberschenkel, 
Rücken, Brust), weil sie in verschiedenen Tiefenlagen 
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anfangen und in verschiedene Tiefenlagen hineinreichen. 
Daraus folgt, daB sie verschieden def gelegene Teile des 
Körpers in eine Figur zusammenf assen, indem sie in nicht-
naturalisdscher Weise Unsichtbares ins Sichtbare ziehen; 
ferner daB sie diese Figur vom Grund loslösen, zumal 
sie die unterschiedhche Intensitat des Strichs und ihre 
verschiedenen Lichtschattenwerte mit zuhilfe nehmen. 
Rembrandt gibt nicht das ganze Raumgefalle in einem 
Zusammenhang, sondern er schafft Unterbrechungen 
und Knickungen der Linien; er bildet Hemmungen, wel
che das Gefalle in die Tiefe auf eine ideelle Ebene bezie¬
hen; er wechselt die Neigungen der Ebene (Unterkörper, 
Oberkörper, Schulter). 

Das Ergebnis ist ein doppeltes: Das Tiefengefalle von 
vorn nach hinten wird derart relativiert, daB man es zuwei
len von hinten nach vorn sieht, und es entstehen innerhalb 
des Gefalles Modulierungen als Varianten der Haupt-
modelherungen. Diese sind wiederum zwischen eine eng 
anliegende, ideehe, planparahele Vorderflache und eine 
unbesdmmt weite, in sich moduherte Hinterflache gebun
den, aber so, daB der Kontrast des helleren gegen den 
dunkleren Ton genügt, die Figur abzulösen, sie in die Luft 
zu steUen und einen Eindruck von Tiefe zu erwecken, der 
viel gröBer ist als die wirkhch vorhandene. Der Raum er
halt an dieser Stehe eine Fülle vonTiefenspannungen: die 
gegensatzhche Richtung in den beiden Handen, von FuB 
und Knie, von Ellbogen und Kopf; oder die GröBe des 
Raumes vor und hinter Joseph. Alles das schafft den figu
ralen Ausdruck von Josephs inhalthcher Bedeutung und 
betont diese, so daB Raum und Idee eins werden oder 
zwei Seiten ein und derselben künstlerischen Reahtat. 

Es muB der aktiven Mitarbeit des Lesers überlassen 
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bleiben, eine reine Frontfigur (den Mann im Durchgang) 
Oder Figuren in Dreiviertelansicht derselben Analyse zu 
unterwerfen. Er wird immer dieselben Mittel finden: 
ideelle Konzentration aher Tiefenwerte auf eine zentrale, 
konstituierende Ebene (Tiefenachse); Aktivierung aller 
Richtungen und Dimensionen; indirekte ErschheBung 
des Tief engef alles; verschiedene Grade der Tiefenerstrek-
kung und Tiefenablösung; Verbindung verschiedener, 
nicht zugleich sichtbarer Tief enschichten in einer Figur; 
Überschneidung; Licht-Schatten-Kontraste; Intensitats-
wechsel; Einspannung aller kubischen Werte in eine ideel
le Vorder- und Rückflache, die von der Achsenebene ver
schiedenen Abstand haben und eine geschlossene Einheit 
bilden. Auch der Zweck ist überall derselbe: eine klare 
Ordnung der Tiefenwerte, so daB Fülle und Einfachheit 
zusammen bestehen; ein gröBerer Tiefeneindruck als 
Tiefendasein, damit die Spannung zwischen Ebene und 
dritter Dimension Notwendigkeit und Freiheit zugleich 
zeige. 

Wenn wir jetzt zum Aufbau der Formen übergehen, müs
sen wir den Begriff des Werktypus^ voraussetzen. Was 
Rembrandt uns hier gibt, möchte ich den quasi organi-
schen Werktypus nennen, weil er alle Bedingungen für 
seinen Aufbau aus sich selbst entwickelt und weil jedes 
Folgende vom Vorangehenden bedingt ist wie j ede einzel
ne Stelle als ein konkretes Mittel durch den Zweck des 
Ganzen. So greifen Kausalitat und Finahtat zusammen, 
um ein vom Subjekt des Künstlers wie von Gegenstanden 
der AuBenwelt unabhangiges, sich selbst genügendes, zu
gleich logisches und vegetatives, zugleich architektoni
sches und rausikahsches Gebilde zu schaffen. 
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Für die Struictur des Werktypus ist die Entwicklung des 
Motivs (oder der inneren Komposition) wesentlicher als 
die regulative Anordnung der auBeren Komposidon, und 
die erstere ist an die drei Dimensionen des Raums gebun
den. Die Analyse zwingt uns, eine Scheidung der Dimen
sionen vorzunehmen und getrennt nacheinander zu be
trachten, was zugleich und in Verflochtenheit vorhanden 
ist. Jede der drei Dimensionen hat einen ganz anderen 
Charakter und Ausdruckswert, und es ist für den Künsder 
auBerordendich bezeichnend, ob er sich ihm fügt (objek-
tiverTyp) oder ohne Rücksicht auf ihn arbeitet (subjekd-
ver Typ). Die Höhe als die Senkrechte geht vom Boden 
aus, das heiBt von der Schwere und reicht durch unseren 
Körper hindurch und über unseren Kopf, das heiBt unser 
BewuBtsein hinaus. Die Breite als Waagrechte hegt der 
unsere Augen verbindenden Achse parallel; solange wir 
in ihr sehen, bleiben wir im Bereich des Irdischen und 
schreiten die Folgen seiner Geschehnisse oder Dinge ab. 
Die Tiefe geht von uns aus und von uns fort, sie befreit uns 
von uns selbst, stellt uns Luft und Dinge entgegen, Mate-
riahtaten, die starker oder geringer sind, als wir die unse
re empfinden. Wir können auch die Höhe mit dem AufriB, 
die Breite mit dem Querschnitt, dieTiefe mit dem Grund
riB der Architektur vergleichen. 

Die Höhe der vorliegenden Zeichnung gliedert sich in 
drei übereinanderliegende, teils ineinander eingreifende 
Streifen. Der untere reicht bis zur Waagrechten, die vom 
Thronpodest ausgeht; der zweite bis zum oberen Sockel-
rand der Saulen der Halle (Kopfhöhe Josephs), so daB cir
ca drei Fünftel der Bildhöhe für den dritten Teil übrig 
bleibt, um die groBe Bedeutung der Luft und des Raums 
gegenüber den Figuren zu betonen. Das niedrige Recht-
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eek des untersten Streifens ist nur an den auBersten En
den, und aucli da nur in der oberen Halfte der Höhe, mit 
Senkrechten besetzt, von denen die hnke steigt, die rechte 
dagegen fallt. Gleich am Anfang laBt Rembrandt - wenn 
auch voneinander durch die ganze Bildbreite getrennt -
die Gegensatze der Richtungen anklingen und stellt zwi
schen ihre rahmende Fassung einen anderen Gegensatz: 
den von Schatten und Licht mit einem Bewegungszug von 
links nach rechts über die ganze Breite hin. Es sind damit 
in der Exposition die Hauptkontraste gesammelt, aber sie 
bleiben einander auBerlich, treten in keine Beziehung zu
einander. 

Der zweite Streifen ist etwa doppelt so hoch wie der er
ste und nicht nur zwischen zwei Senkrechte, sondern auch 
zwischen zwei Waagrechte eingespannt, die einen ganz 
verschiedenen Charakter haben. Die untere Waagrechte 
ist real und kontinuierlich durchgezogen bis auf eine 
durchbrochene SteUe, über der Joseph kniet; die obere ist 
bis auf Stellen am linken Rand fast ganz ideeO und an vie
len Stellen von Senkrechten durchsetzt. Diese sind nur an 
den auBersten Randern gerade durchgezogen - wieder 
mit dem Gegensatz des Steigens und Fallens —, dazwi
schen aber in zwei Schragen von entgegengesetzter Rich
tung gebrochen (im Rücken Josephs, an der Ecke des 
Tisch tuchs, in den Knien des Pharaos). Man bekommt 
den Eindruck, als ob die Einspannung die Senkrechten 
zerdrückt und umgekehrt die aufsteigenden Senkrechten 
die obere Waagrechte zersprengen, als fande ein Kampf 
zwischen Senkrechten und Waagrechten statt, in dem bei
de zugleich Sieger und Besiegte sind. 

Dies hat den charakterisdschen Akzent, daB dort, wo 
die Waagrechte am starksten durchbrochen ist, die am 
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starksten zerbrochene Senkrechte, der am meisten be
siegte Pharao sich befindet; und umgekehrt dort, wo die 
Waagrechte am wenigsten durchbrochen ist, der eigenth-
che Sieger Joseph kniet. Die an diesem Kampf wenig be-
teihgten Berater stehen in einer über ihre Köpfe hinweg-
gehenden Ellipse, womit die zweite Schicht endgültig 
über die einspannende Waagrechte hinaus in die dritte 
hineinreicht: ein flieBender Übergang, der - in einem für 
Rembrandt typischen Verfahren - der harten Grenze zwi
schen der ersten und der zweiten Schicht kontrasdert. 

Dem entspricht dann auch, daB der obere Teil ein freies 
Steigen und Fallen - neben- und ineinander - zeigt, die 
völlige Aktivierung der beiden Richtungen innerhalb der 
Senkrechten, die im untersten Streifen schon anklang. 
Dies ist aber kein Kampf der Gegensatze, sondern ihr 
Ausgleich zu einem Sch webezustand, in dem die gröBten 
Kontraste gegeneinanderstehen oder ineinander sich auf
lösen und verlaufen. Diese Schwebe bleibt im Bild, wird 
am oberen Rand durch den Baldachin desThrons und den 
schmalen festen Schattenstreifen in der Mitte begrenzt, 
reicht also nicht über die Bildhöhe hinaus. Es gibt für 
Rembrandt kein (im buchstabhchen Sinn) Überirdisches, 
an das er vom Bild aus appelhert. 

Dieser Weg durch die Bildhöhe und ihre ungleichen 
Stufen (1:2:4+) hat neben einer formalen raumlichen eine 
geistige Funkdon, die von Rembrandt aus der Spanne der 
Schwere zum BewuBtsein entwickelt wird. Beide sind so 
stark miteinander koordiniert, daB die Auseinanderlegung 
mit der Dreiteilung zusammenfallt. Die unterste ist nicht 
Trieb, auch nicht ungeschiedene All-Einheit, sondern kal
te, dumpfe, sich selbst nicht sehende Ratio. Ein solcher 
Anfang kontrasdert zur Traum- und Deutungsatmosphare, 
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aber durch diesen Kontrast wird der Betrachter plötzlich 
und heftig in die Gesamtstimmung katapultiert. 

Eine höhere Form des BewuBtseins geht durch die zwei
te Schicht, beherrscht die Affekte der drei Minister und 
scheint in der klaren Architektur sowohl des Throns wie 
des Saulendurchgangs zu leben; es gibt hier Emotion, 
aber eine solche, die sich ihrer selbst bewuBt wird — also 
eine Erhöhung des BewuBtseins trotz der Verschiebung 
vom Rationalen ins Emotionale. In der dritten Schicht ist 
beides ins Überpersönhche und Kosmische gesteigert; sie 
wird beherrscht von einem mit höchster Emotion beweg-
ten und doch zu Klarheit und Universahtat gebrachten 
WeltbewuBtsein. Zwischen den beiden Polen liegt die 
kleine Schicht menschhchen BewuBtwerdens, das kein 
Kampf zwischen den Gegensatzen ist, sondern nur das 
Medium, in dem sie aufeinandertreffen. Was an Ausein
andersetzung vorhanden ist, spielt zwischen verschiede
nen Personen oder besser: zwischen den einzelnen Re-
gungen der menschlichen Seele, die in mehrere Personen 
auseinandergelegt sind. Der Kampf um die Beherrschung 
der menschhchen Leidenschaft als eines Gheds zwischen 
rational-unpersönlichem UnterbewuBtsein und emotio-
nal-überpersönlichen WeltbewuBtsein ist das Thema der 
Höhenentwicklung. 

Auch die Breite ist in drei Teile zerlegbar (wodurch sich 
drei stehende Rechtecke in dem einen liegenden des For
mats ergeben), aber die Teilung kann nach zwei MaBsta-
ben durchgeführt werden, je nachdem man die Flügel bis 
an die auBersten Punkte der Architektur, also bis zu den 
beiden Linien des Goldenen Schnitts, gehen laBt oder um
gekehrt die Mitte breiter wahlt: vom inneren Rand des 
Saulenpodests des offenen Durchgangs bis zum inneren 
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Rand der rechten Thronsaule. Im ersten Fall (Mitte = 1/4) 
wird die zugrunde hegende Symmetrie und damit die kon
krete Asymmetrie der schragen Flügel und die Kluft zwi
schen Joseph und dem Pharao betont, der groBe Hiatus, 
über den hinaus Fernwirkung stattfinden muB. Der zwei
te Fah (Mitte = V2) bringt alle motivischen Momente zur 
Geltung: die Zusammengehörigkeit von Joseph und Pha
rao in der Ellipse, die von ihren Figuren gebildet wird (wo
bei Josephs Drehung nach innen und die des Pharao nach 
auBen auffallt), sowie die Diagonale, die Licht und Schat
ten, Steigen und Fallen, Leichdgkeit und Schwere vonein
ander trennt. An die Stelle der statischen Symmetrie tritt 
jetzt die metrisch-rhythmische Dynamik, da der zweite 
Teil gröBer und der dritte kleiner ist als der erste. Dadurch 
wird die Bewegung des Auges von hnks nach rechts, die 
durch die Verschiebung der Ellipse unterstützt wird, auf
gefangen und nach der Mitte in kleineren und langsame-
ren Etappen zurückgetragen. 

Die zwei Teilungsmöghchkeiten greifen so stark inein
ander, daB man keiner den Vorzug geben kann. In ihrem 
Zusammenhang ergeben sie für den Raum ein Ineinander 
von Dynamik und Stadk, einen Übergang von der Dyna
mik zur Statik und für die Personen eine Gleichzeidgkeit 
von Angezogenwerden und Getrenntbleiben. In beiden 
Fallen ist das Zusammenspiel der Gegensatze zur Einheit 
starker als die Teilung. 

Die an dieseTeile geknüpfte formale Entwicklung kann 
man sich am besten durch einen Vergleich zwischen dem 
Eckpfeiler links und dem Mann neben der Thronsaule 
rechts klarmachen. Der erste ist einheithch in seinem ge
deckten Schatten, in seiner Tendenz zum Steigen, in sei
ner Frontahtat. Rechts dagegen sind Licht und Schatten 
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auseinandergetreten; steigende, stehende, fallende und 
lastende Tendenzen durchdringen sich, begegnen sich, lö
sen sich ab; an die Stelle der Frontahtat sind schrag hegen
de Gegensatze getreten. Vom Einzelnen und Einfachen 
geht es zum Mannigfaltigen, Komphzierten, Auseinan-
dergelegten und Zusammengesetzten. 

Der Breitenentwicklung ist das Geschehen zugeordnet 
- sei es in der Figur Josephs allein, sei es im Bildganzen. 
Der Weg führt vom Offenen (hinten links) zum Geschlos
senen (vorn rechts); von den noch nicht Beteiligten über 
die Akteure zu den nicht mehr Beteihgten; von der Land-
schaftsatmosphare über die Traumstimmung zu block-
hafter Erstarrtheit. Es ist dies (methodisch gesehen) eine 
Konkretisierung: Sie verlauft von einer auBeren Bewe
gung durch die immateriell wirkende Luft über einen ge
schlossenen seehschen Kraftstrom, an dessen Polen sich 
Seelisches und Körperliches völhg durchdrungen haben, 
zu einem körperhchen Dasein, das zugleich das Ungeisti-
ge ist. (Man vergleiche diese Wirkhchkeitsgrade und -ar
ten mit denen bei Giotto). Immer wieder tritt uns der spi-
nozisdsche Gegensatz von Sein und Denken in der Ein-. 
heit der Substanz entgegen, 

Die Beteihgten selbst sind so angeordnet, daB zuerst 
der aktiv Gebende, dann der passiv Empfangende darge
steht ist, Dadurch wird jede Neugierde auf den Inhalt des 
Traums ausgeschaltet; das Traumen wird ganz allgemem 
zum seelischen Bedürfnis und damit zu einem weiteren 
und aOgemeinen Zustand, Der Betrachter hat keine Mög
lichkeit, sich mit dem Traumzustand oder -gegenstand zu 
beschaftigen; er findet keinen AnlaB, sich mit einer eige
nen Deutung in Gegensatz zu Joseph zu setzen: Dadurch 
wird seine Empfanglichkeit für das Traumdeutungs-
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wunder gesteigert. SchlieBlich wird noch verhindert, daB 
die Deutung sich im InteUektuellen vollzieht: Die Hal
tung der Intuition ist dem Thema allein adaquat. Rem
brandt selbst hat sich zu dieser Anordnung erst ahmahhch 
hingetastet.'' 

Beziighch derTiefe sind nur einige Erganzungen über das 
hinaus zu machen, was zur Modelherung bereits gesagt 
wurde. Auch die Tiefe ist dreigeteilt, zunachst in einen 
knappen, fast leeren Vordergrund, der durch seine schar
fe hintere Grenze auffallt, und in einen Mittelgrund, der 
sich ebenfahs in drei Schichten gliedert, von denen die 
mittlere eine scharfe senkrechte Grenze in derTischdecke 
hat. 

Der eigentliche Vorgang spielt sich im mittleren Mittel
grund ab, und diese Distanzierung in eine Tiefe zwischen 
Fernbild und Nahbild sichert ihm Wirkhchkeit und Ent-
rücktheit zugleich. Er ist eingefaBt durch zwei weite 
Raumbogen: Der eine führt aus derTiefe (links) zum Vor
dergrund und lauft an diesem endang nach rechts, der 
zweite setzt an der rechten Ecke an und führt an der 
Thronlehne nach hinten, um mit der Wolke und der Ko-
lonnade des Durchgangs nach vorn zu kommen. Dies er
gibt nicht eine in sich zurücklaufende, sich schlieBende 
Kurve, sondern eine spiralartig nach innen einlaufende. 
Genau aus dieser Raumkurve entwickelt sich dann - am 
Ende ansetzend - die Ovalkurve auf der Ebene als eine 
Variante, wobei die beiden Hauptfiguren den entgegen
gesetzten RaumstöBen folgen: Joseph dem von hinten her 
kommenden, Pharao dem nach hinten hin gehenden. 

Der dritte Teil derTiefe ist nicht von handelnden Perso
nen, sondern von Licht- und Schattenkontrasten besetzt. 
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aber nicht mehr mit der Harte des Vordergrunds, sondern 
schwebend, unbestimmbar in der Weite, mit einer unend
lichen Annaherung an eine Grenze, die endhch ist, inso
fern sie zur Bildflache planparahel steht, aber unendhch, 
insofern man die Grenze nirgends zu fassen bekommt. 
Trotzdem ist der Raum geschlossen, weil der Bewegung in 
dieTiefe eine Bewegung aus derTiefe entspricht. 

Der Blick, der von vorn nach hinten schaut, bewegt sich 
von erschreckender Leere zu versprechender Fülle und 
gleichzeitig vom Körperlichen zum Unkörperlichen, vom 
Endlichen ins Unendhche, vom Einzelnen ins Umfassen-
de und Fundamentale. Zwischen den beiden Polen findet 
er den Menschen als Körper und Seele zugleich; als Ein
zelnen und in Gemeinschaft; als natürliches Gewachs und 
in Beziehung zu Gott. Aber trotz dieser komplexen Be-
schaffenheit ist der Mensch nur eine Brücke zwischen den 
beiden ihn umfassenden Polen - eine Stufe im Entmate-
rialisierungs- und ErfüUungsprozeB, ahnlich wie wir be
reits festgestellt haben, daB Menschen dargestellt sind, 
die keinen ihnen transzendenten Gott mehr kennen. Die 
tiefe Religiösitat dieser Zeichnung hat mit mittelalterli-
chem Kathohzismus nichts mehr zu tun. Gezeigt wird ein 
innerwelthcher Glaube, der darum Welt und Gott keines
wegs idendsch setzt, eine (protestandsche) Mysdk, wel
che die Eigenwirksamkeit Gottes fast bis zur Alleinwirk-
samkeit steigert und dem Willen des Menschen keine an
dere Aufgabe laBt, als einen möglichst reinen und indivi¬
duehen Weg für dieses kosmische Strömen zu finden, das 
wird und entwird,» ohne dabei seinen substantiellen Cha
rakter aufzugeben. 

Fassen wir die Raumanalyse zusammen. Man sieht einen 
Beratungssaal im Palast des Pharao, einen realen Raum 
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mit besonderer sozialer Bedeutung. Dieser ist dermaBen 
erfüllt von immateriell-kosmischen und innerlich-seeli-
schen Vorgangen und deren Atmosphare, daB das Sozial-
Realistische davon ganzlich iibersponnen, ja fast ertrankt 
ist. Andererseits haben wir ein von den Grenzen her stati-
sches Raumgefiige vor uns, in dem aber alle Dimensionen 
und Richtungen derartig gegeneinander gespannt sind, 
daB nur eine raumhch gelagerte Diagonale das Gleich
gewicht zwischen ihnen hersteUen kann. Formt sich nun 
der seelisch-geistige Gehalt die Erscheinung seines 
Raums, oder wird umgekehrt die Realitat des Raums 
durch jenen Gehalt zur Erscheinung aufgelöst? Finden 
die Energieströme ihre Statik, oder ist durch die Statik 
des Raums nur ein dynamischer ProzeB hindurchgeleitet 
wie durch ein GefaB? Wir werden sehen, daB diese Alter
native nur vorlaufig formuliert ist. 

Betrachten wir Joseph genauer. Oberhalb seiner Knie 
sind die Rander aus Schragen gebildet, die parallel zuerst 
nach links, dann nach rechts laufen, um sich schheBlich 
unter dem Hals zu verbinden. Eine ungefahr senkrechte 
Linie, die durch die Schulter geht, sorgt für die Balancie-
rung der nach zwei entgegengesetzten Richtungen aus-
ladenden Extremitaten. Diese wenigen Striche lassen vor 
unseren Augen Vielfaches entstehen: einen gegliederten 
und bekleideten Körper, der trotz seiner Neigung im 
Gleichgewicht ist; einen seelischen Zustand, der sich in 
einer Gebarde entauBert; ein körperlich-seelisches Ding 
als Helligkeit gegen eine Dunkelheit im Raum. 

Zunachst glaubt man, daB Körper und Gewand ganz be
deutungslos sind gegenüber der ganz nach innen gekehr-
ten Seele, die mit ihrer Glut alles AuBere gleichsam fort-
geschmolzen hat. Dann aber fallt die ganze individuelle 
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Art auf, wie Joseph mit den Knien am Boden hintastet 
oder mit den Handen durch die Luft, wie der Arm in der 
Schulter sitzt; man sieht das Spitze des Ellbogens. Die 
Durchsichtigkeit des Gewands erscheint weniger eine 
Qualitat des Stoffs als die Folge seehscher Belebung 
und die Gebarde nicht nur als persönhcher Willensakt, 
sondern auch als notwendige und darum begrenzte Ent-
ladung des Konflikts, der in den aufbauenden Linien 
liegt. 

Es ist schwer zu entscheiden, ob die Seele den Körper 
formt oder der Körper die Seele. Die aufbauenden Linien 
scheinen beide gleichzeitig und gleichmaBig herauszu-
zeichnen und sie aus dem Hintergrund auszugrenzen, aus 
dem Raumteil, der zu ihnen gehört — nicht als Raum, son
dern als Schatten, der erst mit dieser Herauszeichnung 
Raum und Stimmung (also wieder Körper und Seele, Aus-
dehnung und Denken) wird. Es handelt sich um die Kon
kretisierung einer Substanz, die dem Betrachter als Seele 
und als Körper erscheint. 

Wie groB die Spannweite zwischen den individuellen 
Konkretisierungen ist, haben wir bereits erwahnt. Es ge
nügt, Joseph mit dem Mann an der rechten Ecke zu ver
gleichen. Trotzdem haben alle Menschen nicht nur in der 
Art ihrer Entstehung etwas Gemeinsames, sondern auch 
in ihrer resultierenden Erscheinung; denn individuelle 
Konkretisierung bedeutet nicht Zuspitzung des Einmali
gen bis zu seiner Abtrennung aus der Gesamtpersönhch-
keit oder Aufhebung der sozialen Bindungen des Einzel
nen. Dieses Gemeinsame wird konstituiert durch Gött-
lichkeit, Unsterblichkeit und Willensfreiheit. Sie hangen 
in ihren Eigenschaften aufs engste zusammen und lassen 
sich erfassen durch die jeweilige Beziehung zwischen den 
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drei Kategoriengruppen: Sein und Nichtsein, Sein und 
Werden, Sein und BewuBtsein. 

Jedes Ding erhaU seine Form durch die Negation; da
durch daB es durch seinen Tod nicht nur auBerlich hin-
durchgeht, sondern innerhch in ihm lebt. Rembrandts 
Menschen sind nicht; dies meint nicht Unvollkommenheit 
im Dasein oder Noch-nicht-Dasein, sondern gerade VoU
kommenheit durch die Absonderung von dem, was sie 
nicht mehr sind. Daher wissen sie alle um ihre Relativitat, 
selbst Joseph weiB um die seiner Gottverbundenheit. 

Der spinozistische Satz, daB jede Bestimmung (deter-
minatio) eine Negation ist, trifft jedoch nur einen Teil der 
Tatsache; die Konstituierung des verbleibenden Seins als 
des Kerns, auf den sich alle Bestimmtheit bezieht, die We-
sensbestimmtheit des nicht aufgegebenen Seins muB hin
zukommen. Ohne uns in weitere philosophische Spekula-
tionen zu verlieren, können wir wenigstens das eine fest
halten: Alle einzelnen Menschen sind Auseinanderlegun
gen derselben Grundstimmung in ihre immanente Man
nigfaltigkeit, und jeder einzelne Mensch veranschaulicht 
daher einen inneren Teil des Anderen. Für den Pharao 
und Joseph haben wir das ausführiich begründet. Sobald 
man hinzunimmt, daB der Pharao nach alien MiBerfolgen 
keinen unbedingten Glauben in Josephs Fahigkeiten ha
ben kann, erklaren sich Haltung und Gesten der Berater. 
Aber auch der rechts stehende Wachter reprasentiert ja 
nur eine Seite des Pharao, die könighche Macht, die 
dem Mann auf dem Thron so sehr abhanden gekommen 
ist. Eine einzige individuelle Idee projiziert ihr Dasein 
nach auBen in ihrer Vielheit und der Inbegriff dieser Viel-
heiten wiederum ist ein geschlossenes Ganzes. 

Wir hatten bereits gezeigt, wie jedes Einzelne vor unse-
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ren Augen aus seinem Urgrund herausgerissen wird, wie 
es entsteht und sich aufbaut. Dieser ProzeB des Werdens 
iiihrt zu einem Dasein. Aber das Dasein dieser Menschen 
Icennt keine Erstarrung und Gewohnheit, sie tragen be-
standig ihre Vergangenheit ais reine Intensitat in eine Zu
kunft hinüber, die sehr fern von ihrer Gegenwart und sehr 
nahe ihrer Urvergangenheit, ihrem Ursprung hegt. Das 
Dasein ist nur ein transitorischer Moment eines Zeu-
gungsakts, der über die gegenwartige Bestimmtheit in die 
Totalitat der Person und der Situation hinausreicht und 
über diese in die Ur-Einheit der Substanz. Dies auBert 
sich in der GewiBheit des Betrachters, daB der Traum ge-
deutet und daB die Deutung Folgen haben wird; denn 
man kann sich die Abhangigkeit des Pharao von Joseph 
und die Erganzungsbedürftigkeit Josephs durch den Pha
rao zwar unterbrochen, gewandeh, aber nicht mehr (oder 
höchstens gewaltsam) aufgelöst denken. Trotz dieser Re
lativitat des Seins zwischen Werden und Entwerden hat es 
eine Fülle, die jede Einseitigkeit und Einförmigkeit aus-
schheBt. 

Das Verhaltnis von Sein und BewuBtsein durchleuchtet 
das Dasein, es ist ein Sich-BewuBtwerden des Seins. In 
den drei Ministern ist an die Stelle dieser Einheit ein 
Duahsmus getreten, in dem das BewuBtsein dem Sein zu-
schaut, so daB keine Person ein völlig gleichbleibendes 
und einheithches BewuBtsein hat. Vielmehr zerlegt dieses 
sich in Stufen, die vom UnbewuBten in den Unterkörpern 
zum BewuBtsein in den Köpfen gehen, mit einer mehr ak
tiven, um das volle BewuBtsein ringenden und einer 
mehr passiven, erleidenden Phase dazwischen. Dieser 
Tatsache entspricht, daB einige Körper unten schwerer 
sind als oben, andere umgekehrt. Oft hegt der leichteste 
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Teil in der Mitte zwischen den zwei schweren unten und 
oben. 

In Zusammenhang mit dem BewuBtsein eines Men
schen steht seine Willensfreiheit, stehen seine Autonomie 
und Verantwortung. Wir hatten bereits im Akt ihrer Ent
stehung und ihrer konkreten Individualisierung erkannt, 
wie weit die Determiniertheit dieser Menschen reicht; sie 
sind unfrei »von oben« und nicht von unten her (durch 
Einfiüsse, Umstande etc). Sie sind nicht das bloBe Ergeb
nis eines Schicksals, sondern die augenbhckliche Erschei
nung einer ewigen Substanz. Die Figuren bejahen die Be-
rechtigung des Augenblicks, weil er mehr als ihre indivi
duelle Idee ihre konkrete Bestimmtheit in einer sozialen 
Reahtat enthüUt - ihre unberührbare innerste Achse, um 
die herum sich alles formt, und die wir in gleicher Weise 
Möglichkeit zur Gottahnlichkeit, Fahigkeit zur Willens
freiheit oder Aussicht auf Unsterbhchkeit nennen kön
nen, weil die drei verschiedenen Namen nur Aspekte ein 
und derselben, letzten Endes unbezeichenbarenTatsache 
sind, aus der herkommend und in die zurückgehend man 
für einen Augenbhck verweilt. 

Die Menschen, die Rembrandt in dieser Zeichnung ge
schaffen hat, sind wesenhaft Person, das heiBt Bestimmt
heit und Totahtat zugleich. Die Form ihres Soseins ist 
weder Portrat noch Typus, sondern eine einzelne, aber 
allgemeinmenschhche Bestimmtheit im Ganzen des Men
schen. In dem, was er im Menschen als wesenhaft real 
ansicht, hat Rembrandt die gröBte Ahnlichkeit zu Shake
speare, wenn er auch nicht wie dieser die Bestimmtheit 
der Person zur Hybris und damit zur Tragik oder Komik 
steigert. Das Verhaltnis zwischen eindeutiger Bestimmt
heit und menschlicher Allgemeinheit ist variabel, je nach 
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der Sinnwichtigkeit. Je gröBer diese ist, um so weiter 
treten sie auseinander, um so enger beziehen sie sich auf
einander und um so starker ist die Einheit des seehschen 
Zustandes, der nach der aktiven oder passiven Seite ten-
dieren kann. Rembrandt hebt hierbei die Gegensatze 
(Pharao-Joseph) und die Übergange (in den Beratern, die 
von hnks nach rechts immer entspannter und passiver 
werden). 

Betrachtet man die seelischen Funktionen naher, so 
fallt die Vorherrschaft des inneren Sinns und der Weisheit 
auf. Die Menschen leben von innen nach auBen; sie alle 
sind gleichsam über sich selbst gebeugt. Das Sehen nach 
innen (dunkle Flecken anstelle der Augen) ist starker, 
sicherer, ungebrochener als das Sehen nach auBen, das 
vorwiegend zwiespaltig gezeigt ist. Die inneren Vorgange 
haben, wenn nicht die einzige, so doch gröBere Wirkhch
keit als die auBeren. Die auBeren Sinne sind Mittel der 
Veranschauhchung innerseehschen Erlebens; dies gilt so
gar für denTastsinn, der gewöhnlich die nachste und eng
ste Berührung mit der AuBenwelt schafft und der auf die
ser Zeichnung stark und variiert ausgebildet ist. Von 
Joseph habe ich gesprochen; aber man nehme den Pharao 
(seine Art zu sitzen, sich zu stützen, die FüBe nicht aufzu
stehen, das Szepter zu halten) oder die Selbstberührun-
gen in den Beratern. Dann fallt in der lautlosen Stille 
des doch so bewegten Bildes die Hörscharfe auf. Jeder 
Betrachter wird den Rhythmus hören, in dem Joseph 
spricht: suchend aber sicher, mit Unterbrechungen, weil 
er lauschen muB, weil sich ihm die Worte nicht mecha
nisch von selbst bilden, sondern den Akzent göttlicher 
Offenbarung haben. Man unterscheidet auch sehr deut
lich die verschiedenen Arten des Zuhörens. So sind diese 
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Menschen auf der einen Seite sehr sensibel empfindende 
Wesen, auf der anderen haben sie die Weisheit derer, die 
in ihrem Seinskern ruhen. Sie sind nicht Denker und Pro-
blematiker; sie horchen (auf ihre Bedürfnisse und Fahig
keiten) und verstehen, ja lösen ihre Schwierigkeiten, in
dem sie sich helfen oder hemmen. 

Die Soziahtat dieser Menschen beruht nicht auf Wihen 
und Absicht der Einzelnen. Die Individuen stehen in 
einem Gruppenzusammenhang, der ihnen primar und 
iibergeordnet ist, weil er die erste Stufe der Auseinander
legung des substantiellen Seins darstellt. Je gröBer die 
Verselbstandigung der Person, um so gröBer die Bindung 
an die Gruppe, weil für beides ein und derselbe Grund-
satz maBgebend ist: der Sinn- und Kompositionsakzent. 
Dieses Prinzip schafft die Gruppe und ihre soziale Wert-
schichtung, ohne das Individuum zu vergewaltigen oder 
selbst aus Individuen nur addiert zu sein. Die Menschen 
sind nicht Glieder, sondern (im eben besprochenen Sinn) 
komplette Wesen erst in der Gruppe - sie bilden eine so
ziale Einheit bei individueller Vielheit, weil diese selbst 
wieder nur die Auseinanderlegung einer geistigen, sub
stantiellen Einheit ist. (Man vergleiche diese in der Ellip
se eingeschlossene Gruppe mit der bei Giotto!) 

Aber nicht nur die Menschen im Bild sind konkreti
siert, auch der Mensch vor dem Bild wird in die Gestal
tung einbezogen; es wird ihm vom Bild ein bestimmtes 
Verhalten und Sein angewiesen. Um mit dem AuBerlich-
sten zu beginnen: Rembrandt stellt uns in eine gewisse 
Entfernung vor das Bild und fordert uns auf, es mit wa-
chem BewuBtsein objektiv zu betrachten. Er gibt uns hier
für eine Blicklinie, die zugleich Führungshnie ist: die 
Waagrechte in der Höhe der Saulenpodeste, die sich dann 
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(am Kopf Josephs beginnend) als Kurve über die anderen 
Köpfe hinschwingt. Es gibt uns ferner eine Trefflinie,' die 
den Körper Josephs im Goldenen Schnitt durchschneidet. 
Im Schnittpunkt beider begegnen sich auch die beiden 
Motive: die Ellipse, die die Figuren umfaBt, und die Dia
gonale, die Licht und Schatten durchschneidet. Wenn wir 
sie mit dem Bhck durchlaufen haben, ist eine Verande
rung eingetreten. 

Auf diesem Weg verlassen wir den Standpunkt vor dem 
Bild. Etwas von uns - etwas Immaterielles - wird in das 
Bild hineingezogen und verhert sich allmahhch darin. Es 
hört auf, zu unserm Einzel-Ich zu gehören und schwingt 
über jede Bestimmung des Raums hinaus. Indem beide 
Momente zusammengespannt sind, sich vereinigen und 
lösen, ohne voneinander loszukommen, werden wir bald 
von ahen Inhalten befreit, bald vor bestimmte Inhalte ge
stellt; und es bleibt nur das BewuBtsein der schöpferi
schen Kraft, mit der Unsichtbares, ja selbst Geheimes 
und Wunderbares sichtbar gemacht und geordnet wurde. 

Wenn wir dann von dem Bild auf die ungestahete Um-
welt schauen, so erscheint sie uns nicht so wie das Bild, 
aber wir wissen, daB sie so ist. Wir sind überzeugt, daB nur 
ein Chaos von Zufalhgkeiten die Ordnung ihres Wesens, 
die Reinheit, Helhgkeit und innere Schönheit ihrer Seele 
verdeckt hat. Wenn man sieht, wie seehsche Weite bei 
körperlicher Unbestimmtheit zu seelischer Enge bei kör-
perlicher Bestimmtheit wird; wie die lebendigen Energie
ströme sich in schwere Massen verwandeln; wie das Endh
che und Bedingte über das Unendliche hinaus sich dem 
Unbedingten annahern - dann hat man erlebt, wie Rem
brandt von einer anschauhchen Idee (Konzeption, Motiv) 
ausgehend, mit Hilfe der kontinuierlich konkretisieren-
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den Deduktion als Methode die Einheit aller Gegensatze 
im Gebilde des Kunstwerks für einen Augenblick fest
gehalten hat, um in diesem die eine und ewige Quelle und 
Substanz alles Wirkhchen aufleuchten zu lassen. 





Zwiespalt zwischen Inhalt und Form 

Picasso: Guernica 

Wer versucht, ein Kunstwerk zu erklaren, irrtsich in der Regelgewaltig. 
Picasso 

Allegorien sind im Reiche der Gedanken was Ruinen im Reiche der 
Dinge. Walter Benjamin 

Wie in der chinesischen Dichtimg haufig zu beobachten, gibt es ver
schieden tiefe Bedeutungen, aber diese treffen sich in einem Pimkt, wo 
sie verschmelzen, und was das bedeuten soil, ist offensiclitlich - es gibt 
eine Bindung an die Vergangenheit im Interesse der Zukunft, und die 
stolze Überzeugung, dafi die Zeit gekommen ist, in der die Chinesen 
Herren in ihrem eigenen Land sein werden. 

Robert Payne über Mao Tse Tung 

Im Grunde sind wir alle kollektiveWesen, wir mögen uns stellen, wie wir 
wollen... Selbst das gröfite Genie würde nicht weit kommen, wenn es al
les seiitem eigenen Innern verdanken wollte. Das begreifen aber viele 
sehr gute Menschen nicht und tappen mit ihren Traumen von Origina
liteit ein halbes Leben im Dunkel. ' Goethe 
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Den bisher behandelten vier Kunstwerken ist gemein
sam, daB in ihnen - durch eine jeweils andere Methode -
Inhalt und Form zur Einheit gebracht worden sind. Damit 
erweist sich die schöpferische Methode des Künstlers als 
der zentrale und wesenthche Gegenstand jeder Kunstbe
trachtung, Kunsttheorie und Kunstgeschichte. Es gibt 
nun aber nicht nur vereinzelte Werke und Künstler, son
dern weite geographische Gebiete und ganze Zeitaher, 
denen es nie oder nur ganz ausnahmsweise gelungen ist, 
zu einer solchen Kongruenz von Inhalt und Form zu ge
langen. Das kann sehr verschiedene Gründe haben: unge-
nügende künstlerische Gestaltungskraft, unversöhnliche 
Gegensatze im Inhalt, starrer Dogmatismus im Rehgiö
sen, heftige Veranderungen in der gesellschafthchen und 
pohtischen Struktur. Dementsprechend kann der Gegen
satz zu sehr verschiedenartigen Erscheinungsformen füh
ren: zu reinem Formahsmus, einseitigem Manierismus, 
zur Propaganda von Inhalten, zur imitativen Abbildung 
fixierter Vorstellungen etc. Im folgenden soil ein Einzel
fall dieser Spaltung zwischen Form und Inhalt analysiert 
werden: Picassos Guernica. 

Dieses Werk unterscheidet sich von anderen Bildern Pi
cassos dadurch, daB es ein Historienbild ist. Malereien, 
die ein geschichthches Ereignis zum Gegenstand haben, 
hat es in Spanien seit der Altsteinzeit gegeben; die Decke 
der Höhle von Altamirai ist bei weitem nicht das alteste 
Werk, das Kampfe zwischen zwei totemistischen Clans 
oder innerhalb eines solchen Clans, zwischen den Frauen 
als Zauberinnen und den Mannern als Kriegern darsteht. 
Sie reprasentieren nicht nur ein einzelnes Geschehnis, 
sondern eine Epoche, ahnhch wie spater Velasquez' Über-
gabe von Breda (1635) oder Goyas Die Erschiefiung am 
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Berg Principe (1814). Wahrend wir in diesen Fahen eine 
gegenstandhche Darstellung haben, die von einer Idee -
von der Idee ihrer Epoche - getragen ist, greift El Greco 
in seinem Laokoon (1610-14) auf die griechische Mytho
logie zurück, um seinen Protest gegen die Tötung von 
Mauren durch die Inquisition auszudrücken (falls diese 
von Stephan Bourgeois gegebene Deutung richtig ist^) -
offenbar weil die Furcht vor den Henkern dieser Institu
tion sein Gewissen zu einem KompromiB zwang, der eine 
Verschleierung der Wirklichkeit nötig machte. 

Das 19. Jahrhundert brachte eine besonders groBe Zahl 
von Historienbildern hervor. Die einen behandelten nur 
die Vergangenheit fremder Völker und verloren sich mei
stens ins Romantisch-Anekdotische, wenn sie sich auch in 
den auffallend haufigen Untergangsdarstellungen auf die 
eigene Zeit bezogen haben dürften; die anderen dagegen 
griffen die heiBen revolutionaren Kampfe der Gegenwart 
und der eigenen Nation auf, wie Delacroix in seiner Dar
stellung der Revoludon von 1830, wo Freiheh und Volk in 
gleicher Weise zu Allegorien »erhöht« sind. Das Histo
rienbild ist weit davon entfernt, einen einzigen Stil, nam
hch den gegenstandlichen, zu haben oder gar notwendig 
zu bedingen. Ja, die rein gegenstandliche Darstellung hö-
fischer Szenen war in Davids Krönung Napoleons ƒ wie in 
Menzels Krönung Wilhelm I in Versailles zu einem ideen-
losen Byzantinismus herabgesunken, der den Namen 
Kunst ebenso wenig verdient wie den eines Geschichts-
bilds; die geschichtsbildende Kraft der Nationen selbst 
hatte an diesen Geschehnissen höchstens passiven Anteil. 
Die Ursache für dieses Unzulanghchwerden ideengetra-
gener Gegenstandlichkeit für die künstlerische Darstel
lung dürfte darin liegen, daB neue Machte sich durch-
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gesetzt hatten, die den Einzelnen wie die Gesellschaft 
beherrschten: Kapitahsmus und Technik. 

Die kapitahstisch gebrauchte Technik hatte eine neue 
Selbstentfremdung des Menschen wie seines gesehschaft-
lichen Lebens geschaffen, die man nicht zu meistern, son
dern nur zu maskieren verstand, z.B. mit Darstellungen 
des Volks, der Freiheit, der Gleichheit und auch mit Dy-
nastien, die sich auch dann noch von Gottes Gnaden nann-
ten, als sie bereits von Ungnaden des Mehrwerts und der 
Profile existierten. 

Hinter all diesen abstrakten Masken hatte sich eine 
Formwandlung der auBersten Lebensweise des Staates, 
namhch des Krieges, vollzogen. In ihm standen sich nicht 
mehr Menschen mit gleichen und von Menschen be
herrschten Waff en gegenüber, sondern Menschen und die 
abstrakten Machte des Geldes und der Maschine, welche 
die Menschen vorübergehend förderten, nur um sie in im
mer zunehmenderem MaBe zu zerstören. Für diese neuen 
Machte ist eine Form gegenstandhcher Darstellung viel
leicht überhaupt unmöglich, in jedem Fah noch nicht ge
funden. 

In diese problematisch gewordene, dennoch uralte Tra
dition der Historienmalerei steht sich Picasso hinein, als 
er in Paris begonnen hat, seine Reaktion auf die Bombar-
dierung von Guernica zu malen. Die historische Situation 
dürfte noch in aller Gedachtnis sein: Die westhchen De-
mokratien schwatzten über Nichdntervention in den spa-
nischen Bürgerkrieg, in dem sich das moderne demokrati-
sche, um Leben ringende, und das der toten Hand der Kir
che verfallene reaktionare, nicht sterben könnende Spa
nien gegenüberstanden. Gleichzeitig hatten die italieni-
schen Faschisten und die deutschen Nazis Truppen und 
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neueste Waff en gesandt, um den progressiven Kraften der 
ganzen Welt eine abschreckende Niederlage beizubrin-
gen. Ein Bombengeschwader vernichtete die baskische 
Stadt Guernica und tötete 7000 Menschen ohne Kriegs-
erklarung in einem nachtlichen ÜberfaU.^ Nach Hiroshima 
mag dies eine BagateUe scheinen, und ohne Picassos Bild 
ware der Vorfall gewiB der Vergessenheit anheimgefalien. 
Den Mitlebenden aber erschien er als das Ereignis, das 
deutlicher als jedes vorherige die Zersetzung, Verwilde-
rung und Entmenschhchung einer Epoche und einer Klas
se zeigte, die sich nur noch durch Zerstörung am Leben zu 
erhahen vermochte. Und der Schrei des Entsetzens, der 
Empörung und des entschlossenen Widerstands der gan
zen zukunftswilligen und zukunftstrachtigen Menschheit 
stand hinter Picasso, als er das Büd zu malen begann, in 
dem er den Bombenwerfern ihr wahres Gesicht des Wahn-
sinns und der Barbarei zeigen woüte. 

Die Komposition des Bildes zeigt sehr deuthch die Auftei
lung der Gesamtebene in zwei ungefahr gleiche Seiten 
und ein etwa dreimal so groBes Mittelstück. Das Schema 
eines mittelaherlichen Flügelahars würde noch deuthcher 
hervortreten, hatte Picasso nicht das Mittelstück durch 
ein Dreieck zusammengefaBt, wodurch zwischen diesem 
und den Rechtecken der beiden Flügel Leerflachen ent
stehen; auf diese Weise haben wir es eher mit einer pro-
testierenden Zerstörung als mit einer Wiederbelebung 
der mittelalterlichen Kunstform zu tun. 

Das Dreieck des Mütelstücks verbindet die beiden un
teren Ecken der Bildebene mit dem Mittelpunkt ihrer 
oberen Sehe. Aber diese Gleichschenkhgkeit ist dadurch 
variiert, daB die rechte Seite des Dreiecks auf der Büd-
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ebene verlauft, die linke dagegen durch die Raumtiefe; 
die beiden Seiten werden auBerdem vor ihrer Begegnung 
durchbrochen durch Formen, die den Schwerpunkt aus 
dem Dreieck heraus nach links von der Dreieckspitze ver
legen. Die Assoziation an die Form eines antiken Giebels 
wird nicht zur Vollendung gebracht; dies wird besonders 
deudich in der ersten Fassung des Gesamtbildes: ein ste
hendes Rechteck mit dem erhobenen Arm des gefallenen 
Kriegers verhindert die Begegnung der Seiten und bricht 
das Dreieck zu einer klaffenden Öffnung auseinander. 
Wieder wird eine geschichtliche Kunstform zugleich be
nutzt und protestierend zerstört. Christlicher Flügelahar 
und griechischer Giebel heben sich nach dem Willen des 
Künstlers gegenseitig auf, weil dieser beide in Richtung 
auf eine altere Form überschreitet: den bald nach oben, 
bald nach unten hin offenen Winkel. 

Die erste Fassung des Gesamtbildes zeigt das Schema 
der Verwendung dieser Winkel sehr deudich. Wir haben 
im rechten Flügel zwei Winkel, die von einem gemeinsa
men, an der unteren Bildseite Hegenden Scheitel ausge
hen, sich also mit drei Schenkein nach oben öffnen; das 
Mittelstück zeigt einen nach oben gerichteten Winkel, 
dessen beide Seiten auf der Bildebene verlaufen und des
sen Scheitel auBerhalb ihrer oberen Seite liegen würde; 
und die linke Seite zeigt einen wiederum nach oben offe
nen Winkel. Die endgültige Fassung macht demgegen-
über nur zwei Veranderungen: am linken Flügel tritt der 
nach oben offene Winkel stark zurück zugunsten eines 
umgekehrten, der die beiden Figuren der Mutter und des 
Stiers verbindet; ferner wird im Mittelstück die hnke Seite 
aus der Ebene in den Raum projiziert, wodurch das Motiv 
des Aufbrechens des Giebels erst seinen vollen plasti-
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sehen Wert erhah. Die Vereinigung dieser Teile ergibt in 
der ersten Gesamtfassung eine dem W ahnliche Figur, wel
che in der Endfassung dem Auge entzogen ist. 

Dieses Schema einer Gruppe von Winkeln ist nun we
der mit den Strukturhnien der Bildflache selbst noch mit 
den Hauptorientierungslinien'* verbunden, die vom Kör-
perbau des Betrachters ausgehen, sondern es ist vom 
Künstler konstruiert und dem Bild wie dem Betrachter 
aufgezwungen. In der ersten Fassung hat Picasso noch die 
senkrechte Mittelachse des Bildes entsprechend ihrer 
bestimmten Funktion durchgezogen, die sinnlose Panik 
rechts, den ruhigen Tod und Fortgang des Lebens links 
auseinanderzuhalten. In der Endfassung ist die Mittel-
linie unsichtbar, in viele Teüe zerbrechen durch den StoB 
des Pferdekopfs; aber was sie an direkter Betonung ver
hert, scheint sie an indirekter Funktion zu gewinnen: Sie 
schafft mit ihren Teilen meBbare Abstande zwischen der 
Hand mit der Lampe oben (nach links gerichtet) und der 
Hand mit dem zerschlagenen Holzschwert unten (nach 
rechts gerichtet), als ob Picasso die »geistige« und die phy
sische Waffe gegenüberstellen wohte. In beiden Fassun
gen ist die Mittelachse die einzige von Picasso benutzte 
immanente Linie der Bildebene. 

Ebensowenig wie die Bhdebene wirkt der Betrachter 
bestimmend. Es gibt keine durchgehende Blicklinie, die 
ahe Figuren von einer einheitlichen Höhe aus sichtbar ma
chen und damit zusammenf assen würde. Fehlende Treff
linie wie Treffpunkt könnte man vielleicht durch Treff-
Flache ersetzt denken; wir werden spater sehen, daB dies 
die vageste aller Bhdflachen ist. Nur Führungshnien sind 
vorhanden, wenn auch nur für einzelne Teile des Büdes. 
Sie fahen bald mit den emotionalen Bewegungslinien der 
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Figuren, bald mit Teilen des Kompositionsschemas zu
sammen und enden - oder beginnen? - in demselben 
vielzackigen Formelement am oberen Bildrand; dieses 
könnte man auch als Bhck- (und Treff-)punkt ansehen, 
von dem aus die ganze Komposidon zerstiebend ausein-
anderflieht, ware nicht der Zwang vorhanden, das Bild 
vom unteren waagrechten Rand her und die Führungs
hnien als das Zerbrechen zusammenfassend (und teil
weise selbst zerbrochen) zu sehen. 

Die Führungshnien sind ferner entgegen unseren Lese-
und Schreibgewohnheiten von rechts nach links gerichtet, 
wie auch das ganze Bild seinen inhaltlichen Anfang rechts 
hat und sich nach links hin entwickelt. Aber schon hier 
bleibt fraghch, ob man das Bild von seinem Anfang zu sei
nem Ende durchlaufend ablesen oder ob man von beiden 
Flügeln gleichzeitig zur Mitte weitergehen mu6. Im letzte
ren Fall liegt der Akzent auf dem Mittelstück mit der Drei-
eckskomposition, was mit dessen groBer Breite überein-
stimmen würde; im Fall der einlinigen Führung ist der lin
ke Flügel als die Lösung betont, die über den Inhah des 
mitderenTehs hinausgeht, Zugleich mit dem Wechsel der 
formalen Akzente würde dann auch die Wertung der ein
zelnen Bestandteile des Inhahs sich andern. 

Dies ahes bereitet dem Betrachter UngewiBheit, Irrita-
don und Schwierigkeiten der Orientierung, womit ihm je
des Gefühl einer leichten Überlegenheit über das Kunst
werk genommen ist. Dagegen erhöht sich der Eindruck 
der Isoherung, Zerstörung und scheinbaren Unordnung; 
und der seinen Gewohnheiteri entrissene Betrachter ist 
einer Reihe von Schocks ausgesetzt. Umgekehrt sichert 
sich der Künstler gegen jedes Apriori, das auBerhalb sei
nes persönlichen Willens liegen könnte: die Forderungen 
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des Bildes, des Betrachters und des Gegenstands, und 
betont sein Recht aufWillkür. So macht er sich zum ahei-
nigen Schöpfer der Ordnung inmitten des Chaos. 

Zu fragen bleibt, ob ein solch absoluter Anspruch des 
Individuums eine Ordnung schaffen kann, die mehr ist als 
ein formahstisches Schema, das weder mit dem gegen
standlichen noch mit dem emotionalen noch mit dem ge-
dankhchen Inhalt des Bildes in einem inneren und not
wendigen Zusammenhang steht; ob ein so absolutes Ich 
mehr vermag, als eine auBerliche Verbindung zwischen 
den verschiedenen Faktoren zu erzwingen. Man könnte in 
der Verwendung von Bildformen, die zwei alte Kultur-
formen vertreten und die sich in ihrer gewahlten Konfron-
tation gegenseitig zerbrechen, eine von Picasso inten-
dierte Parahele zur Zertrümmerung der dargestellten 
Welt sehen — aber doch nur eine Parahele und eine nur 
für Eingeweihte. 

Der dreiteiligen Komposition korrespondiert, wie wir 
spater sehen werden, ein dreiteihger Inhalt; tatsachlich 
aber ist dieser Parahehsmus nicht mehr als eine gleiche 
Anzahl der Gliederungen, ohne daB deswegen zwischen 
der Form und dem Inhalt der Gheder irgendein Zusam
menhang oder gar Einheit bestünde. Immerhin haben wir 
auf dem rechten Flügel noch einen Dualismus zwischen 
dem Rechteck, das ein bloBer Rahmen ist, und dem Win
kel, der eine reine Binnenform ist, wahrend auf der linken 
Seite dieser Duahsmus stark zurücktritt, indem der eine 
Winkelschenkel zur Diagonalen des Rechtecks wird und 
die belichtete Form der Stierkonturen zur Seite des Recht
ecks: Es ist als ob Picasso hier zumindest eine starke An
naherung der formalen Elemente durchführt, wahr-
scheinhch doch unter dem Druck der Inhalte. Denn der 
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Stier ist nun nicht mehr wie in der ersten Fassung des 
Gesamtbildes von einer Dreieckseite des Mittelstückes 
durchschnitten, sondern durch eine scharfe Drehung des 
Kopfes um 180 Grad in den linken Bhdflügel hinein-
gepreBt, so daB er nur diesem angehört und nicht mehr 
der Weh der Panik, des Kampfes und des Todes. 

Umgekehrt geht der rechte Schenkel des Hauptdrei-
ecks durch die laufende Frau des rechten Bildteils hin
durch und trennt den vorderen Teil des Körpers samt 
Kopf vom hinteren Teil, das hnke vorgesetzte vom rech
ten nachgezogenen Bein. Damh gehört die Frau zu zwei 
Bildpartien: Sie ist dem brennenden Haus und dem Feuer-
tod entronnen, nur um auf ein anderes Opfer zu stoBen -
aber auf eines, das bereits gekampft hat und nicht wider-
standslos erlegen ist. Das konstruktive Gerüst steht also 
in einem engen Zusammenhang mit dem Inhalt, sie wir
ken wechselseidg aufeinander ein. Aber dies hebt - wie 
genau gezeigt werden soh - weder die bloBe Ordnungs-
funktion noch die Aprioritat der Konstruktion gegenüber 
der Einzelfigur auf; die Komposition des Bildes ist nicht 
die Form seines Inhalts, sondern eine dem Inhalt aufge-
legte und angepaBte Figur, 

Trotzdem dürfte derVorwurf des Formalismus Picassos 
Intendonen nicht gerecht werden. Denn zweifehos hatte 
er seinen doppelten Protest gegen den antiken Giebel wie 
gegen das mittelalterhche Flügelbüd kaum erhoben, 
wenn die Winkel für ihn nicht mehr gewesen waren als 
bloB formale Ordnungsmittel. Sie fungieren als Bedeu-
tungstrager. Picasso dürfte diesen Winkeln sowohl in 
der prahistorischen Keramik Spaniens wie in den ahstein-
zeitlichen Höhlenmalereien begegnet sein, und mit sei
ner ungewöhnlichen Einfühlungsgabe in die künstlerische 
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Sprache anderer Zeitalter könnte er ihre Bedeutung als 
magische Zeichen geahnt haben. Dann hatte er bewuBt in 
die weibliche Lebensform V auf dem rechten Flügel die 
Todesszene des Verbrennens hineingestellt, in die mannli-
che Todesform des Mittelstückes A den Todeskampf von 
Mann und Pferd und schlieBhch links in den zuerst nach 
oben, spater aber nach unten offenen Winkel die Be
gegnung von Mutter mit Kind und Stier, die, wie wir spa
ter zeigen werden, eine Fruchtbarkeits- oder Fortpflan-
zungsallegorie ist. Dann hatte Picasso - ahnlich wie die 
griechisch-archaischen Bildhauer des 6. vorchristlichen 
Jahrhunderts und wie bestimmte altsteinzeitliche Maler 
- die gegenstandliche Gestaltung mit einer Zeichen-
sprache verbunden, deren inhalthche Bedeutung ein Ge-
gengewicht zum reinen Formalismus bilden würde. 

Freihch wird der Betrachter die Bedeutung dieser Zei
chen in der Regel nicht kennen, ihr Vorhandensein nicht 
einmal ahnen. Und selbst wenn er sich über die Bedeu
tung dieser Zeichen Auskunft verschafft hatte, bliebe das 
Ausdruck des Wissens und der Bildung, ein mitgeteiltes 
esoterisches Geheimnis ohne soziale und geschichtliche 
Wurzeln in unserer Zeit. Dieser Mangel wirkt gegen die 
Intentionen des Künstlers. Er kann sich zwar gröBere 
Freiheiten und Spielraume anmaBen, als die Künstler 
vom Palaolithikum bis zur griechischen Archaik sie je ge
habt haben, indem er den Tod in den Flammen eines zer-
bombten Hauses mit einem Lebenszeichen verbinden 
und so gleich am Anfang das Ende, im Sterben den Fort-
gang des Lebens andeuten kann. Mit anderen Worten, er 
kann die Pole von Tod und Leben, von Zerstörung und 
Befruchtung immer zusammen empfinden und auch über
all gleichzeitig erscheinen lassen - aber nur indem er zwei 
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Sprachen verbindet: die der gegenstandliclren Darstel
lung und die der Zeichen, und nicht dadurch, dal3 er ihre 
Gegensatze in die Einheit einer künstlerischen Form auf
gehen laBt. 

Picasso war nicht imstande, die eigentliche Synthese 
der zwei Grundzeichen zu finden oder zu gebrauchen, ob
wohl das Zeichen ihrer Verbindung X - es symbohsiert 
Geschlechtsverkehr und Wiedergeburt^ - dem Inhalt 
durchaus entsprochen hatte. Es fehlt auch die andere 
Variante der Zusammenstehung > < , obwohl deren 
Bedeutung - Kampf - dem Inhalt des Mittelstücks 
durchaus entspricht. Eine so unvollstandig übernommene 
Zeichensprache könnte, selbst wenn sie mehr ware als 
esoterische Anleihe, das Kompositionsschema nicht hin-
reichend von einem im Grunde akademischen Formalis
mus befreien, noch gar eine künstlerisch legitime Brücke 
zwischen Inhalt und Form herstellen. 

Zunachst aber haben wir die eigendiche Konstituierung 
des Gestaltungsstoffsö zu analysieren. Bezogen auf die 
Darstellungsmittel ist oft beklagt und kritisiert worden 
daB Picasso die Farben ausgeschaltet habe; man könnte 
mit gröBerer Berechtigung sagen, daB das Licht eliminiert 
1st. Zutreffender ist jedoch die Erkenntnis, daB Picasso 
gesucht hat, was der Farbe mit dem Licht gemeinsam ist. 
Darum hat er der Farbe die Buntheit, dem Licht die Vi
bration vom Hellen zum Dunkein genommen und nur ein 
volhg fixiertes WeiB, Schwarz und Grau zurückbehalten 
aus denen die Mannigfaltigkeiten des Lichts und der Far
ben entfernt sind. Dies bedeutet nicht, daB überhaupt alle 
Varianten fehlen. Die groBen Ebenen des kalten WeiB 
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sind stellenweise durch ein kühles Blau überschattet, stel
lenweise durch gelblich-rötliche Töne ins Warme gewan-
delt, und beide lassen das reine WeiB eiskalt erscheinen, 
dicht gefroren und kalt-brennend. Die Grau töne sind bald 
dunkler, bald heller, bald kühler, bald warmer, ohne je zu 
vibrieren, zu schwingen oder die Funktion eines schwe
benden Übergangs zu übernehmen. Die Schwarztöne 
scheinen am wenigsten variiert, obwohl sie in alien drei 
Bildebenen hegen. Es sind so viele Varianten vorhanden, 
als die absolute Konstanz jeder Farbe in sich selbst, ihre 
Selbstidentitat es erlaubt. Die Variationen sind also nicht 
bedingt durch die jeweihge Lage der Farbe im Raum: Die 
Gesetze der Distanz und der Luftperspektive sind nicht 
anwendbar, weil der Begriff eines absoluten (leeren) 
Raums und damit die Anpassung der Körper an dessen 
Unendhchkeit ausgeschaltet wurden zugunsten einer völ
lig anderen Raumauffassung, auf die wir spater zurück-
kommen werden. 

Eine konstante Identitat jeder Farbe mit sich selbst ist 
natürhch nicht zu erreichen, solange irgendwelche Stoff
charaktere der Dinge festgehahen werden; am wenigsten, 
wenn es sich um lebende Objekte handeh, die nicht nur 
von auBen durch das Licht, sondern auch von innen durch 
die Zirkulation des Bluts ihre stoffliche Oberflache dau
ernd verandern. Aber es handelt sich nicht um ein Abse-
hen oder Fortdenken von ver ander lichen Stoffquahtaten; 
aus einer solchen negativen Einstellung zur Welt könnte 
man keine Kunst schaffen, die immer einen positiven 
Standort voraussetzt. 

Die Abstraktion von dinghchen Stoffcharakteren ist se
kundar, insofern es die Folge des Willens zu einem ganz 
bestimmten Geiststoff ist - des Willens, eine geistige 
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Haltung der Welt gegenüber mit und durch die Materie 
auszudrücken. 

Der abstrakten Kunst könnte man die Frage stehen, 
warum sie nicht auch von der Farbe abstrahiert und sich 
damh selbst ad absurdum führt. Picassos Guernica gegen
über aber ware nur die Frage berechtigt: Welcher Art ist 
der Geist, der sich ein materiehes Gewand in einem Werk
stoff schafft, der so ahgemein, so universeh und so voh ist, 
daB er das Gemeinsame von Farbe und Licht umfaBt, 
nachdem ihre Verschiedenheiten eliminiert sind? Die 
Antwort darauf kann man fast aus der Technik des Farb
auftrags ablesen: Die meisten Farbflachen sind vöhig 
eben und glatt, ohne Rauheit und FaBbarkeit, wie sie aus 
Überlagerunéen und Schichtungen von Pigmenten entste
hen. Zugleich haben sie eine groBe Kohasion und Dichtig
keit, die in einem umgekehrten Verhaltnis zu ihrer Dünn-
heit steht, so daB sie Widerstand leisten wie eine Mauer, 
selbst an den Stehen, wo eine Farbe durch die darüber 
hegende hindurchscheint. Durch diese Widerstandskraft 
sind sie ebenso körperhaft wie sie durch ihre Glatte 
unkörperhch sind. 

Ein anderer Faktor, der den metallischen Farben zu
gleich Körperlichkeit und Unkörperhchkeh verschafft, ist 
ihr Gewicht oder praziser: die Verschiedenheit der Ge-
wichte; einige Grautöne z.B. wiegen überhaupt nicht, an
dere dagegen sehr schwer. Diese Gewichtsunterschiede 
hangen ab teils von der Emodon der sie begrenzenden Li 
nien, teils vom Verhaltnis zu ihrer Umgebung - ob diese 
sie stützt oder ob sie frei überhangen - und schheBhch 
auch von dem Dichtigkehsgrad der Farbe: Transparenz 
verringert das Gewicht. Aber all diese paradoxen Span
nungen innerhalb einer oder zwischen mehreren Farb-
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flachen bilden nicht die letzte bedeutsame Darstellungs-
ebene. Es ist in jeder Farbflache etwas, das sie hinaushebt 
über die Gegensatze der empirischen Welt und sie geiten 
laBt als Zeugen einer tief eren, ursprünghcheren und meta
physischen Wirklichkeit. 

Die vorsokratischen Fhilosophen des archaischen Grie-
chenland haben von einer arché, von einem Urprinzip ge
sprochen, das alien veranderlichen und verganghchen 
Dingen der Welt zugrunde liegt, und sie haben versucht, 
die Welt nicht vom Empirischen her zu empfinden und zu 
verstehen, sondern von dieser arché her notwendige Ur-
teüe über ihr Wesen auszusagen. Mit einer analogen 
Methode hat Picasso die sich selbst identische Farbe als 
seinen eigenen Ausdruck für die wesenthche Einheit der 
Welt intuitiv erfaBt und dann verwirkhcht. Es sei daran 
erinnert, daB Parmenides das Urprinzip als das reine Sein 
gesucht hat, Anaxagoras als nous. Diese metaphysische 
Antinomie zwischen reinem Sein und reinem BewuBtsein 
(Geist) beschaftigte Picasso, seitdem er die Kluft zwi
schen persönlichem Erlebnis und notwendig gültigem Ur-
teil erkannt hatte. Die sich selbst identische Farbe scheint 
Picassos heroischster Versuch zu sein, über die Antinomie 
hinaus und zu ihrer Einheit zu gelangen, so daB BewuBt
sein das reinste Sein und Sein absolutes BewuBtsein wird. 
In dem Augenbhck, da er die Welt und sich selbst von Zer
störung bedroht fühlte, reahsierte er seinen Glauben an 
das, was der Vernichtung entzogen ist, weil es einem 
Wechsel, einer Veranderung nicht unterhegen kann: die 
absolute Einheit. Obwohl diese Art metaphysischer Rea
litat sich jeder Benennung entzieht, wohen wir sie die Be-
wuBtseins-Einheit nennen oder kürzer: das Bewufit-Sein. 
Besonders das WeiB bringt diese phanomenale, meta-
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physische Identitat des Seins und des BewuBtseins zur Er
scheinung. 

Ein schwer zu beschreibender, wenn auch stark beton
ter Unterschied ist vorhanden zwischen dem Ausdrucks
wert des WeiB und dem des Schwarz (wenn auch nicht so 
klar wie in Picassos Drei Musikanten, 1921). Beide Farben 
haben eine metaphysische und keine empirische Realitat. 
Aber das WeiB gibt die FüHe und Dichtigkeit und damit 
ein Drangen zum Bestimmtwerden, die bloBe Möghch
keit desselben ohne jedes spezifische Bestimmtsein. Das 
Schwarz dagegen entzieht sich selbst der bloB möghchen 
Bestimmbarkeit; es scheint mit einer Tendenz begabt, 
sich jedem Bestimmungsversuch zu entziehen. Das WeiB 
wirkt wie der Inbegriff ahes Wirkhchen, das aus ihm her
vortreten könnte, ohne daB tatsachhch irgendetwas Kon
kretes emaniert, denn ein solcher ProzeB würde die Iden
titat der Farbe ebenso vernichten wie umgekehrt eine 
Konzentradon von daseienden Erfahrungen nie zu ihrer 
Entstehung hatte führen können. Das Schwarz dagegen 
ist der Inbegriff ahes für den Menschen Nichtseienden, 
ohne daB es deswegen aufhört zu sein, es ist, als ob es 
selbst über das metaphysische Sein noch hinauswiese (wie 
bei christhchen Philosophen des Mittelalters die Gottheit 
über Gott hinauswies). Dies ist ein fundamentaler Unter
schied zu Parmenides, der ein solches Transzendieren des 
Seins in ein Nicht-Sein ausgeschlossen hat. Dieser ver
schiedene Charakter des WeiB und des Schwarz macht das 
letztere gleichsam zum Echo des ersten, sooft beide hin
tereinander zu liegen kommen, aber zu einem Echo be
sonderer Art: Es tout ohne auszusagen, so daB man von 
Sein immer nur »ein« hört, ohne entscheiden zu können, 
ob nein oder eins gemeint ist. 
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Demgegenüber sind die Grautöne - speziell die dunk
len - neutral hinsichtlich ihrer Bestimmbarkeit; sie haben 
weder die Seinsfülle des WeiB noch den fast mystischen 
Charakter des Schwarz, das durch Verneinung bejaht, 
Formen schafft und die Energien in den anderen Farben 
zu ihrem Maximum treibt. Sie drücken vielmehr eine In-
differenz aus, eine Gleichgühigkeit und selbst Tragheit 
gegen jede Bewegungsmöglichkeit ins Reale oder Irreale. 
Es gibt mindestens zwei verschiedene Grautöne, wobei 
weder das kahe Grau aus einer Abdunklung des kahen 
WeiB noch das warmere durch eine Aufhellung des 
Schwarz entstanden ist, denn trotz ihrer weiteren Diffe
renzierung und ihrer betonten Raumfunktion (das kalte 
Grau verringert, das warme vergröBert die Tiefenerstrek-
kung für das Auge) vibrieren beide nicht wie Licht, und 
sie modelheren auch nicht wie Schatten. Ihre Quahtaten 
der Ruhe und Erstarrtheit sichern ihnen dieselbe Idend-
tat, wie sie das WeiB und das Schwarz besitzen. Sie sind 
wie diese gespenstisch unreal und höchst real zugleich. 
Picasso hat in der Farbe für Guernica ein der Verander-
hchkeit entzogenes BewuBt-Sein stofflich realisiert, was 
ihm nicht als sich selbst vernichtender Widerspruch im Be
griff, sondern als höchste Wirkhchkeit gilt. 

Gegen diese metaphysische Reahtat des BewuBt-Seins 
der Farbe kontrasdert nun die Linie. Es gibt Geraden 
und Kurven, scharfwinkhge Begegnungen und gerundete 
Verschleifungen. Die Kurven haben einen starken emo
tionalen Charakter, weil sie meistens unregelmaBig und 
fragmentarisch sind; die Geraden dagegen betonen mehr 
das Intellektuelle, obwohl sie über das bloB Geometri
sche hinausweisen in die Sphare der Zeichen, die eine 
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Deutung verlangen. Die meisten Kurven sind offen, sie 
klaffen; die Geraden dagegen begegnen sich oft. Die ICur-
ven bekommen, wenn auch nur gelegendich, etwas Schwe-
bendes, als sohte durch die Dimensionen des Raums hin
durch eine Leere umfangen werden, die dann doch ins 
Offene entschlüpft. Die Geraden fixieren oft Grenzen 
nach nur einer Seite hin, aber gerade dadurch öffnen sie 
Abgriinde auf der anderen; sie trennen die begrenzte Ge
stalt vom unbegrenzten Kondnuum und konfrontieren 
beide durch die Akzentuierung einer Diskondnmtat. An 
einzelnen Körpergliedern stehen sich Gerade und Kurve 
mit einem betonten Kontrast als die zwei Grenzen dersel
ben Form gegenüber; in anderen Fallen folgen sie aufein
ander; in wieder anderen bilden sie Flachen von unter
schiedlichen GröBen und Figuren, die sich durchstoBen, 
überschneiden und überlagern, wahrend in Kontrast zu 
diesen gedrangten Haufungen andere linear begrenzte 
Flachen leer wirken. Dieses Gedrange kann lockerer oder 
dichter, die es bildenden Ebenen können abzahlbar oder 
unabzahlbar sein - immer wirkt ein solches orchestrales 
Brio nicht nur durch seine Variadonen, sondern auch 
durch den Gegensatz zu einer Einzelsdmme. 

Die Farben wurzeln in einem vorgegenstandlichen und 
voremodonalen Ur-Bewiiflt-Sein, die Linien dagegen in 
einer zwar vorgegenstandlichen, aber doch emotional 
erfahrenen, erlebten Bewegung. Da der Gegenstand für 
sie nicht besdmmend ist, können sie dort auseinander-
streben, wo sie im Gegenstand nebeneinander liegen, 
Oder dort zusammentreffen, wo sie in der Welt der Körper 
hinter- und auseinander hegen. Diese Bewegung konsti
tuiert sich aus Richtungsgegensatzen, aus Alternierungen 
extrem verschiedener Tempi, aus Wiederholungen gleich 
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extremer Starken über Unterbrechungen hinweg, durch 
das Herausarbeiten einer Hauptrichtung (z.B. der auf
steigenden Schragen) aus den verschiedensten Gegen-
richtungen. Diese Skandierung der Bewegung ist vor-
gegenstandhch, denn sie folgt nicht der natürlichen Form 
der Gheder, sondern bestimmt deren GröBe, Form, Lage; 
aber sie ist selbst bestimmt durch die Emotion. Genauer: 
durch deren konkreten Inhalt und noch mehr durch ihre 
affektive Energie; durch ihr widerstandsloses Getrieben-
werden und Anschwellen bis zu dem Punkt höchster Ex-
tensitat, an dem die Bewegung plötzhch aufhört und in 
eine offene, schlechte Unendlichkeit hinausweist, ohne 
sie zu erreichen. Diese emotionale Bewegungslinie 
braucht Zeit, um sich von einem Ort zum anderen zu 
bewegen; aber dieser Verlauf wird immer wieder unter
brochen, um immer von neuem anzusetzen und zu einem 
Höchstpunkt des Tempos des BewuBtseins sich zu stei
gern und dann endgültig abzubrechen: ein aus der Zeit 
geborener Schrei vor der Unendlichkeit. 

Der Bewegungszug durch Ort und Zeit (und mit ihm 
die Emodon) führt entweder in sich selbst zurück, oder er 
fixiert sich an seinem Endpunkt, friert dort ein, weü er im
mer nur aus empirischem Erleben geboren war und nie 
umgebüdet wurde in eine innere Entwicklung vom Mög
lichen zum Wirklichen, nie an einen persönhchen Trager 
gebunden und nie in die kosmische Sphare des unendlich 
wiederholten Entstehens und Vergehens gehoben. Die 
Ortsbewegung der Linie skandiert die zum Affekt gewor
dene Emotion, den von ihrer Ursache und ihrem Ent
stehungsprozeB losgelösten Endeffekt. Und in dieser 
Wahl des emotionalen Endeffekts hegt die gröBtmögliche 
Annaherung der Bewegungshnie an das Sein der Farbe: 
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die in ilirem Ausbruch einfrierende und ersticlcende Qual 
des Endhchen vor dem absoluten Schweigen des BewuBt-
Seins, das sich keiner seiner Möghchkeiten entauBert. 
Wir stehen in einer Weh, aus der die Gnade entschwun-
den ist, und der Mensch ohne Erlösung schreit, schreit, 
schreh: Von neun Figuren (Menschen und Tieren) haben 
acht offene Münder und sieben schreien. 

Farbe und Linie haben also keinen inneren Zusammen
hang. Die Farbe kommt aus dem vorempirischen BewuBt-
Sein und erreicht weder gegenstandliche noch emotionale 
Sinnlichkeit; sie bleibt gedacht, wenn man unter Denken 
nicht den wissenschaftlichen Intellekt, sondern die philo
sophische Vernunft versteht, welche Schauen und Den
ken, Denken und Sein identisch setzt. Die Linie dagegen 
kommt aus dem empirischen Leben einer spezifischen, 
metrisch-rhythmischen Emotion und wird niemals, wie 
sehr sie sich auch dem Nicht-Empirischen sprungweise an
zunahern versucht, eine metaphysische arché. Die Farbe 
gibt die Fülle des ursprünglichen BewuBt-Seins ohne jede 
Möghchkeit an Bewegung, selbst an Bewegung ins Da
sein; die Linie dagegen gibt die extreme Ladung einer 
emotionalen Bewegung ohne jede Möglichkeit zum Sein. 
Daher kann weder das eine aus dem anderen abgeleitet 
werden, noch können beide in einem höheren Dritten 
(z. B. der platonischen Idee) ihre Synthese finden. Weder 
eine innere Verwandtschaft noch eine Gemeinsamkeit 
jenseits ihrer verbindet sie, der Wille des Künsders zwingt 
sie vielmehr zusammen durch die gleiche Energieladung 
an schöpferischer Kraft und durch eine ganz verschieden-
artige Formlosigkeit. 

Versteht man unter Form ein Dasein, das durch seine 
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Gestalt autonom in sich selbst ruht, dann bedarf die reine 
Farbe der Form nicht mehr, weil sie als Ausdruck der 
Fülle und Dichdgkeit, der Unbeweglichkeit, Unerschüt-
terhchkeit und Undurchdringlichkeit des namenlosen, 
aber höchst realen BewuBt-Seins den Bereich der Form 
überschritten hat, wahrend die emotionale Linie die 
Form (der Emodon) noch nicht erreicht, sondern nur ihre 
skandierte, in sich zurückfallende oder einfrierende Orts
bewegung. Was Picasso gestaltet, ist der Abstand zwi
schen absolutem BewuBt-Sein und empirischer Emo-
tions-Bewegung — die Paradoxic dieses Abstands, indem 
er beides raumhch aufs engste zusammenrückt als UmriB 
und Füllung. Dies besagt nicht, daB Picasso die Gegen-
standswelt ausschheBt, sondern er bildet sie so um, daB 
sie diese Kluft zwischen reinem BewuBt-Sein und erfahr-
barer Emotion auszudrücken hilft. 

Man kann sich mühelos das raumliche Feld aus WeiB, 
Schwarz und Grau von der Zeichnung isoliert vorstellen, 
und dann erhalten die Farben den Ausdruckswert der un-
zerstörbaren Ruhe und Dauer des reinen BewuBt-Seins; 
umgekehrt wird durch die Isoherung der Linien offenbar, 
daB diese, obwohl aus der Emotion geboren, nicht selbst 
emotional sind, sondern voll distanzierter, fast akademi-
scher Kühle. Esist die GröBe Picassos, daB er jedes seiner 
beiden Ausdrucksmittel zwingen kann, dem anderen 
durch eine gewisse Anpassung zu dienen; seine Grenze 
zeigt sich darin, daB trotzdem der paradoxe Abstand zwi
schen absolutem BewuBt-Sein und empirischer Emotion 
sein eigentliches Thema bleibt und nicht deren Durch
dringung zur Einheit. 

Dasselbe gih, wenn man WeiB, Schwarz und Grau als 
Licht und Schatten auffassen will. Licht und Schatten 
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entspringen keiner wirklichen Beleuchtung (weder einer 
durch die Sonne noch durch die Lampe), und sie entbeh-
ren alle Eigenschaften natürlicher Lichtverhaltnisse: Sie 
warmen nicht, befruchten nicht, vibrieren und reflektie-
ren nicht; sie sind nicht porös, durchdringen sich also 
nicht, sondern sie sind absolut geschieden durch den Grad 
ihrer Starke und ihrer Kontraste. Daher modellieren sie 
einander auch nicht und sie haben keinen inneren Halt an 
den Körpern, an denen sie haften wie an etwas Sekunda-
rem. Es ist kein empirisches, sondern ein geistiges Licht, 
und diesem fehlt jede Fahigkeit, sich selbst zu transzen
dieren, sei es in die Welt des Unsinnlich-Überirdischen, 
sei es in die Welt des Sinnlichen. 

Zusammenfassend könnte man sagen, daB der Gestal
tungsstoff der eigentliche und einzige reale Gegenstand 
des Bildes ist. Denn die Dinge treten ja nicht in ihrer Kör
perlichkeit auf, und weder die persönliche Emotion noch 
das metaphysische BewuBt-Sein kann man im strengen 
Sinne als Gegenstand bezeichnen. Diese Inhalte partizi-
pieren am Gestaltungsstoff ebenso wie Picassos Mittei-
lungsbedürfnis einerseits und seine Gestaltungsfahigkeit 
andererseits, Aber dieses Teilhaben ist eigentümhch dar
in, daB die Inhahe wohl in den Gestaltungsstoff eingehen, 
durch ihn sichtbar werden, aber nicht in ihm Form wer
den. Der Gestaltungsstoff steht vielmehr zwischen ihnen 
- er ist weder ein expressionistisches Ausdrucksmittel 
noch eine zur Autonomie gestaltete künstlerische Form. 
Die Inhalte ebenso sehr versteckend wie zur Erscheinung 
bringend, büdet er gleichsam ein Neutrum zwischen ih
nen, das die Inhalte zwar zusammenhalt, aber zugleich 
auch voneinander trennt. Die Materie ist nicht die Synthe
se aher Gegensatze wie etwa der Marmor der Olympia-
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figuren.'' Sie ist auch kein endhches Mittel, durch das man 
hindurchsieht auf die unendliche Substanz wie in den ro-
manisch-gotischen Glasfenstern. Sie ist vielmehr ein Ge
genstand, der für sich selbst steht: hart, undurchdringlich, 
voh »intermitderender Rhythmik eines bestandigen Ein-
haltens, stoBweisen Umschlagens und neuen Erstarrens« 
(W. Benjamin) - von einem Leben, das sich von der Na-
belschnur seines Schöpfers nicht gelost hat. Zusammen
gefaBt also: ein gemachter Gegenstand, der aus einem 
Abgrund aufwachst, den Abgrund in sich enthalt, aber 
ihn nicht überbrückt; ein Gegenstand, geboren aus viel
fachen Funktionen, die in ihm keine Reahtat, sondern nur 
eine Erscheinung höchst dinglicher Art gefunden haben. 

Darum fehlt Picassos Gestaltungsstoff nicht nur der 
sinnhche Reiz, den man tasten, riechen oder schmecken 
könnte, sondern auch die délectation Poussins.«Denn die
se ergibt sich daraus, daB die (Büd-) Materie zu den Sin
nen, diese zum asthedschen Gefühl und dieses zur Bedeu
tung, zum »Sinn« führt, auf welchem Weg sich Materie 
und Idee dem Betrachter als eine unauflösliche Einheit 
darbieten, der so den ungehemmten Zusammenhang aller 
seiner geistigen Fahigkeiten und damit die Freiheit zu 
schöpferischen Möghchkeiten fühlt. Künsder anderer 
Zeitalter haben diese délectation oder wenigstens ihr Sur-
rogat, den sinnhchen Reiz, auch dann für den Gestal
tungsstoff erstrebt, wenn sie das Negative, das Böse, das 
HaBliche, die Zerstörung darzustellen hatten - so der 
gröBte von ihnen allen, Baudelaire. Die Karikaturisten 
Daumier und Toulouse-Lautrec haben die historische Auf
gabe erfüht, diese Synthese von inhalthch Negativem und 
déclectation an den Mittein möglich zu machen. Picasso 
folgte dem - immer auf einem schmalen Grat wandelnd. 
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der ihm erlauben sollte, sowohl das Zuviel an Ausdruck 
wie das Zuwenig an Gestaltung zu vermeiden. Er suchte 
den Wettlauf der Emotionen zu ihrem Extrem nicht zu be-
hindern und war bereit, über die Grenzen der Kunst hin-
auszugehen, wenn diese Emotionen oder ihr metaphysi
scher Widerpart, das reine BewuBt-Sein, es erforderten; 
andererseits wuBte er sehr gut, daB das, was nicht im 
Gestaltungsstoff Energie, Raum und Zeh gefunden hat, 
künstlerisch überhaupt inexistent ist. Picasso befand sich 
gleichsam in einem steten titanischen Kampf zwischen 
Mitteilungsbedürfnis und Gestaltungskraft, weil seine Er-
lebnisfahigkeit so groB war, daB sie in eine sensorisch-
motorische Bahn zu entarten strebte. 

In der Gegenstandhchkeit des Gestaltungsstoffs hat 
dieser Kampf vorübergehend Ruhe gefunden, aber nur 
um den Preis, daB sie die Autonomie des Büdes verhin
dert, indem sie den Charakter des Gemachtseins durch 
den Künstler zur Erscheinung bringt. Dem Gestaltungs
stoff fehlt die Entspannung einer freien Existenz, die 
mit dem Rhythmus der Welt in Harmonie sieht, weil er 
Gegenstand ist als Ergebnis eines bewuBt-unbewuBten 
Aktes des Menschen und nicht als lebendig sich entfalten-
de Form, die zur zweiten Natur wird. 

Von welcher Seite auch immer wir die Konstituierung des 
Gestaltungsstoffs betrachten, wir finden zwei Faktoren, 
die auf zwei prinzipiell verschiedenen Realitatsebenen lie
gen: das WeiB und Schwarz auf der des reinen BewuBt-
Seins als dem einen und gemeinsamen Urprinzip, die Li 
nie dagegen auf der vom Individuum erfahrenen, spezifi
schen Emotion. In die Kluft zwischen beiden fallt die 
wirkliche Welt, sowohl die materiehe der Natur wie die 
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historische der Gesellschaft. Picasso hat — im Gegensatz 
zu den Abstrakten sowohl wie zu den Surrealisten - unab-
lassig darum gerungen, das Versinken beider aufzuf angen 
und so viel wie möglich von ihnen festzuhalten, weil seine 
künstlerischen Emotionen immer körperhcher und nicht 
bloB gedankhcher Natur waren, und weil er wuBte, daB 
ohne Beziehung der Emotion auf Körper, Raum, Zeit 
und Energie Kunst überhaupt nicht möglich ist. 

Damit aber befindet sich Picasso gegenüber jedem Sujet 
der menschlichen Geschichte in einer besonderen und 
schwierigen Situation: Er vermag die Ereignisse nicht in 
ihrer unmittelbaren Tatsachlichkeit darzustellen. Was 
aber ist der Inhalt des Bildes, wenn nicht die Bombardie-
rung von Guernica, welche zum mindesten sein auBerer 
AnlaB war? Aus der groBen Zahl der verschiedenartig-
sten Deutungen will ich nur einige herausgreifen, um mei
nen Standpunkt zu illustrieren, daB Inhalt und Form in 
Guernica nicht zur Einheit gebracht worden sind und daB 
darum der Inhalt notwendig vieldeutig bleiben muB. 

Herbert Read findet den Inhalt des Bildes symbohsch; 
die Symbohk erscheint ihm offen und klar: »Das Licht 
von Tag und Nacht beleuchtet eine Szenerie des Schrek-
kens und der Zerstörung. Das ausgeweidete Pferd, die 
sich krümmenden Leiber des Mannes und der Frauen sau-
men den Weg des gereizten Stiers, der sich im Hinter
grund triumphierend umkehrt, gespannt vor Gier und 
bhnder Gewalt, wahrend gleichzeitig aus einem Fenster 
die Wahrheit, deren Züge einer tragischen Maske in ihrer 
ganzen klassischen Reinheit gleichen, ihr Licht über das 
Blutbad ausbreitet. Das groBe Gemalde wird überflutet 
von Mitleid und Furcht, aber über allem liegt die namen-
lose Gnade, die dem kathartischen Gleichgewicht beider 
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entspringt. Nicht nur Guernica, sondern Spanien, und 
nicht nur dieses, sondern Europa sind in dieser AUegorie 
symbohsiert. Das Bild ist die moderne Kreuzigungsszene, 
der Todeskampf in den von Bomben zertrümmerten Rui
nen menschlicher Sensibihtat und Hoffnung. Es ist ein 
religiöses Bi ld . . 

Dennoch: die Wahrheit mit der Nachtlampe bringt zu
wenig Licht. Von einem wirklich tragischen Geschehen 
kann nicht die Rede sein, denn Furcht und Mitleid kön
nen nur geweckt werden, wo das Schicksal nicht nur 
als auBere Macht erfahren wird — dann allein kann der 
Widerstand einer Person gegen diese Macht wirksam wer
den. Aber Picasso stellt nur ein Erhegen dar, ohne Kathar-
sis; Trost und Hoffnung vermag er allenfalls denjenigen 
zu spenden, die seine unpolitische Lösung des politischen 
Geschehens akzeptieren. Auch scheint mir der Stier nicht 
die Ursache des Brandes zu sein, den Picasso andeutet, 
nicht einmal dessen »symbolische« Ursache. 

Soweit Herbert Read den Stierkampf in seine Deutung 
einbezieht, findet er Gefolgschaft bei amerikanischen In
terpreten wie Harriet Janis,Vernon Clarke" und ande
ren. Wenn man aber nur das geringste vom Wesen des 
Sti&rkampfes festhalten will, dann erscheinen diese Inter-
pretationen als ungenügende AUegorisierungen: Der 
Stierkampf ist kein Überfah wie das Bombardement der 
Nazis, er ist ein wohlgeordneter Kampf mit bindenden 
Regein und keine regellose Zerstörung. In seinem Ver
lauf sollen die geistigen Krafte des Menschen mit der phy
sischen Macht des Stiers im Gleichgewicht bleiben, damit 
in einer heure de verité die Entscheidung fallen kann. Das 
hat mit einer durch Bomben erzwungenen »Entschei-
dung« nichts zu tun. Diese maskiert vielmehr die Ohn-
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macht der Macht, die ohne Kampf und Opfer siegen wiU 
und muB, weil es an echten Kampfidealen fehlt - wer die 
Bombe gebraucht, vernichtet die eigene Nation ebenso 
wie die fremde. Man könnte im Stierkampf die Befreiung 
der Gesellschaft von ihren brutalen Kraften und blinden 
Instinkten sehen - eine Art Opferung der niederen In-
stinkte durch die Intelligenz und Wachsamkeit des Mata
dors; der Bombenangriff realisiert aber gerade die blin
den Instinkte, die nicht entsühnten Machttriebe der 
Dummheit und der Brutahtat. 

Will man schon an der Allegorie des Stierkampfs fest
halten, muB man auch konsequent sein: Man hatte im ein
zig unberührten Tier, dem Stier, die AUegorie Francos zu 
erkennen - als ob Picasso nicht überzeugter Loyahst und 
damit Franco-Hasser gewesen ware. Man kann sich um 
diesen Widerspruch nicht durch waghalsige Deutungen 
des Gesichts herumlavieren, zumal diese Deutung vom 
persönlichen Witz des Deutenden abhangig bleibt. Wo 
Herbert Read »Gier und blinde Gewah« sieht, spricht 
Christian Zervosi^ von einem »pulsierenden Leben vol
ler Versprechungen«. Die ganze Stierkampf allegorie 
kann nur zu Unsinn führen; in sehr geringem Umfang ist 
Picasso selbst dafür verantwortlich, indem er Stier, Pferd 
und Mensch zu den Hauptakteuren gemacht hat. Der 
eigentiiche AnlaB zu dieser MiBdeutung hegt in einer fal-
schen Assoziation zwischen Hemingways To whom the 
Bell tolls und Picassos Bild, der sich die InteUektuellen 
dank ihrer »Bildung« nicht haben entziehen können. 

Einen anderen Weg der Deutung hat Juan Larrea in sei
nem Buch Guernica eröffnet. Er geht von einer Bemer
kung Picassos aus, nach welcher dieses Pferd früher eine 
Frau verkörpert habe, an der er sich für unerwiderte Liebe 
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habe rachen wohen. Dasselbe Bedürfnis nach Rache, so 
Larrea, fühle Picasso nun gegen das nationalistische Spa
nien, darum verkörpere er es durch das Pferd und richte 
gegen dieses seine pictorial magic, um es zu vernichten. 
Dies bildet aber nur den Anfang von Larreas phantasie-
voUer Deutung. Sie steigert sich in den »Nachweis«, 
Guernica stehe eine apokalyptische Vision dar. - Man 
kann all das getrost übergehen. 

Der einzige, vielleicht positive Beitrag Larreas zur 
Deutung von Guernica könnte in der Gleichung Pferd = 
Franco hegen. Aber »das Verstandnis dieser Metapher ist 
nur dem möghch, der die Erklarung kennt, welche der 
Künstler über seine Symbolik abgegeben hat.« i"* Ob Alle
goric , Symbol oder Metapher - als nur private bleiben sie 
Geheimniskramerei. Sie sind nicht aüs dem Leben einer 
Gesellschaft entstanden, die sie versteht, weü Bilder und 
magische Bedeutungen koUektiv geschaffen wurden als 
Elemente des gesellschafthchen Glaubens, welche die 
Künstler haben auf greif en können. Zumindest müBten 
AUegorien, Metaphern oder Symbole traditioneUes Bil-
dungsgut darstellen, so daB der Künstler mit ihrer Ver
wendung wenigstens an eine bestimmte Schicht appelhe
ren kann, in der GewiBheit, verstanden zu werden. Das 
ist hier nicht der Fah. 

Individuelle Allegorien mögen für Atelierbilder und 
den sie anbetenden Literaten genügen, auf einem Ge-
schichtsbild, das auf die Massen wirken sollte, sind sie 
verfehlt. Selbst wenn Picasso seiner AUegorie (nach 
barocker Manier) ein Spruchband beigefügt hatte, hatte 
man den Vorwurf aufrechtzuerhalten, daB ein Künstler 
solche AUegorien, die auBerlicher Erlauterung bedürfen, 
nur dann verwenden muB, wenn Inhalt und Form eines 
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Bildes auseinanderklaffen und Ersatz für deren verfehlte 
Einheit geschaffen werden mu6. Auch ein nachgehefertes 
Spruchband hatte daran nichts geandert, daB Picasso ein 
wirkungsloses Stück Propaganda und ein Kunstwerk von 
höchst zweifelhaftem Wert geschaffen hat. 

Es fallt schwer, sich mit der Vielzahl widersprechender 
Deutungen zufriedenzugeben, die man noch nicht einmal 
als durch ein Analogieprinzip miteinander verbunden er
kennen kann. Aber es bleibt uns kein anderer Weg, als In
halt und Form des Bildes getrennt voneinander zu verfol
gen, um zu sehen, ob nicht zuletzt, wenn schon keine Ein
heit, so doch wenigstens eine Annaherung oder Korre-
spondenz zwischen ihnen festzusteUen ist. Nur auf diesem 
Weg wird es möghch sein, die in Guernica reahsierte 
Methode und ihre Begründung zu erkennen. Versuchen 
wir also den Inhalt zu erfassen, ohne allegorischer sein zu 
wohen als Picasso selbst; erinnern wir uns an die Resulta-
te unserer formalen Analyse: an die Kluft zwischen empi
rischer Emotion und metaphysischem BewuBt-Sein. 

Picasso kann vom realen Ereignis nur das festhalten, 
was mit dieser Kluft vereinbar ist. Wir haben festgesteht, 
daB Guernica entgegen unseren Sehgewohnheiten rechts 
mit der brennenden Frau beginnt, die ihre Arme ausein
ander gespreizt nach oben wirft, wahrend sie in ein trich-
terförmiges Gebilde zu versinken droht. Dieses Feuer 
kann nur von einer Bombe erzeugt worden sein - dieses 
historische Faktum also wird von Picasso zumindest in sei
ner Wirkung festgehahen; er untersteht freilich, daB der 
Betrachter die realen Zusammenhange kennt. Der Maler 
stellt nun aber die brennende Frau nicht nur gegenstand
hch dar, sondern auch als Ausdruck einer Emotion, die 
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durch den Schmerz gleichsam ihren Siedepunkt erreicht 
hat — den Affekt völlig hilfloser Panik im Angesicht des 
unerwarteten, ebenso plötzlichen wie sicherenTodes. 

Das Gegenstiick dieses panischen Schreckens auf der 
linken Seite des Bildes ist eine Art Unerschütterlichkeit. 
Auch hier finden wir noch den panischen Schrei, den 
Schrei einer verzweifelten Mutter über ihr totes Kind, 
aber darüber die stoische Ataraxie des Stiers. Er hat sich 
mit einer scharfen Wendung des Vorderkörpers (wie wir 
sie aus der Kunst der Altsteinzeit kennen, in der ebenfalls 
die Profilansicht des Gesichts mit einer Faceansicht der 
Hörner verbunden wird) so gedreht, daB sein Kopf mit 
dem geöffneten Maul über dem aufgerissenen Mund der 
Mutter zu stehen kommt. Auch ohne die betont sichtbar 
gemachten Zungen könnte diese Anordnung darauf hin-
deuten, daB hier eine orale Übertragung von Kraften 
stattfindet, in welcher der Stier der mannliche, gebende 
Teil, die Frau der empfangende ist. Der Stier vohzöge 
dann eine Befruchtung, von der die Mutter in ihrem 
Schmerz über den Tod des Kindes noch nichts weiB: Der 
Vernichtung folgt das neue Leben. Der Stier als bildliche 
Metapher mannhcher Kraft hat eine so lange Tradition, 
daB diese Metapher wohl als Bildungsgut aufgefaBt wer
den kann. Der Sder könnte hier als die dauernde Sexual-
kraft des spanischen Volks oder aber des Lebens schlecht
hin gemeint sein. 

In dem groBen Mittelstück zwischen der hilflosen Pa
nik, die ohne AUegorie dargestellt ist, und der lösenden 
Ataraxie, die sich der Ahegorie des Stiers bedient, finden 
wir das Sterben von Mann und Pferd. Aber was ist dem 
vorausgegangen? Wollte der Mann das Pferd retten, sind 
beide gleichzeitig durch dieselbe auBere Ursache getötet 

261 



worden? Oder hat der Mann mit dem Pferd gekampft, ha
ben sie sich gegenseitig umgebracht? Oder sind sie wah
rend ihres Kampfs beide zugleich von derselben auBeren 
Ursache tödhch getroffen worden? Für den Kampf spricht 
die Speerwaffe im Leib des Pferdes und die kleinere Wun-
de, die der Bruchstehe des Schwerts entsprechen könnte; 
für eine auBere Ursache spricht die dritte und gröBte Wun-
de in Form einer senkrecht auf ihrer Sphze stehenden 
Raute. Die dritte Möghchkeit erscheint so als die wahr-
scheinhchste. Dann könnte man den Krieger als das repu-
blikanische Spanien, vertreten durch einen Milizionar, 
das Pferd als Franco oder das faschistische Spanien deu
ten. Diese Deutung wird gestützt durch eine Skizze, auf 
der aus der Wunde des Pferdes Pegasus geboren wird, wo
durch das Pferd der Medusa gleichgesetzt und zum Sym
bol für Franco wird. 

Hier mischen sich in einer eigentümlichen Weise gegen
standhche und allegorische Darstehungen. Was wir se
hen, sind die Krafte des spanischen Bürgerkriegs - nicht 
wie sie miteinander, sondern wie sie beide, nachdem sie 
von einer auBeren Macht überwaltigt sind, mit dem Tod 
kampfen: Das Pferd vielleicht eine Verwünschung aussto-
Bend (dargestellt in einer Gestalt, die als Waffe auf der 
Decke von Altamira vorkommt),i5 wahrend der Krieger 
mit seinen brechenden Augen vielleicht die magische 
Kraftübertragung des Stiers ahnt. Dann aber müBte das 
Gebüde über dem Kopf des Pferdes eine Allegorie der 
Nazibombe sein - trotz der elektrischen Glühbirne, die 
im letzten Augenblick in die Form hineingezeichnet wor
den ist, die doch wohl die Form des griechischen Bhtz-
symbols wiederholt. DaB gerade das gewichtige Mittel
stück von ahen Teilen des Bildes das vieldeutigste ist, ist 
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umso bezeichnender, als es sich um einen Kampf handelt. 
Sehen wir von den Gegenstanden ab und beschranken wir 
uns auf die vermittehe Emotion, so könnte man wohl am 
ehesten von Damonie sprechen, die zwischen Panik und 
Ataraxie steht. 

Wir finden über die dreiteihge Bildbreite hinweg eine 
dreifache Entwicklung. Die erste betrifft das Gegenstand
liche und führt vom schandlichen Erschlagenwerden ohne 
möghche Gegenwehr über den Kampf zum Fortgang neu
en Lebens; die zweite betrifft die Emotion und führt von 
der passiven Panik der Verzweiflung über die bewuBte 
Damonie zur Ataraxie; die dritte betrifft die schöpferi
sche Methode und führt formal von rein gegenstandhcher 
Darstellung über eine gemischt gegenstandlich-allegori-
sche zu einer allegorischen. Gerade hinsichtlich der letz
ten Entwicklungsreihe stellt sich die für das inhaltliche 
Verstandnis entscheidende Frage: Liegt der Akzent auf 
dem Mittelstück mit beendetem Kampf und noch nicht 
endender Agonie, oder liegt er auf dem linken Flügel mit 
der Lösung durch den Stier? 

Die Antwort darauf könnte erleichtert werden durch 
das richtige Verstandnis der Frau mit der Lampe. Wah
rend die Frauengestalt unten einen physischen Übergang 
von dem rechten Flügel zum Mittelstück bildet, die Flucht 
aus der Panik in den Kampf, schafft die mit der Lampe 
einen mehr geistigen Übergang; sie rennt nicht, sondern 
sucht zu schauen, freilich im ungenügenden Licht einer 
Nachtlampe, die - unmittelbar neben die AUegorie der 
Bombe gestellt - von tiefer Ironie wie von sozialer Kritik 
zeugt: Die Welt, die zugrunde gerichtet wird, ist veraltet 
wie Nachtlampe und Holzschwert, und die neuentstehen-
de ist von diesem Tragheitsgewicht der Tradition befreit. 
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Weitergehend könnte man mit Herbert Read in der Frau 
die AUegorie t̂ er Wahrheit sehen: Ihr starker Arm, ihr fe
ster Griff, der Schnitt ihres Frofils lassen etwas Positives, 
die Kraft der Aufklarung und der Vernunft erblicken. Die 
frühen Fassungen des Gesamtbildes zeigen, daB - so
lange der Stier noch in voller Breite auf der Bildebene 
stand - ein unmittelbarer Zusammenhang zwischen die-
sen beiden Allegorien der Wahrheit und der Fruchtbarkeit 
bestand: Der Arm lag auf derselben Höhe wie der Stier-
rücken und sdeB fest an diesen. Beleuchtet diese Wahr
heit die Mordszene des Bombardements, oder verweist 
sie auf den Stier als den Trager der letzten Hoffnung? 
Durch Verkleinerung und Drehung des Stiers und durch 
die Hebung des Pferdekopfs ist diese Beziehung der 
raumhchen Nahe gebrochen, und die reine Duahtat der 
geistigen und der physischen Allegorie der Wahrheit und 
der Fruchtbarkeit tritt deutlich hervor. Dies ist sehr be
zeichnend für die groBe Rolle des Dualismus in der Welt
anschauung Picassos. 

In diese Hauptzüge der Deutung waren dann die übri
gen Figuren und Zeichen einzuordnen, so der Vogel, der 
mit aufgerissenem Schnabel nach oben zu fliegen sich an-
schickt, aber anscheinend nicht fortkommt. 1st er vom 
Fluch des Pferdes getroffen, oder nimmt er diesen Fluch 
fort aus dem Bereich des Stiers? Oder - falls das Pferd 
nicht Franco darstellen sollte, sondern ein unschuldiges 
Opfer des Bombardements oder die Allegorie des 
Kampfs um jeden Preis - tragt er die überlebende Kraft 
dieses selbst im Todeskampf noch nicht nachgebenden 
Tiers in eine andere Weh, wie es der Symbohk des Toten
vogels von der Ahsteinzeit bis zur archaischen Kunst ent
sprechen würde? 1st ferner der Tisch ein Opfertisch? Was 
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meinen der Pfeil, was die sieben Nagel am Huf des Pfer
des und die sieben Flammen bei der verbrennenden Frau? 
Auf diese und andere Detailfragen werde ich nicht zu ant
worten versuchen. Ihre rein formale Absicht könnte sein, 
den Besucher solange wie möglich vor dem Bild festzuhal
ten und mit Ratselraten zu beschaftigen. Aber je langer er 
diesem Zauber des »malenden Magiers« unterhegt, desto 
spater und desto weniger kommt er zu irgendeiner Ak
tion: Die künstlerischen DetaUs behindern und vernich¬
ten die politische Wirkung. 

Ware es Picasso gelungen, den Gefühlskomplex des 
Grauens, des Chaotischen, der barbarischen Zerstörungs-
wut, der Nutzlosigkeit des Kampfs gegenüber bhnden Ge-
seUschafts-Gewalten künstlerisch zu formen, so hatte er 
ihn nicht durch eine Privatmythologie zu übermalen brau
chen, die für die Anschauung nicht selbstevident ist und 
darum unbefriedigend bleibt; die ferner Denken und Füh
len des Betrachters auseinanderreiBt und gegeneinander 
ausspielt und diesen damit lahmt und zerstört, anstatt ihm 
die Freiheit zu schöpferischem Handeln zu geben. 

Die künstlerische Phantasie Picassos zeigt ihre bedeu
tende Seite darin, daB die Entwicklung von der Panik zur 
Ataraxie den zwei Momenten entspricht, die wir bei der 
Analyse des Gestaltungsstoffs gefunden haben. Die Panik 
als eine ins Extrem gesteigerte und dort zum Affekt fixier-
te Emodon gehört in selbstevidenter Weise zur Linie; da
gegen kann es nur als ein Akt allegorischer Willkür ange-
sehen werden, daB die Sexualkraft des Stiers das unveran-
derliche Bewufit-Sein vertritt. Darüberhinaus zeigt die 
Entwicklung der Emotionen von der Panik über die Da
monie des Kampfs zur Ataraxie doch nur eine relative 
Kontinuitat, denn die Ataraxie wachst als Lösung nicht 
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organisch aus den vorangehenden Affekten heraus, son
dern steht ihr gleich einem deus ex machina gegenüber. 
Aber selbst die relative Kontinuitat bildet einen scharfen 
Kontrast zur verhaltnismaBig groBen Diskontinuitat, wel
che Gegenstande und Geschehnisetappen trennt. 

Kontinuitat und Diskontinuitat sind bedingt durch den 
inneren Rhythmus der Emotion; durch ihren Sprung von 
Extrem zu Extrem; durch das Auseinanderfliehen oder 
ZusammenfaUen mehrerer Ströme der gleichen Emotion 
in verschiedene Gegenstande oder durch das Zusammen
flieBen verschiedener Emotionsströme in denselben Ge
genstand; durch den Übergang der sprachlosen Aus-
drucksbewegung zum Schrei; durch das Bedürfnis nach 
Vielheit gleichstarker Akzente. Jede Möglichkeit eines 
Gleichgewichts zwischen Emotion auf der einen Seite und 
Gegenstand und Geschehen auf der anderen ist durch das 
Wesen der Emotion selbst ausgeschlossen, die extensiv 
und extrem ist, nicht intensiv und konzentriert - also ein 
reiner Affekt. Unter dem Druck dieser Affekte vermoch
te Picasso von den Körpern nur das festzuhahen, was sich 
in Gesten umbilden heB. Diese Gesten wachsen nicht aus 
der vohen, menschlichen Existenz einer Person oder Ge
sellschaft heraus, sondern stehen dem einen reinen Be
wuBt-Sein gegenüber, das die Autonomie durch das empi
rische Ich eines Individuums ersetzen muB, das sich nur 
durch Gebarden dem metaphysischen BewuBt-Sein ex
hibitionistisch nahern kainn. 

Dieselben Affekte diktieren auch die Grenze für die 
Darstehung der Geschehnisse, die Picasso weder in der 
Kontinuitat des historischen Ablaufs noch als eine Stim-
mungseinheh auffassen kann, wie sie etwa Poussin in Die 
Sintflut {Der Winter, 1660-64) oder Goya in Der dritte 
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Mai (1814) gegeben haben. Bei Picasso lost sich auch das 
Geschehen in isolierte Gebarden auf, die er nur wieder
holen und variieren kann, die derart verselbstandigt und 
auf die Spitze getrieben werden, dafi sie nicht an die Akd-
vitat des Betrachters appelheren - weder an seinen En-
thusiasmus, noch an sein Gefühl der Freiheit, noch an sei
nen Willen zu handeln. Wenn das nicht geschieht, kann 
man ein Büd weder historisch noch politisch nennen. 

Die Schwache der künstlerischen Phantasie Picassos 
zeigt sich darin, daB er auf die Opferung des Sders, die 
dessen magische Krafte nutzbar machen würde, verzich
tet und die ritueh-geseüschafthche Handlung ersetzt 
durch reine Naturkraft, die sich ohne Ritus und Zeremo-
nie voif einem Wesen auf das andere übertragt - wenn 
man keinen Akt »bildnerischer Magie« unterstellen will, 
mit dem der »Magier« Picasso alle Lebenskrafte des spa
nischen Volks in diesem Tier gesammelt hat. Mit anderen 
Worten: Der Stier als das einzige vom Bombardement un-
berührte Wesen spielt keine von der Gesehschaft ihm auf-
erlegte Rohe mehr, sondern - autonom geworden -
macht er die Gesellschaft, ihre Erhaltung und Fortpflan-
zung geradezu von sich abhangig. Picasso greift damit auf 
eine magische Zwangsübertragung zurück, die zu seiner 
Zeit weder durch einen Glauben an Verwandtschaft und 
Einheit aller Wesen der Natur noch durch eine organisier
te gesehschafthche Kraft getragen wurde, die den Zauber 
realisiert (wie sie beide zur echten Magie der altsteinzeit-
lichen Frühgeschichte gehören). 

Dieser Gebrauch atavistischer Fragmente stellt eine 
Entwurzelung des Geistes dar, die durchaus das Gegen-
stück büdet zur faschistischen Barbarisierung der kapitali-
stischen Gesellschaft, wie sie im Bombenwerfen zumAus-
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druck kommt. Ferner deutet dieser naturalistisciie Bio-
logismus in seinerVerkleidung als AUegorie, die der Form 
nach barock, dem Inhalt nach unhistorisch ist, darauf hin, 
daB der Künsder sich nicht als Ghed der Gemeinschaft ge
sehen haben kann, in der er eine wertvoUe, aber be-
schriinkte Funktion zu erfühen hatte. Darum oktroyiert 
er in seiner absoludsdschen Weise seinen Ahegorismus 
dem Teil der Gesellschaft, der ihn nötig hat, weil er nur zu 
reden und nicht zu handeln vermag, und der darum Picas
so zu verstehen glaubt, selbst wenn er ihn miBversteht -
die kleine Gruppe von Uteraten, die in einer imaginaren 
Welt leben. Picasso gibt also auf ein geschichtlich-politi-
sches Geschehen eine naturahstisch-biologische Antwort. 
Diese Verkehrun^ ist seitdem oft wiederholt worden 
(z.B. von Gamus in Die Pest), aber sie ist trotzdem keine 
kopernikanische Wende nach vorn, sondern eine faschisti
sche nach rückwarts, da sie den Menschen einzig als Na-
turwesen behandelt und ihm so die Verantwortung dafür 
abnimmt, daB er seine eigene Geschichte nicht macht. 
Dasselbe Prinzip hegt der Rassenideologie der Nazis und 
ihrem tausendjahrigen Dritten Reich zugrunde; der Un
terschied zur ewigen Sexualkraft des spanischen Volks ist 
nur gradueh und von Dichtern wie Gottfried Benn lange 
vor der Entstehung von Guernica mit einer biologischen 
Asthetik übersprungen worden. Die Ursache ist beiden 
Fallen diesselbe: Die Künstler begreifen die pohdsche 
Geschichte nicht, weder die Einzeltatsachen noch ihren 
ProzeB und ihr Wesen noch ihre treibenden Krafte. Diese 
Parahele wurde bewuBt überzeichnet; sie ist ungerecht, 
vermag aber den ideologischen Unsinn von Picassos AUe
gorisierungen bloBzustellen. 

Was Picasso prinzipieh von den Nazis unterscheidet, ist 
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der Appell an die Vernunft, von welcher der Irradonahs-
mus der Nazis natürlich keinen Gebrauch machen kann. 
Aber <i/e Wahrheit, (i?'e Aufklarung oder öf/e Vernunft sind 
bürgerliche Abstraktionen ohne konkreten Inhalt. Sie 
entsprechen der berühmten Trinitat von Liberté, Egalitê, 
Fraternité, deren groBe Anfangsbuchstaben nur maskie
ren, daB es sich ahein für die oberen Klassen um ein posi
tives Gut, für die unteren dagegen um leere Versprechun-
gen handelt. Mit dem Appell an diese groB geschriebenen 
Initialen hat man im 19. Jahrhundert alle kleinbürger-
hchen Revolutionen sowohl entfacht wie niedergeschla-
gen. DaB sie auch im Fall des spanischen Bügerkriegs nur 
eine leere und negative Formel darstehten, war durch das 
Geschwatz über die Nichtintervention bereits vor der Ent
stehung von Guernica bewiesen. So weit also der Appeh 
an die Vernunft über die Nazhdeologie hinausgeht, so 
wenig enthalt er irgendeine konkrete Lösung zur Über-
windung des Faschismus. 

Picasso war zweifellos aufrichtig und bewuBt Republi-
kaner, aber sein damaliges UnterbewuBtsein war gebun
den an eine kleinbürgerhche und darum reaktionare Ideo
logie. Das ist eine Quelle für das Auseinanderklaffen von 
Linie und Farbe, von empirischer Emodon und metaphy
sischem BewuBt-Sein, für den Gebrauch von Zeichen und 
Ahegorien zu ihrer auBerlichen Vereinigung. Picasso leb
te als gesellschaftliches Wesen tatsachlich in zwei Weiten, 
die in der sozialen Schicht, der er angehörte, zusammen-
trafen, ohne daB er persönhch imstande war, ihre Gegen
satze für sich selbst aufzuheben. Mit dem Historienbild 
hatte Picasso die Grenzen seiner künstlerischen Gestal
tungskraft erreicht. 
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Die inhaltliche Analyse von Guernica hat uns gezeigt, daB 
nicht das historische Geschehen und nicht die dinglichen 
Gegenstande der Umwelt, sondern die Emotionen des 
Künstlers das eigenthche Thema des Büdes darsteUen; 
Emodonen, die in bestimmte Affekte umgestaltet wur
den. Darum kanmrns auch nur die Analyse dieses Umge-
staltungsprozesses eine sichere Antwort auf die Frage 
nach dem Verhaltnis von Form und Inhah, das heiBt nach 
der Methode geben. 

Ich habe bereits erwahnt, daB Picasso das Gefühl nicht 
zu einem Gefühlszustand erweitert, dessen Einheit die 
Mannigfaltigkeit als ihre bloBen Differenzierungen ent
hah. Eine solche sinnlich-anschauhche Gefühlsatmospha-
re ist nur zu reahsieren, wenn Objekt und Subjekt, Ge
schehen und Gefühl zu einer völligen Durchdringung 
kommen, und die wiederum ist abhangig davon, daB bei
de nur solche Gegensatze in sich enthalten, die »sich 
selbst setzende Konflikte« sind, die eine Selbstbewe-
gung gegeneinander auslösen und dadurch ihre Synthese 
selbst schaffen. Man könnte vielleicht in der kalten Bruta
htat, mit der sowohl die Vernichtung wie die Fortsetzung 
des Lebens vor sich gehen, einen solchen Gefühlszustand 
mit einem gleichsam negativen Akzent sehen. Doch die 
Wiederholung der gleichen Ausdrucksbewegungen und 
der gleichen Akzente spricht dagegen; es fehlt dieser kal
ten Brutahtat jede Möglichkeü der inneren Entwicklung 
von der Anlage über die Entfahung zur Vollendung, ohne 
die der Gefühlszustand kein asthedscher, sondern ein 
sendmental-naturalistischer ist. Da Picassos Emodonen 
nicht an Dinge und Dasein gebunden, sondern Gefühle 
des Erlebens, des Reagierens, der Stellungnahme waren, 
wollte er sich wohl der in ihrer Subjekdvitat drohenden 
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Sentimentalitat dadurch entziehen, daB er sie mit der 
starksten Energie bis an die auBersten Grenzen ihrer 
Möglichkeiten, bis in den Affekt trieb. Der Affekt unter
scheidet sich von der Leidenschaft dadurch, daB das Ge-
trieben-Werden das Widerstand-Leisten überwiegt. 

Für Picasso ist nun diejenige Energie die starkste, die 
ohne Widerstand und auf dem kürzesten Weg das Ziel des 
Extrems erreicht, von dem aus es keine Steigerung mehr, 
sondern nur noch ein Umschlagen ins Nichts geben kann. 
Dies impliziert ein bestimmtes Verhaltnis der affektiven 
Energie zur Bewegung und zu ihrem gegenstandhchen 
Trager, dem Menschen. Jeder Affekt hat bei Picasso seine 
eigene isoherte Bewegung, keiner strebt aus sich selbst 
heraus zu dem anderen; es kommt zu immer neuem An
setzen und Aufhören, so daB das Ganze eine Addition von 
Teilen ist, deren Zusammenhang darauf beruht, daB nur 
Varianten desselben Affekts gewahlt werden. Jede Bewe
gung lauft teilweise in sich selbst zurück, das Ende zum 
Anfang mit einem Zwang, in dem sich die der Energie
ladung immanente Tragheit durchsetzt. Der hiervon nicht 
betroffene Teil weist über den Trager hinaus in eine offe
ne, schlechte Unendlichkeit, der das Aquivalent im Inne
ren des Menschen, in seiner selbst bestimmten und darum 
autonomen Person fehlt. Der menschhche Trager der 
affektiven Bewegung ist, mit anderen Worten, ein bloBes 
Mittel, um die Bewegung an einen Körper zu binden. Da
her kann der Mensch keinen Widerstand leisten, er kann 
die extensive Bewegung nicht intensivieren; anstatt den 
ganzen Menschen zu umfassen, reduziert sie ihn auf einen 
einzelnen Gestus. Dieser ergibt sich nicht als eine vom 
Menschen vohzogene Projektion des Inneren nach auBen, 
sondern aus einer Energieladung, die den Menschen über-
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fallt, vergewaltigt, unterwirft. Der Mensch ist also nicht 
Ursache, sondern das Produkt der affektiven Bewegung, 
das Opfer einer Fremdbestimmung ohne jede Möghch
keit einer selbstbestimmten Gegenwirkung. 

Darum wirken die Affekte niemals tragisch, obwohl 
der Eindruck einer objektiven, den Einzelmenschen 
transzendierenden Macht durchaus erweckt wird. Es fehlt 
die persönliche Assimiherung des Überpersönhchen. Für 
ein solches Parahelogramm der Krafte aus Schicksal und 
Charakter ist Picassos Begriff vom Menschen zu eng. Es 
handelt sich weder um die Idee des Menschen noch um 
die autonome Person, ja nicht einmal um die durch-
schnitthche Norm des Menschen, sondern just um das 
leidende und schreiende animal humanum. 

Die affektive Bewegung ist nicht tragisch, sondern tita
nisch. Die titanische Anstrengung stöBt nie auf einen Ge-
genaffekt, sie kampft nicht, sie wird wiederholt, bis sie 
sich selbst erschöpft und zugleich von auBen beendet 
wird. Indem sie ihren Höhepunkt erreicht, stellt sie sich 
vor ein völlig unbestimmbares Sein und endet als Schrei 
der Angst und der Ohnmacht des Entmenschten vor einem 
Unzuganglich-Namenlosen. Der Betrachter kann die Af-
fektbewegung nicht steigern, sondern nur im erstarrten 
Extrem anschauen, bis der betaubende Schock sich ver
hert, weU der Affekt teils zu vage, tehs überbestimmt ist, 
weil ihm also die innere Bewegung zwischen dem Beson¬
deren und dem Allgemeinen fehlt. Picasso zeigt nur die 
letzte Stufe, nur das Extrem eines sich entfaltenden Af
fekts, und dieses hat an alien Stehen die gleiche Energie
ladung: immer die starkste. Damit wird aber jede Form 
der wirklichen Zeit ausgeschaltet. Es gibt kein Crescendo 
und kein Diminuendo, sondern nur die Gleichzeitigkeit 
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von Anfang und Ende. Die Bewegung ist auBerlich, nur 
Verlauf der gröBten Ladung auf dem kürzesten Weg und 
damit in kürzester Zeh; ein Schockmoment, dessen 
Macht in der Schnelligkeit hegt, mit der das lahmende 
Entsetzen im Betrachter erzeugt wird. 

Diese Bewegung und Zeh vergewaldgende, tötende 
Energieladung und -explosion scheint zunachst nur den 
Einzelaffekt zu charakterisieren. Wir hatten gesehen, 
daB es über die Bildbreite hin eine Veranderung von der 
unbewuBt erhttenen Panik zu der bewuBt genossenen Un-
erschütterhchkeit gibt, oder mehr formal gesprochen: 
vom larmenden Brio der drei Frauen zur unbetroffenen 
Stihe des Sders. Dem Inhalt nach sind das drei verschiede
ne Affekte. Aber es sind nicht drei Stadiën oder Etappen 
ein und desselben Affekts. Nicht die Natur der Sache, son
dern der Wihe des Künstlers besdmmt diese Skandierung 
von Raum und Zeit. Der Übergang von der Zerstörung 
des Lebens zum Bekenntnis seiner Unzerstörbarkeit ist 
nicht im Kampf gewonnen, wie sehr man auch den Willen 
zum Widerstand betont sehen mag, sondern der Künsder 
produziert ein doppeltes und ahegorisches happy end. 
Diesen Charakter des Gemachten streift Guernica nir
gends ab. Darum geht das Opdsche in eine Emotion über, 
die sich nicht zu einer Situation ausbildet, sondern sich in 
einer Summe von Affekten und Effekten steigert, deren 
beabsichtigte Bedeutung vom Verstand entschlüsselt wer
den muB, anstatt daB sie sich dem Auge und Gefühle 
selbst offenbart. 

Weil Picasso mit der raumzeithchen Reahsierung eines 
Affekts beginnt, wird für ihn der absolute, leere, apriori-
sche Raumi7 mh allen Arten der Perspektive ebenso 
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unbrauchbar wie das Verhahnis von Körper und Hinter
grund. Er hatte sie schon lange vor Guernica durch das 
energetische Feld ersetzt, dessen Hauptmerkmale wir 
nunmehr zu betrachten haben. 
1. Trotz aher Bewegungen in die Tiefe hinein und aus der 
Tiefe heraus wird keine Trennung zwischen Raum und 
Körper in bezug auf eine Prioritat zwischen ihnen vor
genommen - beide sind gleichzeitig und gleichmaBig von 
der Energie abhangig. 
2. Die Bewegung des Körpers durch den Raum hindurch 
in die Tiefe wird nicht getrennt von der Bewegung des 
Körpers um seine eigene Achse; wahrend der Betrachter 
in dieTiefe schaut, sieht er zugleich ahe Seiten des Gegen
stands, so daB sich verschiedene Ansichten ein und des
selben Körpers gleichzeitig darstellen lassen. 
3. Der feste Körper nimmt dem Raum nicht seine Trans
parenz; wieviele Schichten sich auch an einer Stelle über
einander lagern mögen, das Auge kann sie ahe gleichzei
tig wahrnehmen, weil jede untere durch die obere durch-
scheint. Diese Transparenz nimmt so nie den Charakter 
der Transzendenz an (wie in frühchristlichen Katakom-
benmalereien oder romanisch-gotischen Glasfenstern), 
der Raum ist endhch. 
4. Die Raumhchkeit miBt sich nicht an der Tiefenstrek-
kung der einzelnen Gründe von der Nahe in die (unendli
che) Ferne, sondern durch die Kontraktion von Planen, 
so daB ihre Intensitat am gröBten wird, wenn ihre Extensi-
tat, das heiBt ihre Abstande voneinander, unendhch klein 
werden. Raum begreift sich also nicht mehr durch die 
gröBtmöghche Distanz der Plane, sondern durch ihre ge
ringste, vorausgesetzt daB diese mit der starksten Span
nung zwischen klar geschiedenen Planen verbunden ist. 
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5. Raum entsteht nicht durch die Differenzierung von 
Dimensionen und Richtungen, die in einem Punkt nach 
Art eines Koordinatensystems zusammenhangen und für 
die Konstituierung des Raums gleichen Wert haben. Wah
rend die Tiefe wegen des Prinzips der intensivsten Kon
traktion der unterschiedenen Plane zu einer Aufhebung 
der Zeit drangt, werden Höhe und Breite der Bewegung 
und der Zeit überlassen (die sich in anderen Fallen mehr 
als in Guernica mit dem statischen Prinzip der Gleich
gewichtsrechnung auseinanderzusetzen hat). 

6. Der Künstler ist nicht an ein einziges Mittel der Raum
gestaltung gebunden, er kann mehrere und verschieden-
artige zugleich anwenden, darunter sogar Fragmente der 
Liniearperspektive. 

Dies sind die Hauptaxiome der von Picasso und Braque 
seit 40 Jahren erarbeheten Raumgestaltung, die neuartig 
und zugleich in einer Tradition verwurzelt ist und weit 
über ahe Raumorganisationen mh Hilfe der Gesetze der 
Linear- oder Luftperspektive hinausreicht. i» 

An der Verwirklichung dieser Prinzipien in Guernica 
sind folgende Einzelheiten herauszuheben. Picasso ver
wendet viel'e und verschiedenartige Mhtel: Das Fenster 
gibt einen Ausblick in eine Welt auBerhalb des Bildraums 
und zeigt deutlich eine brennende Umgebung. Die zusam-
menlaufenden Linien am Tisch spielen mit der Linear-
perspektive, aber ihrem Fluchtpunkt antwortet nichts von 
der rechten Bildseite her. Die Perspektive wird zu einem 
Mittel asymmetrischer Raumgebung. 

Zu den Hauptmitteln aber gehört die Verbindung der 
Tiefenbewegung des Raums mit der Drehung des Körpers 
um sich selbst, oder praziser: mit einem plötzlichen An
halten einer solchen Drehung und ihrer Transformation in 
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Statik. Diese laBt wegen der Abruptheit des Wechsels ein
zelne Körperglieder zusammenrücken, die bei einheithch 
festgehaltenem Blickpunkt nicht gleichzeitig gesehen 
werden können. Dies ist besonders deutlich sichtbar in 
alien Köpfen, mag es sich um die Verbindung eines Profil-
gesichts mit en face gegebenen Hörnern handeln oder um 
das Vorhandensein beider Augen in einem Profilkopf. 
Dieses letzte Faktum wird gewöhnlich damit erklart, daB 
Picasso die Ergebnisse verschiedener Ansichten addiert 
habe, von denen jede einzelne dann statisch ware und die 
Bewegung allein dem Künstler zukame. Es scheint mir 
aber dem Wesen des Tatbestands entsprechender, von 
zwei gleichzeitigen Bewegungen auszugehen - einer 
Schwingung des gesamten energedschen Felds in beide 
Richtungen der Tiefendimension und einer Zentrifugal-
bewegung des Körpers um seine eigene Achse - und 
dann ein plötzliches Anhahen dieser Dynamik anzuneh
men, ihre Überführung aus dem vohen Schwung in einen 
ruhenden Gegenstand. Der Ruck des Anhaltens laBt suk-
zessive Ansichten simuhan werden; es ergibt sich so eine 
neuartige Durchdringung von Raum und Körper. 

Damit aufs engste verbunden ist die Überlagerung 
transparenter Schichten von wechselnder Zahl. Dies er
laubt, die Bewegung von hinten nach vorn gleichzeitig mit 
der von vorn nach hinten erscheinen zu lassen, und darum 
diese Doppelbewegung als Vorgang in der Zeit aufzu
heben und doch die Spannung zwischen den entgegen
gesetzten Richtungen derselben Dimension festzuhalten. 
So sehen wir Picasso fasziniert von der Vorstellung einer 
statischen Gleichzeitigkeit, in der alle Momente einer 
komplizierten und zum auBersten gesteigerten Dynamik 
»aufgehoben«, das heiBt überwunden und erhalten sind in 
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einem Optimum von Spannung innerhalb des zur Ruhe 
Gebrachten. Die vohe Dynamik der (natürlichen und 
menschhchen) Welt als Statik von Energiespannungen zu 
geben - das ist das Grundproblem der Raumgestaltung 
Picassos. 

Er reahsiert es mit Hilfe der Farben Schwarz, WeiB, 
Grau, die er derart getrennt hah, daB sie sich nicht als 
Schatten modelheren können, und die er als glatte und 
energiegeladene Ebenen zu Kontraktionsbeziehungen 
zwingt, in deren Spannung beides enthalten ist: die auf-
gegebene Dynamik und die erstrebte Statik. Indem jede 
der Farben konstant idendsch mit sich selbst gehahen 
wird, erzwingen sie gleichzeitig einersehs die Annahe
rung der sichtbaren Tiefenerstreckung an Null, anderer
seits dieTendenz zur Aufhebung der Zeit beim ProzeB der 
Tiefengestaltung. Mh demselben Recht könnte man um
gekehrt formuheren: Weil Picassos Raumgestaltung die 
Überführung einer komplizierten Dynamik auf die Statik 
von Energieladungen ist, muB er den Farben ihre per
manente Selbstidentitat geben und darum ahe Bewegung 
einerseits der Linie, andererseits einer anderen Dimen
sion, der Breite, anvertrauen. 

Damit sind wir auf anderem Weg wieder bei dem Kon
trast zwischen dem metaphysisch reinen BewuBt-Sein 
und der persönlich empirischen Emodon angelangt: Ihre 
innere Zusammenhanglosigkeh auBert sich auch in der 
Raumgestaltung, von der ja die TiefenerschheBung nur 
eine Seite ist, in vielf acher Weise. Einmal ist der Raum 
nicht nach dem klassisch geometrischen Muster eines 
Koordinatensystems aufgebaut, das in einem Punkt ahe 
Dimensionen und Richtungen zusammenhah, respektive 
sie von diesem ausgehen laBt. Imaginierte man einen 
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solchen Schnittpunkt, so würde er an der vagesten Stelle 
des Bildes liegen, irgendwo auf dem Leib des Pferdes. 
Seine Farbgebung, eine mit kleinen Strichen und Strich-
reihen versehene Übereinanderlagerung von Ebenen, bil
det die einzige Ausnahme von der Charakterisierung der 
Farbe, die an früherer Stehe gegeben worden ist. Die 
Dichtigkeit der Farbe wie die Spannung der Ebenen (und 
auch die Bestimmtheit der Form) sind aufgegeben wor
den zugunsten von etwas unbestimmtem, das da ist und zu
gleich auch nicht da ist, und das trotz oder gerade wegen 
der Fülle von Strichelchen wie eine Leere wirkt, die kei
nen der Sinne anspricht und jeden irritiert. Wegen ihrer 
Lage zwischen starken Akzenten, stürmischen Bewegun
gen und heftigen Gerauschen wird gerade dieser Komplex 
von Ebenen zu einem Aufmerksamkeitszentrum und wirkt 
gleichsam als Protest gegen den Schnittpunkt eines Ko
ordinatensystems. Es ist also - trotz des Kompositions
schemas - kein architektonischer, sondern ein diffuser 
Raum gegeben. 

Dieselben fundamentalen Kontraste sind wohl auch die 
Ursache dafür, daB es in der Schwebe bleibt, ob wir einen 
Innen- oder AuBenraum vor uns haben; man könnte Ar-
gumente für jede der beiden Annahmen finden. Dies ent
spricht durchaus Picassos Wunsch, nicht die gegenstand
hche, sondern die emotionale Wirkhchkeit darzustellen 
und zwar in ihrer Beziehung zu der Fülle und Nicht-
Antwort des absoluten BewuBt-Seins. Da auBerdem die 
Emodon brutale Zerstörung, Agonie und Panik ist, so 
stünde eine klare Körpergestalt des Raums in Wider
spruch zu den Grundlagen und Erscheinungsformen der 
Konzeption. Diese verhindert auch, daB die Raumsitua
tion die Einheh einer emotionalen Atmosphare gewinnt; 
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die Kluft, der Abgrund zwischen empirischer Emotion 
und metaphysischem BewuBt-Sein kann nur auBerste Af
fekte (Schrei, Furcht, Betaubung), nicht aber eine Stim
mung ergeben. Picasso zielt überhaupt nicht auf eine 
(körperliche oder seehsche) Raumsituation, sondern auf 
Reakdonen gegen den Abgrund zwischen der raumlichen 
Bewegungsbahn der Emotion und der Raumlosigkeit des 
metaphysischen BewuBt-Seins. 

Die Bewegung beginnt rechts, so daB der Blick des Be
trachters zunachst vom Ende zum Anfang zurückgehen 
muB, ehe er vom Anfang zum Ende vorwartsgehen kann. 
Auf der ersten Halfte dieser Doppelbahn ist er den ihm 
entgegenkommenden Schocks ausgeliefert, über die er, 
da er sie nicht verstehen kann, von einem zum anderen 
hinwegspringt; das zwingt den Künstler, eine der stark
sten Energieladungen ans Ende dieses ersten Blickver-
laufs zu legen, wodurch dann für den zweiten die innere 
Steigerung von Exposition über Entwicklung zur Voll
endung und Lösung beeintrachdgt wird. Dieser zweite 
Weg, auf dem der Bhck Inhalt und Sinn des Bildes ver
folgt, beginnt gleichzeitig oben und unten, also an zwei 
getrennten Stellen (was die Höhen- von der Brehen-
dimension relativ ablöst, wie auch diese - wie schon 
erörtert - unabhangig gemacht werden von der Tiefen
dimension). Die beiden Aste streben demselben Ziel zu, 
das in der Höhe des Pferdekopfs hegt: Der untere auf der 
Diagonalen erschöpft sich vor diesem Ziel, der obere auf 
der geneigten Waagrechten erreicht es und wird durch den 
Pferdekopf selbst fortgesetzt. Dann aber erzwingt ein 
starker Hiatus einen fast vollstandigen Halt dieses Bewe-
gungsdrangs nach links, der jenseits davon nur durch die 
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Richtung des sonst ruhenden Stierkopfs aufgenommen 
ist. Diesen Übergang vom Fortissimo des Bewegungszugs 
zur ruhigen Haltung hat der Künstler vorbereitet teils 
durch die Verkleinerung der bewegten Langen, teils 
durch die VergröBerung der Abstande zwischen den Be
wegungen. 

Die Dynamik der Bewegung und die Stadk der symme
trisch gelegten Formen der auBeren Komposition haben 
keinen inneren Zusammenhang; und selbst der auBere ist, 
wenn nicht ausgeschaltet, so doch auf ein Minimum der 
Wirkung reduziert: Die von Picasso sonst so gehebte 
Gleichgewichtsrechnung zwischen ungleichen Gewichten 
findet hier weder um die (zerbrochene) Mittelachse statt 
noch um die Schrage des Pferdehalses, welche die Haupt-
skandierungen der Bewegungsbahnen verbindet. Das be
sagt nicht, daB das Bild auBer Gleichgewicht ist, sondern 
daB die gegeneinander abgewogenen Massen kein labües 
Verhaltnis mehr zueinander haben; daB also die Gleich
gewichtsrechnung als ein statischer Endzustand gegeben 
ist, dessen Entstehen aus einer schwankenden Bewegung 
zwischen zwei ungleich schweren Schalen dem Auge und 
dem BewuBtsein entzogen ist. Die Statik ist zu einem Kri-
stah erstarrt, wahrend die Dynamik sich wie ein platt-
gedrücktes Rad trotz vieler Brüche und Diskondnuhaten 
um ihn herumbewegt. Diese Diskontinuitaten und Dis-
soziationen zwischen den Richtungen und Dimensionen 
isoheren die einzelne Bewegung vom kreisenden Gesamt-
zug und lassen jeden einzelnen Teil wie eingefroren er
scheinen, wahrend man umgekehrt dem Ordnungsschema 
einen dynamischen Wert zuschreiben kann, gerade weil 
es über die noch so heftige Einzelbewegung hinausreicht. 
In dieser doppelten Abstimmung des Dynamischen und 
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Statischen aufeinander - trotz ihrer Scheidung voneinan
der - muB man den Willen Picassos erkennen, das geistige 
Chaos der Bombenvi^erfer und der auf Bomben angewie-
senen und vertrauenden Welt mit derjenigen Ordnung 
darzustellen, die einem Kunstwerk unerlaBlich ist. Solan
ge Picasso im Formalen bleibt, ist er völhg klar und ein
deutig. Die Vieldeutigkeh beginnt da, wo er denformalen 
ProzeB mit einem konkreten Inhalt verbinden und für die-
sen eine neue auBerkünstlerische, philosophisch-aUegori-
sche Lösung erfinden will. 

Zu untersuchen bleibt noch die letzte Dimension: die Hö
he. Sie ist über die ganze Büdbreite hin verschieden gege
ben, und man kann fünf Gruppen unterscheiden. An den 
beiden Seiten ist die Bewegung nach oben einfacher, ein-
hehlicher und wesentlich schneher im Tempo als in der 
Mitte; der Abstand zwischen unten und oben wird wider-
stands- und ghederungslos durchlaufen. Im Verhaltnis zu
einander sind sie insofern Umkehrungen, als die rechte 
(Anfang) nach oben offen, die hnke (Ende) nach oben ge
schlossen ist, was im ersten Fah eine Beziehung zum 
(schlechten) Unendlichen, im zweiten ein dialogisches 
Fragen und Antworten, ein Ruhen in sich selbst ein-
schlieBt. Im Mittelteil ist die Höhe in mehrere Etagen ge-
gliedert: der Mann am Boden, der Pferdeleib, der zurück-
gewandte Pferdekopf, die Bombenallegorie. Da auBer
dem Tiefenunterschiede vorhanden sind, verlangsamt 
sich die Bewegung nach oben, und es entsteht ein anderes 
Abstandsgefühl für die Distanz zwischen unterem und 
oberem Büdrand. Dieser an Gegenstanden sich voUzie-
hende Höhenaufbau im Inneren des zentralen Dreiecks 
kontrastiert ferner mit dem, der sich an den Sehen dieses 
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Dreiecks vollzieht, die als Schrage ein schnelleresTempo 
haben; sie sind untereinander differenziert, da die rechte 
Seite auf der Bildebene, die linke dagegen durch dieTiefe 
lauft. Bei dieser formalen Bewegung kann man nicht ein
mal in dem ganz auBerlichen Sinn der Differenzierung des 
Akzents von einer Entwicklung sprechen. 

Hinsichtlich der Binnenghederung ist der Bhck ohne 
Orientierung. Er kann entweder unten oder oben begin
nen, dementsprechend entweder von der Wirkung zum 
AnlaB oder umgekehrt sich bewegen, aber er kann sich 
auch an die Leerflache des Pferdeleibs heften und von 
hier aus bald zum AnlaB, bald zur Wirkung pendeln. In al
ien diesen Fallen sind die Wirkungen gegenstandlich klar, 
der AnlaB aber ist so wenig eindeutig (elektrische Lampe, 
Sonne, Bhtz, Bombe), daB zweifelhaft bleibt, ob man es 
überhaupt mit einem AnlaB zu tun hat. 1st ein solcher aber 
vorhanden, so hat er denselben Reahtatsgrad wie die Wir
kung — im Gegensatz zum Pferdeleib, dem fast jede Rea
litat entzogen zu sein scheint. Aber selbst wenn man von 
hier ausgeht, gibt es nur einen Sprung vom einem niedrig-
sten zu einem höchsten Grad der Realitat, nicht eine Ent
wicklung - weder vom Möglichen zum Wirkhchen, noch 
vom Unentwickelten zum Entwickelten - , also nur Stei
gerung und Wiederholung. 

Unter einem noch starker formalen Gesichtspunkt laBt 
sich feststehen, daB t ine horizontal gestreckte offene 
Form (Zyhnder der Arme des toten Kriegers) in eine we
sentlich schmalere und geschlossene Form (Bombe) ver
wandelt wird. Von der linearen Erstreckung unten geht 
nur der Schrei aus, der aber — trotz des aufgerissenen 
Munds - ohne jedeTragweite sofort abbricht (im Gegen
satz zur Maulöffnung des Pferdes, die allerdings ihr Ziel 
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auch nicht trifft) . Von der geschlossenen Form oben dage
gen gehen vierundzwanzig (13 + 11) schwarze und drei
zehn Oder vierzehn rötlich-weiBe Winkelspitzen nach al
len Seiten aus und geben der kleinen Form einen starken 
Akzent, der ihre Deutung als Bombe rechtfertigen könn
te. Zwischen den zwei so verschiedenen und besdmmten 
Formen liegt keine dritte, sondern eine Unbestimmtheit, 
und diese vermag den Gestaltwandel der Formen optisch 
kaum als notwendig begreiflich zu machen. 

Wir haben also im inhaldichen, formalen und methodi
schen Sinn zwar Veranderungen und verschiedene Reah-
tatsgrade in der Höhenentwicklung, aber wir haben keine 
Entwicklung von der Ursache zur Wirkung. Im Gegensatz 
zur Heftigkeit der Ortsbewegung und Affektausbrüche 
gibt es nur ein Minimum an methodischer Bewegung: die 
bloBe Aufteilung in Etagen mit Veranderungen, von de
nen die gröBte die des Reahtatsgrads ist. Die Beschran-
kung auf eine einzige Realitatsart wird kompensiert durch 
die starke Energieladung, durch die Spannung unverein-
ter Gegensatze in ihr und durch die vielfach wiederholten 
Explosionen, die aus beiden hervorbrechen. 

Die beiden letzten, noch nicht besprochenen Stellen 
des Höhenaufbaus befinden sich zwischen den Recht
ecken der Flügel und dem Dreieck des Mittelstücks. Sie 
büden in ihrem Hauptteil dreieckige Ebenen, die symme
trisch zueinander hegen, aber höchst unsymmetrisch ge
fühl sind: rechts der Frauenarm mit der Lampe, den wir 
inhaldich als Allegoric der (kridschen) Vernunft oder der 
Wahrheit angesprochen haben und der formal durch eine 
Überlagerung vieler transparenter Schichten gegeben ist; 
hnks dagegen ein einfaches und fast leeres Raumelement 
mit dem Tisch und dem Vogel, der je nach der Interpreta-

283 



tion des Pferdes einen unwirksamen Fluch oder die über
lebende Kraft (des Pferdes oder des Kriegers?) forttragt. 
Die groBe inhaltliche Bedeutung wird durch die Verschie
denheit der füllenden Formen bei gleicher GröBe der sym
metrisch liegenden Teile und durch den verschiedenen 
Aufbau von unten nach oben erhöht. Auf dem rechten 
dieser »Intermezzi« haben wir unten die laufende Frau, 
die der Panik des Überfalls und dem wehrlosen Unter-
gang entrinnt, um vor dem Anblick des neuen Gemetzels 
des Mittelstücks zu erstarren. Über ihrem zurückfaUen-
den Kopf steht der wesenthch gröBere und bewuBtere der 
Wahrheit und deren Arm, der von oben her (mit einer 
leichten Neigung nach unten) die Bewegung zu dem Ziel 
fortsetzt, das die laufende Frau nur erblicken, aber nicht 
erreichen konnte: den Pferdekopf und die vieldeutige A l 
legorie von Lampe, Sonne, Bhtz, Bombe. Insofern ist die
ser Kopf mit dem Arm (auBer denen man von dem ganzen 
Leib nur zwei Brüste sieht) die allegorische Vollendung 
dessen, was die laufende Frau mit einem von der Panik 
nicht ganzlich geblendeten Instinkt oder Trieb gesucht 
hat. Das Wissen erreicht, was der bloB animalischen Exi
stenz versagt ist. 

Dieser inhaltlichen Entwicklung entspricht die formale 
nur in einem ganz auBerlichen Sinn: Der zurückgeworfe-
ne Kopf der laufenden Frau zwingt das Auge des Betrach
ters zuerst den unteren Rand des Kopfes der Wahrheit 
und dann von dessen Ende den Arm durch das enge Fen
ster in die Weite hinausstoBen zu sehen, und zwar mit 
einer GröBe und Kraft, welche Formen und Energie
ladungen steigert. Was diese Figuren also formal bindet, 
ist die Gleichheh des Ziels, das sie in getrennten, aber sich 
steigernden Etappen erreichen. AuBerdem steht dieser 
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Arm der Wahrheit in Verbindung mit den ausgestreclcten 
Armen des gefallenen Kriegers - teils durch eine sehr 
starke Ahnlichkeit der sehr kraftigen Formen und des 
sehr festen Zugreifens, teils durch die Schrage des Pferde
halses, die zusammen mit den Waagrechten die folgende 
schematische Figur ergibt: 

Sie bindet physischen Tod und Leben des Geistes, Gegen
wart und Zukunft. 

Bei dem hnken Zwischenstück ist es nicht ganz klar, ob 
sein dunkelgrauer Hiatus nur dem Ablauf der waagrech
ten Dimension angehört oder ob er auch eine Funkdon 
für den Aufbau der Höhe hat, für die er dann die fünfte 
Bewegungsbahn darstehen würde. Eine formale Kond-
nuhat laBt sich für sie nicht finden, und der Schwanz des 
Pferdes scheint sie eher zu verbieten. Doch könnte man 
auf den sprunghaften Kontrast des Vohen (unten) und des 
Leeren (oben) hinweisen, auf das Umschlagen des 
Schreis in Stihe. In dieser Sdhe vollzieht sich dann der 
(versuchte) Aufflug des Vogels, der den Tod und ahes, 
was mh ihm zusammenhangt, von der Szene zu entfernen 
scheint. Diese Stille und Leere waren dann die Vorberei
tung für die Aktion des Stiers, der nicht mehr tötet, son
dern befruchtet und nach dem Kampf zwischen Leben 
und Tod das Leben - ahegorisch - sichert, vielleicht 
nicht nur als ein weiteres, sondern auch als ein anderes 
und besseres, da ja »die« Vernunft mitgewirkt hat. In die
sem zweiten Intermezzo hatten wir es dann noch starker 
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als im ersten mit einer sprunghaften Veranderung zu tun, 
welche die Entwicklung im Aufbau der Höhe bestimmt. 
Beiden gemeinsam ist ein Hinstreben auf ein Ziel, das 
in einer unbestimmten Zukunft hegt, im Gegensatz zur 
Beziehung auf den AnlaB, die im Mittelstück vorherrscht. 

Zusammenfassend kann man also sagen, daB wir in je
der der drei Dimensionen Bewegungen und Veranderun
gen gefunden haben und daB diese in jeder Dimension et
was anderes betreffen: In derTiefe herrscht der Gegen
satz von Körperdasein und körperlosem Sein, in der Brei
te die Gegenüberstellung von Panik und Ataraxie sowie 
die Trennung der Dynamik von Statik, in der Höhe der 
Kontrast von Dasein, AnlaB und Endziel. Aber in keinem 
Fall könnten wir diese Veranderungen und Bewegungen 
als eine innere Entwicklung auffassen, welche methodi
sche Erscheinungsform wir dieser auch zu geben versuch-
ten. Jedoch hat Picasso nicht ein dynamisches Ereignis al
lein mit statischen Kunstmitteln gestaltet, denn selbst das 
Ordnungsschema der auBeren Komposition mit seiner 
symmetrischen Anordnung der Teile enthalt nicht nur 
Asymmetrien, sondern auch dynamische Einzelheiten. 
Richtig dagegen ist, daB Picasso das historische Gesche
hen aus der historischen Zeit herausgehoben und mit 
einer Zeitvorstehung verbunden hat, die wir nunmehr 
analysieren müssen. 

Die Kunst spiegelt jede auBere Zeit (die historische wie 
die kosmische, so verschieden diese sonst sein mögen) in 
einem Klassen- und in einem IndividualbewuBtsein, daB 
heiBt ein und derselben objektiven Zeit entsprechen meh
rere subjektive Zeiten. Die Zeit als Gestaltungsform ist 
immer eine Gleichung zwischen der einen und objektiven 
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(Geschichts-)Zeit und den vielen sozial und individuell 
bedingten Deutungszeiten. Auch diese sind zunachst 
noch Inhah, aber ein Inhalt, der die Form der Zeit, die 
Gestaltungszeit, unmittelbar mitbedingt. Welcher Art 
sind und in welchem Verhahnis stehen bei Picasso Ding-
zeit, Deutungszeit und Gestaltungszeit? 

Es geschehen in Guernica viele Dinge gleichzeitig an 
verschiedenen Orten, aber es gibt weder eine simultane 
Wahrnehmung, die von einem Punkt aus das Ganze um
faBt, noch eine kontinuierliche Sukzession in der Einheit 
einer Handlung. Es gibt nur isoherte Geschehnisgruppen 
und für jede einzelne wiederum weder Simultaneitat der 
Wahrnehmung noch innere Kondnuitat. Die Gegenstands-
zeit ist zertrümmert, atomisiert, oder praziser: Sie ist zu 
einem Konglomerat von isoherten Zeitelementen ge
macht. Jedes Element hat die gleiche Struktur, die sich 
wie folgt charakterisieren laBt: 

1. Es wird niemals ein Akt des Sich-Vollziehens darge
steht, sondern stets die vohzogene Handlung. Das steht 
im Gegensatz zum »kausalen Moment«, wie ihn z.B. 
Leonardo im Abendmahl dargesteht hat, und zum 
»fruchtbaren Moment«,2o der Vergangenheit und Zu
kunft im gegenwartigen Augenbhck durchscheinen laBt. 

2. Der letzte Moment der vollzogenen Handlung ist für 
Picasso nicht derjenige der Erschöpfung aller Wirkungen, 
die aus einer Ursache hervorgegangen sind, sondern das 
Maximum der Wirkung, dargestellt in der höchsten Ener
gieladung. Solche höchsten Energieladungen zeigen z.B. 
die altsteinzeidiche Höhlenmalerei und die iigyptische 
Skulptur in ihren besten Werken - in beiden Fallen hatten 
sie einen objektiven, überpersönhchen Charakter, wah
rend sie bei Picasso in persönhchen Emodonen wurzeln. 
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3. 1st eine solclie liöchste Energieladung erreicht, so 
kann man entweder versuchen, sie dauernd festzuhalten, 
sei es durch die Daseinssteigerung des Gegenstands (Alt
steinzeit), durch die magische Aktion des Dargestellten 
gegen das Unendliche (Agypten), sei es durch den Glau
ben der Gruppe an die magischen Zeichen (Neolithi-
kum); oder aber man kann die gesammelte Ladung mit 
der gröBten Kraft explodieren lassen und zerstören, wie 
es Picasso in Guernica tut. Die für das Zustandekommen 
der Ladung beanspruchte Zeit ist in keiner Weise sichtbar 
gemacht (bei Picasso so wenig wie in der Malerei der Alt
steinzeit oder in den Skulpturen der Agypter oder in den 
neohthischen Zeichen); die Entladungszeit dagegen 
scheint bei Picasso an folgende Faktoren gebunden: 

a. Zeit- und Raumerstreckung sind umgekehrt propor
tional, das heiBt der Eindruck wird erweckt, daB verhalt
nismaBig groBe Strecken in verhaltnismaBig kurzer Zeit 
durchlaufen werden. 

b. Die Bahn wird ohne Widerstand und überah mit 
dem gleichen Akzent durchlaufen, der Ablauf der Entla-
dung ist eine Explosion. Das ist nur möghch, weh sie nicht 
an die innere Zeit ihres Tragers, spezieh nicht an die Exi-
stenzzeit des Menschen gebunden ist, sondern durch die-
sen nur hindurchschieBt. Was dies bedeutet, kann man am 
besten durch den Vergleich mit der agyptischen Kunst auf-
zeigen,2i wo die Energieladung ebenfalls nicht in der inne
ren Zeit des Menschen verankert ist; dessen Körper aber 
wird benutzt wie ein GefaB, das die ganze akkumulierte 
Energie als volle Gegenwart zusammenhalt und sie nur an 
einer einzelnen Stehe durch das Auge so verausgabt, daB 
sie sich dennoch nicht vermindert. 

c. Die Bahn der Energieendadung spaltet sich selbst in 
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einen gegen den Ausgangspunl^t zurücltflielSenden und in 
emen plötzlicli bei voller Kraft endenden Teil. Die Ent-
ladung tragt also ihren eigenen Widerstand in sich; auBer
dem aber begegnet sie da, wo ihre Zeit am Ende ist, dem 
Bewufit-Sein, das nie der Zeit (und der Bewegung) unter
worfen gewesen ist; die Explosion findet statt gewisser
maBen an der Grenze zwischen einem empirischen Mo
ment und dem metaphysischen. Damh macht Picasso 
das historische Ereignis zu einem bloBen Moment einer 
Energieentladung, dessen vollentwickelter Sinnlosigkeit 
(in der Explosion) die unberührte Zeitlosigkeit, die in 
ihrem Sinn und Sein unzerstörbare Überzeitlichkeit ge-
genübersteht. 

Ahe diese Darstellungsformen der Zeit bleiben im eng
sten Zusammenhang mit dem Raum, oder praziser: mit 
dem Feld. Denn es handeh sich nicht um ein HohlgefaB 
das apriori vor der Zeit besteht, noch kann man umge
kehrt sagen, daB der Raum ein Produkt der Zeit ist, beide 
sind abhangig von derselben Ursache: der Energie. In
dem sie diese realisieren, können sie bald voneinander ab
hangig, bald voneinander unabhangig sein. Sie sind zwei 
verschiedene Enthaten, aber zusammen die Gestalt der
selben Energie. 

Nach dieser Analyse laBt sich zeigen, warum die raum-
zeithche Gestahung der Energie der Allegorie bedarf. Pi
casso zeigt weder die Etappen des Geschehens noch den 
Weg des Affekts, sondern nur ihre letzte Stufe als extreme 
Energieladung. Diese übersteigt nicht nur die durch-
schnitthchen Krafte des Künsders, sondern auch die sei
ner Gesehschaft und Epoche, darum muB sie künsderisch 
zur Gestaltung gebracht werden. Dies gelang in früheren 
Epochen aufgrund zweier Bedingungen: Der Künsder als 
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Magier liatte alle Krafte seiner Gesellschaft zur Verfü
gung; er war von den extremsten Wunschforderungen der 
gesehschafdichen Ideologie getragen. Diese magischen 
Krafte reichten nicht nur zur Tötung eines Tiers, sondern 
auch zur Sicherung der Wiedergeburt eines Menschen 
aus. Die zweite Voraussetzung bestand darin, daB diese 
Magie ihr Objekt so ernst wie möghch nahm, als das alter 
ego des Zauberers und der ganzen durch ihn wirkenden 
Gesellschaft, als mit beiden verwandt und idendsch (da
bei mochte es sich um einen Gegner, ein Tier oder einen 
Toten handeln), Zusammen bildeten sie einen einzigen 
und einheithchen sozialen Kosmos. So waren stets die 
physischen und ideologischen Krafte der Gesellschaft vor
handen, um den Zauber - sei es in der Wirkhchkeh, sei es 
in der Phantasie — zu reahsieren. 

Offensichthch ist keine dieser Bedingungen heute er
füht; die Gesehschaft verachtet den Künstler und dieser 
die Gesellschaft. Da die Kunst keine soziale Funktion 
mehr hat, stehen im besten FaUe Almosenpreise zur Ver
fügung, um den anachronistischen Schein zu wahren, als 
habe Leben, was langst zum Atavismus wurde. Der Geg
ner, insbesondere der pohtische, wird gelegenthch ge-
fürchtet, oft verachtet und meistens zum Verbrecher er
klart. Unter diesen Umstanden kann die nötige Energie
ladung nur unter zwei Bedingungen erreicht werden: 
Entweder muB der Künstler ein ungewöhnliches Tem
perament haben, das mit casarischem Überlegenheits-
bewuBtsein die gesehschafthche Funktionslosigkeit über-
kompensiert, oder er muB den Gegner herabsetzen. Bei
des führt zum gleichen Ziel: Der Gegner wird zu einer 
negativen Allegorie erniedrigt, und sich selbst erhöht man 
zu einer scheinbar positiven. 
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Wir sehen also, wie die persönliche Magie zu einer Me
tapher führt. Deren »Zauber« ist aber eine schöngeistige 
Erfindung, also gerade vom künstlerischen Standpunkt 
aus Unsinn (wie jede persönhche Mythologie). Ferner 
sind die Körper beider Tiere entweder in den Schatten ge
steht Oder ihrer Kraft entleert und alle Ausdruckswerte im 
Kopf konzentriert, was immer nur dann eintritt, wenn 
man künstlerische Gestaltung durch psychologische Aus
sagen ersetzen muB, die ebenso wihkürhch und vieldeutig 
sind wie jene in sich notwendig. SchheBhch stehen die bei
den Tiere in keiner formalen Beziehung zueinander, was 
durch den groBen Hiatus der Dunkelheit betont wird, die 
der ratselvohe Vogel kaum unterbricht. 

Dafür aber stehen sie als zwei moralische Extreme ne
beneinander: Das Pferd ahegorisiert ahes Negative, Un-
morahsche, Nicht-Sein-Sollende, Verachtete, GehaBte, 
der Sder ahes Positive, biologisch Unendhche, Geglaubte 
und Verehrte. Ober aber beide Extreme sind durch das of
fen gehaltene »Sowohl-als-auch« in jedes der beiden Tiere 
hineingetragen, dann treibt die AUegorie zu einer Urteils-
enthaltung, die nur dem Intellekt, nicht aber der künst
lerischen Anschauung oder dem asthetischen Gefühl zu-
ganghch ist. 

Sohte man Picasso als Magier in dem Bild suchen dür
fen, so ware er am ehesten mit der Frau zu idendfizieren, 
die mh einer Nachdampe das Bombardement aufklaren 
will. Mit seiner pictorial magic hat der »malende Milizio-
nar« in Wirklichkeit weder Franco getötet noch das spani-
sche Volk vor dem Hungertod bewahrt. Er hat nur auf eine 
physische Explosion mit einer geisdgen geantwortet, sich 
also auf die Ebene seines Gegners gesteht, als ob er des
sen Befehl unterworfen ware. Der Geist explodiert aber 
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nur dann, wenn er mehr leidet als er versteht, wenn ihm 
die Erkenntnis und Weisheh fehlen, die nötig sind, um 
sich auf die Ebene zu stellen, wo der Wille des Gegers 
nicht hinreicht. 

Wir hatten gezeigt, daB in Picassos SchaffensprozeB sich 
zwischen die Emotionsenergie, von der dieser ausgeht, 
und das raumliche Energiefeld, in welchem er endet, eine 
ganz bestimmte Zeitvorstehung einschiebt: die Kluft zwi
schen dem empirischen Moment der Explosion und dem 
mystischen Moment der ewigen Wahrheit - eine Wahr
heit, welche altersgrau geworden ist: daB das Leben nicht 
zerstört werden kann, auch nicht durch den bestialischen 
Gebrauch von Bomben, sondern unerschöpflich ist. War
um bedarf ein so wenig origineher Inhalt sovieler Origina-
htat der Form mit allem Larm und aller Vehemenz der Ex
treme, der Diskontinuitaten und der Deformationen? 
Weü Picasso das Besondere des Sujets (die Bombardie-
rung von Guernica) aus dem Allgemeinen seiner Welt
anschauung nicht abzuleiten vermag. Das Allgemeine 
kann er künstlerisch gestalten; das Besondere aber muB 
er, um nicht in hterarischer Sentimentalitat steckenzublei-
ben, in Unbestimmtheit hüllen, die gewollter Tiefsinn, 
aber nicht gestahet ist, nicht das Geheime der Form, son
dern Geheimniskramerei. 

Dieses Auseinandertreten der durch keine künstleri
sche Methode mehr zu verbindenden empirischen und 
metaphysischen Weh hat Picasso den Gebrauch der per
sönlichen Allegorie aufgezwungen. Weil diese aus dem 
Auseinanderbrechen des Endhchen und des Unendlichen 
entstanden ist, ist sie selbst endlich in der Form: das Pferd 
meint X, der Sder meint Y etc. - gewissermaBen eine 
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Gleichung mit mehreren Unbekannten. Es hegt im Wesen 
der Allegoric, daB sie die ihr immanente Tendenz zur Ein-
deutigkeit nicht unmittelbar sinnhch zu veranschauhchen 
vermag. Darum muB sie viele historisch entstandene und 
individuell umgeschmolzene Bildungselemente in sich 
eintreten lassen. Das macht sie ratselhaft und verleiht ihr 
den bloBen Schein des BedeutungsvoUen, damit der 
Unendhchkeit. Sie tendiert zu einer richtigen Lösung, die 
sie zugleich verbirgt — endlos ist also nur der ProzeB des 
Ratens. In dieser ihr wesentlichen Endhchkeit unterschei
det die Allegoric sich vom Symbol. Dieses enthalt eine 
Kette von Bedeutungen, die das ganze Koordinaten
system des menschlichen Geistes zu durchschreiten er
laubt. Trotz aller endlichen Formulierungen, die man ihm 
geben kann, weist das Symbol hinaus ins Unendliche, es 
verbindet Endhches und Unendliches in einer anschauli
chen Synthese. Die AUegorie ist dagegen nur Metapher 
für die Kluft zwischen beiden. Darum andert Picasso im 
Verlauf der Arbeit an Guernica nicht nur Zahl und Anord
nung der Figuren, sondern auch die Allegoric selbst. 

Aus dem sterbenden Pferd wird (wie aus der getöteten 
Medusa) Pegasus geboren, spater wird diese Idee aufge
geben; der tote Vogel verschwindet auf der rechten Seite 
des Bildes und wird auf der linken als fliegender wieder 
eingeführt; ein Rad wird gezeichnet und verschwindet; 
zuletzt tritt ein Pfeil auf, dessen allegorische Bedeutung 
noch niemand gefunden hat; selbst die Mutter mit dem 
Kind und der Stier werden erst in einem spateren Stadium 
zusammengerückt. Picasso tastet sich zu einem System 
von Allegorien durch, das einerseits einfach anschaubar 
ist, andererseits die gröBte Anzahl von Detailratseln 
(Zeichen etc.) enthalt. 
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So 1st die AUegorie Ersatz für das Symbol, und ihre 
schemhafte Bedeutsamkeit ist umgekehrt proportional 
zur GröBe der Gestaltungskraft, welche die Konsti
tuierung der künstlerisch notwendigen Form erfordern 
würde. Es ist Picassos besonderes Geschick, daB er mit 
semen Allegorien deren eigene Geschichte perverdert. 
Sie wurzeln allein im historisch zufaUigen Individuum, 
das den Schlüssel zu ihnen besitzt. Es zeigt nicht die ah-
gemeinen, in der Geschichte treibenden Krafte, wie es 
einem Geschichtsbild angemessen ware, sondern'die Ge
schichte fallt in den Abgrund, den Picasso erhtten hat: in 
den Abgrund zwischen empirischer Erfahrung und mysd-
scher Weltschau, zwischen dem Einzelnen und einem ent
rückten Allgemeinen. Was Picasso also allein zu zeigen 
vermochte, ist die hölhsche Narretei wildgewordener 
Kleinbürger. 

Nach diesem Versuch, das Bhd aus sich selbst zu analysie
ren - nach seinem Gestaltungsstoff und seinen Formen 
nach seinem Inhalt und seinen Allegorien können wir 
zur Wirkung auf den Beschauer übergehen, um gleichsam 
von auBen die Frage nach der Methode der Gestaltung 
dieses Bildes zu beantworten (die durchaus nicht mit der 
anderer Bilder Picassos identisch zu sein braucht). 

Beginnen wir mh der sinnhchen Wahrnehmung, so ist 
zunachst die Vielheit der angeregten Sinnesorgane auffal-
hg. Obwohl einer Malerei gegenüber das Auge mit seinen 
verschiedenen Einstellungen (Nahe, Ferne) und Funktio
nen (Sehen, Tasten) die Hauptrolle spieh, gibt es Stehen 
in Guernica, die sich der opdschen Wahrnehmung ent
ziehen. Andere Stellen kann man zwar sehen, aber nicht 
tasten, und von diesen führen einige in die Sphare des 
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namenlosen BewuBt-Seins, wo das Sehen zur Intuidon, 
zur Vision eines metaphysischen Urphanomens wird. 
Wieder andere Stellen regen zwar das Tastempfinden an, 
indem von einer Kante ebene Flachen in entgegengesetz
te Richtungen auseinanderlaufen, aber sie gehen in ihrem 
Verlauf entweder ins Optische über oder in motorische 
Körperempfindungen. In den meisten Fallen werden die 
letzteren ganz unmittelbar gegeben wie gehetztes Laufen, 
Ausstrecken von GhedmaBen, Öffnen des Munds etc. 
Die ruhigste Stellung hat der Stier, aber sie ist erreicht nur 
nach der brüsken Rückwendung des Vorderkörpers und 
ferner verbunden mit der f ahnen artig wehenden Kurva-
tur des Schwanzes. Durch beides wird der Beschauer ge
zwungen. Maul mit Anus zu verbinden. Trotz aller Bewe
gungen der Figuren, welche die entsprechenden Empfin
dungen im Betrachter anregen, werden weder dessen phy
sische Aktivitat noch seine seelische EntschluBkraft oder 
gar Handlungen angeregt. Die resultierende Wirkung ist 
die einer Betaubung; diese entsteht weniger durch das op-
dsch wahrnehmbare Chaos von Bewegungen, als durch 
den chaotischen Larm, der vom Bild auszugehen scheint, 
den Betrachter mit einem heftigen Schock trifft und ihn 
zunachst passiv macht gegenüber den Affekten, die ihm 
von der Leinwand her entgegenschreien. 

Picasso nimmt nicht nur verschiedene Sinnesempfin-
dungen (und ihre Organe) in Anspruch, sondern auch ver
schiedene Reaktionsweisen des einzelnen Sinnesorgans. 
Wahrend das Auge an einer Stelle einem langen Bewe
gungszug zu folgen hat, ist es an einer anderen zu einem 
Sprung gezwungen, an wieder anderen erlebt es einen Zu-
sammenstoB. Dieser bestandige Wechsel von Passivitat 
und Aktivitat und innerhalb der letzteren von Kontinuitat 
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und Diskontinuitat erzwingt eine dauernde Umstellung, 
Elastizitat und Wendigkeit des Betrachters, die aber von 
Picasso an den StoBstellen erschwert und behindert wird 
- Aktivitat des Wahrnehmens, Hingabe, Einfühlung, 
Kontemplation und GenuB werden unmöglich gemacht. 
Denn die wechselnden Arten der Veranderungen sohen 
dem Wahrnehmungsakt jeden Selbstzweck nehmen und 
ihn so sehr wie möglich beschleunigen; selbst die haufige 
Wiederholung annahernd gleich starker Energieladungen 
dient dazu, das Ruhen in einer simultanen Wahrnehmung 
auszuschalten und die Verlaufszeit des Wahrnehmungs-
akts zu verkürzen. Ein Verwehen des Betrachters würde 
zu einer Kumulierung seiner Energien und damit zu einer 
Schwachung des Schocks führen, zu asthetischem GenuB 
und Eigenaktivhat, was ihn der Kontrolle des Künstlers 
entziehen würde. Der Maximalwert des Schocks ist pro
portional der Schnelhgkeit, mit der jede autonome Re-
gung des Beschauers zugunsten seiner Lahmung ausge
schaltet wird. Die Sinne sind nur ein Mittel, das man be-
nutzen soh, um sie zu überwinden, nicht um ihrcTatigkeit 
zu entf ahen und zur Geltung zu bringen. Es kommt hierin 
ein tyrannischer Machtwille, ein Herrschaftsanspruch des 
Künsders über den Beschauer zum Ausdruck, den man 
als das Ergebnis eines Akts der Zwangsmagie gegen sei
nen Geist, sein BewuBtsein und seine Freiheit auffassen 
kann. 

Picasso whl vor allem den Schock. Man kann in ihm 
zwei Momente unterscheiden: die Verwunderung dar
über, daB ein Schock von solcher Energieladung eintritt, 
ohne daB man deren Entwicklung sieht, weil der Akt der 
Ladung unserer Wahrnehmung entzogen ist; und dar
über, daB der Schock trotz seiner machtigen Energie-
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ladung so schnell endet. Aber auch der psychische Affekt 
steht nicht um seiner selbst wihen; ihm ist ebensowenig 
wie der sinnlichen Wahrnehmung erlaubt, Dauer zu er
zeugen, die zum GenuB selbst des Schreckens führen 
könnte. Keine Explosion kann ihre Wellen ausbreiten, 
weh ihr eine andere unmittelbar folgt, die ahe zur Autono
mie des Affekts tendierenden Nachwirkungen zerstört. 
Auch hier vergewaldgt Picasso den Beschauer mit gröBt-
möglicher Kraft und Brutahtat, um die Affektwirkung 
momentan zu machen und den Beschauer nicht nur von 
Affekt zu Affekt, sondern über die Ebene der Affekte 
selbst hinauszutreiben. Die Monotonie der Betaubung 
bezeugt, daB Picasso die Affekte nur benutzt, um sie auf
zulösen in Affekdosigkeit. Dem dient die doppelte Ent
wicklung: in der Bildbreite von der wehrlosen Panik über 
den Kampf zur Ataraxie des Sders und in der Höhe zum 
Licht einer kraftvollen, aber mehr exhibidonistischen als 
weiterführenden Allegoric der Vernunft. Beide, die phy
sische wie die geisdge Ahegorie, geben eine gewisse Lö
sung vom Schock des Entsetzens, aber sie schaffen keine 
Katharsis im Betrachter selbst, weil die Lösung nicht mit 
Notwendigkeh aus der ICatastrophe entsteht. 

Die Entwicklung der explosiven Affekte kann sich 
ebensowenig wie der Akt sinnlichen Wahrnehmens voll
enden, ohne daB Picasso das Denken oder vielmehr das 
Wissen um besdmmte Resultate persönhcher oder tradi-
tioneller Bhdung zur Hhfe nimmt. Dadurch, daB er das 
Denken in Gedachtes verwandelt, trennt er ein Wahrneh
men ohne délectation von einem Denken ohne ProzeB. 
Anstatt den Betrachter von den Sinnen über das Gefühl 
zum Denken zu führen, vergewaltigt er dessen Sinne 
durch Affekte und glaubt, diese mit Bhdungswissen über-
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winden zu können, mit Bekenntnissen zur Kraft der Natur 
und der Vernunft. Dieses AuseinanderreiBen der ver
schiedenen menschlichen Fahigkeiten erhöht die Span
nung, insofern es die Frage nach Sinn und Inhalt der A l 
legorien erzwingt, das heiBt die délectation durch Ratsel 
ersetzt. Zugleich werden diese so schwierig zu lösen und 
so zahlreich gemacht, daB der Künstler den Beschauer in 
eine intellektuehe Sphare zwingt, wo er im Grunde nur 
hilflos und willkürHch herumtappen kann. 

Das Entziffern der Inhalte oder die Erkenntnis, daB 
man nichts über sie wissen kann, beendet den Akt der 
Wahrnehmung und die Wirkung der Affekte - ganz an
ders als in groBen Werken, die Thema und Lösung in der 
Exposition vorwegnehmen, um den Betrachter gleichsam 
spielerisch vom puren Was des Inhalts abzulenken und sei
ne Aufmerksamkeit auf das Wie, auf die Entwicklung der 
künstlerischen Form zu konzentrieren. Hier zielt der 
Künstler auf die Freiheit des Betrachters und nicht auf sei
ne Vergewaltigung. 

Die Einheit der Wirkung, in welche Picasso seine bei
den so entgegengesetzten Ausgangspunkte, die individu
elle Emotion und das metaphysische BewuBt-Sein, zu-
sammenfaBt, ist der Schock. Physisch wirksam ruft er Be
taubung hervor, im Geisdgen die bohrende Frage nach 
dem Sinn. Emotion wie BewuBtsein würden sich in der 
Beantwortung der Sinn-Frage erschöpfen, darum ist 
Picasso an der unauflösbaren Vieldeutigkeit interessiert. 
Aber er hat doch nicht die Unendlichkeit des Betrach-
tungsvorgangs gestaltet, den immer weiter vertiefenden 
Nachvollzug des Sprungs, der zwischen Schock und Frage 
hegt. So bleibt der Betrachter in einem Bild befangen, 
dem jede Selbstevidenz fehlt. Das Bhd wirkt gemacht und 
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darum willkürlich und, aller Ratselhaftigkeit zum Trotz, 
endlich. (Der Wunsch nach einem klarenden Spruchband 
ist dafür ein Zeichen.) Daraus erklart sich das Schicksal 
des Bildes: Die Massen - gerade die antifaschistischen -
wenden sich betreten und interesselos von ihm ab, wah
rend die InteUektuellen Literaten es mit formlosem Lyris-
mus preisen, denn es glorifiziert ihre eigene Ohnmacht 
durch die GröBe der Aufgabe und durch die Kühnheit, 
mit der Picasso sie aufgegriffen hat. 

A l l das zeigt, inwiefern Guernica ein schlechtes Stück 
Propaganda ist und ein zweifelhaftes Kunstwerk. An 
Picasso, dem gröBten Künstler unserer Zeit, zeigt sich 
auch, daB der Künstler in der heutigen Gesellschaft eine 
zugleich tragische wie komische Erscheinung ist, denn er 
wurzeh in der Weh, deren Untergang er wünschen mufi, 
und er kann diejenige nicht gestahen, deren Aufgang er 
mit angstvoller Bewunderung zuschaut. 

Es ist wohl keine zu kühne Vermutung, daB Picasso 
dem Vorwurf unzulanglicher Propaganda zustimmen wür
de. Würde er tatsachhch noch immer davon ausgehen, 
daB man polidsche Probleme mit einem ahegorischen Ap
pell an den elan vital der Natur oder an die Aufklarungs-
kraft der menschhchen Vernunft lösen könne, dann ware 
er kaum in die Kommunisdsche Partei eingetreten. Ne
ben den Ereignissen, die dem Sieg Francos folgten und 
zum Zweiten Weitkrieg geführt haben, der die vorüberge-
henden Sieger bis in die StraBen von Paris und in sein Ate-
her gebracht hat, mag die Arbeit an Guernica die Ursache 
dafür gewesen sein, daB Picasso sich pohdsch neu orien-
tiert hat - die Arbeit mag ihm die Grenzen seiner alten 
Einstellungen zu BewuBtsein gebracht haben. 

Dem Vorwurf künstlerischer Unzulanglichkeit würde 
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er dagegen kaum zusdmmen - er könnte sonst nicht wei-
terhin behaupten, daB seine Kunst und seine pohtische 
Praxis unabhangig seien voneinander und daB jedes Bild 
ein pohtisches sei. Was immer man zu Kommunismus und 
Marxismus sagen mag, gewlB ist, daB die Trennung von 
Theorie und Praxis mit deren Prinzipien nicht zu verein
baren ist; die eigenthche Funktion der Kunst ist es doch, 
die Einheit von Theorie und Praxis anschauhch zu gestal
ten. 22 Der einzig akzeptable Standpunkt Picassos könnte 
sein, daB der Künstler nur eine bestehende, nicht aber 
eine erst entstehende Gesellschaft und ihre Probleme zu 
gestalten vermag; daB dem Künsder nur zweierlei mög
lich ist: Sozialkritik an der bürgerhchen Gesellschaft im 
bürgerhchen Stü oder propagandisdsche Hilfe für die 
Kommunistische Partei in ihrem Kampf um die Überwin-
dung dieser Gesellschaft. Picasso scheint also aus Mangel 
an Kenntnissen ein ungenügender I<Communist zu sein: 
Das bleibt seine Privatangelegenheit. Er hat aber auch die 
Grenzen der künstlerischen Methode, die zu Guernica ge
führt hat, nicht erkannt: Das ist eine öffenthche Angele-
genheit. 

Die methodische Grenze von Guernica liegt nicht in sei
ner Vieldeutigkeit, sondern darin, daB Picasso überhaupt 
Allegorien benutzen mufite. Es ware sicher zu rigoros, 
Gestaltungen, die eine Diskrepanz von Inhalt und Form 
aufweisen, aus dem Gebiet der Kunst auszuschhcBen; 
aber man wird zugeben müssen, daB solche Werke auf 
einer künstlerisch niedrigeren Stufe stehen als diej enigen, 
die durch eine bestimmte Methode, welche der eigenth
che Bereich künstlerischer Erfindung ist, Inhalt und Form 
zu einer Einheit gebracht haben. Nur dadurch kann man 
die jeweiligen historischen Bedingungen der Kunst und 
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die individuellen Reaktionen auf sie zur allgemeinen Gel
tung bringen. Beide Wege, die Figurensprache der AUe
gorie und die Realisierung einer Bild-Idee^^ durch eine 
einheithche und ihr adaquate Methode, haben etwas Indi-
rektes. Aber die Allegorisierung verdeckt nur die Direkt-
heit der Darstellung, die Besessenheit des Künstlers 
durch das nach Mitteilung Drangende. AUegorisierungen 
wecken nur den Schein, es sei dem Individuellen undWill-
kürlichen eine allgemeine Bedeutung gegeben worden. 
Die gestaltende Methode hebt dagegen das Individuelle 
ins Allgemeine, das Historisch-Bedingte ins Überhistori-
sche, indem sie die unendliche Bedeutung in den 
»Schein« des Konkreten und Endhchen inkorporiert. Die 
allegorischen Mittel sind ein Monolog des Künstlers, der 
seine Entdeckungen der Welt zugleich zu offenbaren und 
zu verdecken sucht, ohne damit von sich selbst loszukom
men. Die gestaltende Methode dagegen realisiert einen 
Dialog des Ichs mit der Welt, der autonom wird gegen
über beiden. 

In seinem titanischen Wunsch, ein einzelnes geschichth
ches Ereignis unmittelbar mit einer angeblich ewigen 
Wahrheit zu konfrontieren und so für den Schrecken des 
Augenblicks und seine absolute Unmenschlichkeit einen 
Trost, eine Hoffnung zu finden - befangen in diesem 
machtigen Wunsch hat Picasso übersehen, was Goya be
reits erkannt hatte: Geschichte kann nur durch geschicht
hches Handeln überwunden werden. Die Menschen müs
sen beginnen mit voller Verantwortung für die Zukunft 
Geschichte selbst zu machen, anstatt wie Automaten ei
ner irdischen Macht oder einer sogenannten ewigen Idee 
zu handeln. Trotz alledem muB man hervorheben, daB 
Guernica den Konflikt zwischen Picassos Empfindungs-
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starke und Mitteilungsbedürfnis einerseits und seiner Ge
staltungskraft andererseits gültig ausdrückt. Selbst wenn 
man von aller problematischen Allegorisierung absieht, 
bleibt der Eindruck der Zerstörung und der Agonie, der 
einer sich zersetzenden Gesellschaft ein Brandmal auf-
drückt, wie es keinem anderen Künstler gelungen ist. 



Grundbegriffe der Kunstbetrachtung 





Aus dem Vorwort von 1941 

Die Empirische Kwistwissenschaft^ stellt sich die Aufgabe, die Kunst 
und hur diese zum Gegenstand der Erkenntnis zu machen. Man wird 
einwenden, es sei unmöglich, den irrationalen Akt der Inspiration 
der ratio unterwerfen zu wollen. 

Ich werde mich nicht mit dem Hinweis begnügen darauf, daB die 
geistig mutigeren Geschlechter des Mittelalters sogar die Geheim-
nisse der göttlichen Offenbarung zu sezieren gewagt haben, sondern 
antworten, daB die Inspiration nichts als die Illusion der unfruchtbar-
sten Klasse der modernen Gesellschaft ist, eine kleinbürgerhche Er-
dichtung, welche auf der im 19. Jahrhundert entstandenen Diskre
panz zwischen gesellschaftlich-maschineller Produktion des materiel
len Reichtums und handwerklicher Einzelproduktion der geistigen 
Güter beruht und welche die Kunst zum Rehgionsersatz erniedrigt. 
Ich werde mich nicht damit aufhalten zu zeigen, warum es den ver
schiedenen Asthetiken, allgemeinen Kunsttheorien, Kunstgeschich-
ten, Kunstpsychologien und Kunstsoziologien nicht einmal geglückt 
war, ihren angeblichen Gegenstand auch nur ins BHckfeld der Be
trachtung zu rücken; ich werde vielmehr eine Theorie der Kunst 
entwickeln, die ich empirisch nenne, weil sie aus der Analyse von 
Kunstwerken aller Zeiten und Völker gewonnen wurde. Ich erinnere 
daran, daB vor der Schaffung der Differential- und Integralrechnung 
auch die Natur nicht mathematisch darzustellen war. Ich werde for
dern, daB die Mathematik ihre Entwicklung von Euklid über Leibniz 
und Lobatschewsky hinaus fortsetzt, bis sie den klar analysierten 
Tatbestand der Kunstwissenschaft durch eine Formel auszudrücken 
vermag.^ 

Soil also die Kunst nach dem Beispiel der exakten Naturwissen-
schaften rationalisiert werden? Ich antworte mit einem Nein und 
einem Ja. 

Der Verstand, als bestimmter und begrenzter Sektor des menschli
chen Geistes, kann von jedem Gegenstand, ob Natur oder Kunst, 
nur einen Aspekt, nur eine Perspektive herausarbeiten. Es gibt der 
Kunst gegenüber ein seelisches Erleben, das für eine Kunst/Aeor/e 
irrelevant ist, das aber dennoch für die Gesamterkenntnis des Phano-
mens von konstitutiver Bedeutung ist. Kunst ist eine konkrete Er-
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scheinungsform des schöpferischen Prozesses des menschhchen Gei
stes. Dessen allgemeiner und gesetzmaBiger Ablauf ist Gegenstand 
der Philosophie, speziell der Erkenntnistheorie.' Zwischen dem Er
leben und der Vernunft gibt nun der Verstand sein eigenes Bild von 
dem, was allgemein und gesetzmaBig ist in der Kunst; dies Bild ist 
weder psychologisch noch erkenntnistheoretisch zu gewinnen. 

Man kann nicht der Kunst zuliebe mit der Strenge der wissenschaftli
chen Methode markten. Diese bleibt, was sie im Verlauf ihrer Ent
wicklung geworden und noch zu werden im Begriff ist. Das Fehlen 
einer exakten Wissenschaft der Kunst beruht nicht zuletzt auf der 
Forderung, daB der wissenschaftliche Elementarbegriff eines Gebiets 
in Analogie zum mathematischen Punkt geformt sein muB, damit 
ohne einen primaren Totalitatsbegriff aus diesem einfachsten Ele
ment die komplizierteren Gebilde aufgebaut werden können. Ande
rerseits aber erscheint ein solcher Elementarbegriff für das Gegen-
standsgebiet der Kunst unangemessen. Wenn wir von Anfang an 
einen dem Gebiet der Kunst entsprechenden, höher strukturierten 
Elementarbegriff entwickeln, das heiBt das Schema von Begriffen, 
die mit einem einfachen Ausdruck eine einfache Sache zu konstru
ieren erlauben, ersetzen durch einen Inbegriff variabler Funktionen 
über variable Elemente; wenn wir neben den Elementarbegriff einen 
TotaUtatsbegriff stellen, der die Faktoren des Inhalts, der Form und 
der Methode in einer umfassenden Einheit ursprüngUch und unab-
leitbar enthalt - dann wird die Wissenschafthchkeit der Methode 
nicht zerstört, sondern erweitert. 

Andere Eigenarten der Kunst lassen sich nicht organisch in die bishe
rigen Methoden der Wissenschaft einfügen. In der Kunst erscheint 
das Allgemeine im Besonderen. Darum kann es im Gebiet der Kunst 
nicht genügen, daB ein Einzelnes unter das Allgemeine »subsumiert« 
wird. Da ferner die Kunst ein Akt ist, der bestimmte geschichtliche 
Gegebenheiten in spezifischen Mittein gebildehaft umformt und da
bei zur Hiërarchie der Werte führt, kann man Kunst nicht »wertfrei« 
betrachten wollen; ebensowenig lassen sich Geschichte und Dasein 
künstlerischer Phanomene sauberhch voneinander trennen. 

Die Lösung dieser Schwierigkeiten führt zu einem dreiteiligen 
Aufbau der Kunstwissenschaft: Phanomenologie"*, Geschichte' und 
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Kritik'* der Kunst sind voneinander zu unterscheiden. Diese Teile 
bleiben freilich wechselseitig voneinander abhangig. (So geht etwa 
weder Kunst in der Geschichte noch die Geschichte in >>der« Kunst 
auf.) 

Den drei konstitutiven Kategorien des Elements, der Totalitat und 
der Beziehung ware als eine vierte die der Realisation hinzuzufügen, 
um dem Gegenstandsgebiet der Kunst gerecht zu werden. (Wobei 
auch diese Erganzung keine auBerliche Addition, sondern eine Ent
faltung der drei Grundkategorien ware.) 

Der erste Teil dieses Werks, der von den Grundbegriffen der Be
schreibung handelt, besteht also aus vier Kapitein über die Einzel
form, die Werkgestalt, die Komposition und die Realisation.Alle 
vier können nicht anders definiert werden als durch die Entwicklung 
und den Aufbau ihrer jeweiligen Elemente. Das kann nur angesichts 
bestimmter Werke geschehen. Es wird sich dann erweisen, ob die 
vier Kategorien zusammen den Gegenstand der Kunst in seinem gan
zen Umfang für das wissenschaftliche Denken zu konstituieren erlau
ben. 

1st diese Konstituierung - und ebenso die der Kunstgeschichte und 
Kunstkritik - einmal geglückt, so kann und muB die empirische 
Kunstwissenschaft durch eine mathematische Kunsttheorie erganzt 
und vollendet werden. Das wird die Aufgabe der Generation einer 
Klasse sem, welche die Angst vor der ratio verloren hat und in dem 
Aberglauben an das Irrationale keinen Ehrentitel mehr sieht einer 
Klasse, welche die Dialektik-der Gegensatze als die des Mannes 
wurdigste Waffe gegenüber den Ratseln des Lebens zu handhaben 
versteht. 





Die Beschreibung 

Es gibt drei Arten wissenschaftlicher Beschreibung. 
Die erste halt sich an den fertig gegebenen Gegenstand und analy

siert, was der sinnlichen Wahrnehmung unmittelbar an Eigenschaften 
und Haufigkeiten zuganglich ist. Durch den Vergleich von Gegenstan
den, die ihrer auBeren Ahnhchkeit nach zusammengehoren, kommt 
sie zur Ordnung der Beschaffenheiten (Linné). 

Die zweite versetzt sich aus der Gegebenheit in die wirkende, schaf
fende Kraft, aus den mannigfachen Teilen in die Wesenheit und Ein
heit. Sie versteht (und teilt mit), was dem inneren Sinn, der Intuition, 
der Wesensschau unmittelbar zuganghch ist. 

Die dritte distanziert sich von der Unmittelbarkeit des auBeren wie 
des inneren Sinns, sie denkt, und zwar denkt sie sich die Gegebenheit 
des Gegenstands fort und baut ihn aus seinen Elementen und der in ih
nen liegenden Wirkungsweise auf - zunachst in Begriffen und dann im 
Experiment (Mathematik, Physik, moderne Biologie). 

Die erste Art der Beschreibung gibt uns einen Katalog von Teilen ohne 
jedes geistige Band; sie zahlt alles auf, ohne etwas zu erklaren, sie weiB 
alles und versteht nichts. 

Die zweite sucht dieses Verstehen zu beschwören durch eine Art 
scheinwissenschaftHcher Mystik, indem sie entgegen dem Newton-
schen Prinzip «hypotheses non fingo« die eine alles erklarende Hypo
these erdichtet. 

Die dritte Art der Beschreibung liefert uns die wirkliche Erklarung 
des Gegenstands, indem sie aus den empirisch beobachteten Gesetz
maBigkeiten, die seinen eigenen Ablauf und die Beziehungen zu ande
ren Gegenstanden beherrschen, auf seine Elemente, ihre Verbindun
gen und Ganzheit schlieBt und diese Schlüsse verifiziert durch Konsti
tuierung und Rekonstruktion des Gegenstands. 

Dies ist nur möglich, wenn man der sinnlichen Wahrnehmung in Ab
hangigkeit von einer intuitiven in engstem Zusammenhang mit der 
konkret sinnlichen genügt hat. Erst wenn die beiden niederen, unvoll-
kommenen Arten der Beschreibung eine enge Vertrautheit mit dem 
Wesen und den Eigentümhchkeiten, mit den GesetzmaBigkeiten und 
Wirkungsweisen des Gegenstands geschaffen haben, kann die eigent
hch wissenschaftliche Beschreibung ihre konstituierende Arbeit begin-
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nen, die in alien Sachgebieten denselben Kategorien gehorcht, aber in 
jeweils anderen konkreten Erscheinungsweisen. 

Diese heiBen für die Kunst: Einzelform, Werkgestalt, Komposition, 
Realisation. Keiner dieser vier Begriffe bezeichnet einen einfachen 
Tatbestand, der durch eine »Definition« naher bestimmt werden könn
te, sondern die Etappe eines Prozesses, auf der sich eine Reihe von 
konkreten Faktoren in einer einmaligen Weise zu einer Entitat verbun
den haben, die zwar in sich relativ selbstandig geworden ist, aber nur 
im engsten Zusammenhang mit den restlichen drei Etappen entstehen 
konnte und bestehen kann. 

Ein solcher Begriff definiert sich nur in und durch seinen methodi
schen Aufbau. 



Die Einzelform 

Die Form als das Resultat der ersten Etappe des künstlerischen Gestal-
tungsprozesses ist zu betrachten als Daseinsform, Bedeutungsform 
und Wirkungsform. Ihr Dasein hat zur Grundlage die Materialien die 
Darstellungsmittel, die Sinnesempfindungen und die Modellierung. 

Werkstoff. Alles künstlerische Schaffen beginnt als Gestaltung eines 
Oehalts (Idee, Weltanschauung) in bestimmten Werkstoffen (Holz 
Stem, Eisen, Bronze, Glas, Mosaik, etc.). Diese sind entweder in der' 
Natur vorhanden (wie das Holz) und erfordern nur eine Zurichtung 
Oder sie werden von Menschen aus vorgefundenen Rohstoffen herge
stellt (wie das Glas). Der Künstler wahlt aus ihrer Fülle nur eines oder 
einige wenige und bezeugt durch diese Reduktion der Möglichkeiten 
daB nur dasjenige Material als Werkstoff eines Kunstwerks geeignet 
ist, das es eriaubt, einen historisch bedingten Gehalt (wie etwa die 
Ideen der jeweils herrschenden Klasse) in seinen Qualitaten auszu
drücken: in seiner Widerstandskraft (Harte, Weichheit), Biegsamkeit 
Schwere oderLeichtigkeit, Durchsichtigkeit, Farbe, Glatte, Porositat' 
im Aufsaugen oder Zurückstrahlen des Lichts etc. 

Der Künstler steht aber nicht nur vor einer Mannigfaltigkeit von 
Eigenschaften, die sich auf die verschiedenste Weise auswahlen und 
kombinieren lassen, sondern auch vor einer gewissen Unbestimmtheit 
jeder einzelnen von ihnen. Ob man die Schwere oder die Leichtigkeit 
die Glatte oder Rauheit eines Materials betont, ob man sich überhaupt 
den Ansprüchen des Materials fügt oder seinen Eigenwert vergewal
tigt, mdem man z.B. dem Stein den Eindruck der Biegsamkeit ab-
zwmgt, Oder ob man die Materialitat als solche sublimieri und ehmi-
niert, das alles hangt bis zu bestimmten Grenzen vom Wollen ab das 
freihch eher sozial als individuell bedingt ist. Wie mit einem bestimm
ten Material nicht jeder bdiebige Geist rein und klar ausgedrückt wer
den kann, so laBt umgekehrt das Material dem Geist. der sich in seiner 
Oberflache zu entauBern sucht, einen gewissen Spielraum, und zwar 
das natüriiche Material einen gröBeren als das künsthche 

Analoges laBt sich von den Teehniken sagen. Es folgt daraus, daB die 
Techmk nicht bloB ein instrumentales Verfahren der Hand ist, sondern 
als solches zugleich eine Methode des Geistes. Die Beziehung zwi
schen der körperiichen und der seelischen Seite ist auBerordentlich 
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eng; es sind aber trotzdem die verschiedensten Variationen möglich 
zwischen diesen extremen Polen künstlerischen Schaffens. Es gibt 
Künstler, deren Geist in der Hand zu liegen scheint (wie z.B. Frans 
Hals), und andere, deren Hand im Geist aufgegangen zu sein scheint 
(wie etwa Rembrandt). Eine Technik ohne Geist ist virtuose Spielerei; 
Geist ohne Technik ohnmachtiges Stammeln - beides liegt auBerhalb 
der Kunst. 

Gestaltimgsstojf. Der Weg vom geschichtUch gegebenen Material zum 
Werkstoff führt weiter zum Gestaltungsstoff. Jedes Material hat einen 
natürhchen oder künstlichen Eigenwert; aber um die künstlerische Ge
staltung zu materiahsieren, muB es die stofflichen Charaktere der dar
gestellten Sachen und Ideen (Gefühle) in sich aufnehmen, sie durch 
sich ausdrücken. Der Künstler muB aus diesen so verschiedenen Mate-
rialarten die neue und einheithche Materialitiitsart der künstlerischen 
Form schaffen. Alle noch so verschiedenen Stoffcharaktere wie Was
ser, Luft und Stein sind in demselben Werkstoff (z.B. der Farbe) zu ge
ben, aber in diesem ist ihre natüriiche Stofflichkeit mit gröBerer oder 
geringerer Differenziertheit nachzuahmen. Der Grad dieser »Nach-
ahmung«8 kann sehr verschieden sein. Künsderisch unzulassig ist es, 
die Nachahmung zum Selbstzweck: zur beabsichtigten Tauschung zu 
erheben. Die AusschlieBung jeder Assoziation auf einen Gegenstand 
und seine Quahtaten körperlich-stofflicher Art führt zum anderen Ex
trem: dem Qrnament. 

Die Übersetzung der Ding-Stoffe in den strukturierten (Stein, Holz) 
oder strukturlosen Werkstoff (Farbpulver) kompliziert sich noch durch 
den Umstand, daB die Gegenstande nicht um ihrer selbst willen da-
stehen, sondern als Trager von Gefühlen und Bedeutungen persönh
cher, gesellschaftlicher und religiöser Herkunft. Als solche haben sie 
zwar eine immaterielle Seinsart; aber indem sie im Werkstoff erschei
nen, erhalten sie selbst einen materiellen Charakter, wie sie den Ge
genstanden, mit denen sie sich als den ihnen angemessensten verbin
den, einen bestimmten undinghchen Charakter verleihen. 

Aus dem Werkstoff wird der Gestaltungsstoff: der Stoff, aus dem das 
Kunstwerk besteht, wenn er mit Ding- und Bedeutimgsstoff zu einer 
engen imd unauflöslichen Einheit verbunden worden ist. 

Dies ist auf verschiedenste Weise möglich. Die frühe agyptische Pla
stik hebt den Eigenwert des Steins (seine Widerstandskraft, Dinglich-
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keit, Scliwere, Unbiegsamkeit etc.) lieraus und verbindet ilin direkt 
mit einem (transzendenten) Bedeutungsgehalt, wahrend die Stoff-
qtiahtaten der dargestellten Menschen ganzlich zurücktreten. Einige 
gotische Skulpturen dagegen vernichten weitgehend die Eigenqualitat 
des Steins, um die Immateriahtat des Seelischen so direkt wie möghch 
zu geben - im Gegensatz zu manchen griechischen Bildwerken, bei 
denen die Oberflache des dargestellten Gegenstands in all ihre stoffli
chen Eigentümlichkeiten differenziert, zu warm atmendem Leben ge
bracht wird und so der Eigenbedeutung des Steins wie des Gefühls 
gleich- oder übergeordnet ist. 

Aber ob es sich um Koordination, Subordination, Kontrastierung 
oder Durchdringung handelt, immer ist schon hier, bei der Konstitu
ierung der Stoffqualitat, eine Methode nötig, die aus den unbestimm
ten Möglichkeiten eine konkrete Bestimmtheit und aus der Mannig
faltigkeit eine Einheit macht. Ihre Rolle zeigt sich schon darin, daB aus 
demselben Material ganz verschiedene Gestaltungsstoffe gemacht 
werden können; sie wird noch klarer, wenn mehrere Werkstoffe ge
wahlt werden. So dient in der barocken Architektur dié Verbindung 
von Stein, Gips und Malerei und ihre Aufeinanderfolge vom Boden 
zur Decke der Veranschauhchung der Immateriahsation, wie sie dem 
gegenreformatorischen Kathohzismus eigen ist; die Fülle der Stoffe an 
einem Barockaltar entspricht der Relativierung jeder einzelnen Mate
rie und damit Spiritualisierung aller Stofflichkeit. Es gibt also für den 
Künstler kein Material an sich, also auch keine abstrakte Material-
gerechtigkeit, sondern nur die methodisch zu schaffende Beziehung 
zwisclien den drei verschiedenen Arten von Stofflichkeit. 

Darstellungsmittel. Von der Konstituierung der Stoffquahtat ist die des 
Darstellungsmittels zu unterscheiden, die am und im Darstellungsstoff 
vollzogen wird, mit dem es unterschiedlich verbunden ist. Es besteht in 
der Bildenden Kunst aus Farbe, Licht, Schatten und Linie, die alle eine 
groBe Mannigfaltigkeit von Darstellungsmöglichkeiten in sich enthal¬
ten. Auch wenn die Materialien wechseln, können die Darstellungs
mittel konstant bleiben. Gemeinsam ist beiden, daB sie den Stoff abge-
ben, aus und in dem das Kunstwerk sich formt und realisiert, ahnlich 
wie der Baum aus Holz. Der Unterschied zwischen beiden besteht dar
in, daB für den Künstier das Material stofflich, passiv ist, die Darstel
lungsmittel dagegen immateriell, voll lebendiger Möglichkeiten, aktiv. 
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Die Spannung zwisclien dem materiellen Stoff, dessen Entwicklung 
vom gegebenen Material zum geschaffenen Gestaltungsstoff wir be
reits verfolgt haben,und dem immateriellen Stoff, dessen Entwicklung 
vom Anschauungs- zum Darstellungsmittel wir noch verfolgen werden 
- diese Spannung ist von der gröBten Bedeutung. Man hat sie dadurch 
aufheben wollen, daB man den Farben unmittelbar einen Ausdrucks
wert zuschrieb. Die Erfahrung hat aber gelehrt, daB ein einzelner 
Farbton im besten Fall eine gewisse Tendenz zu einem bestimmten 
Ausdruck besitzt, daB aber diese Tendenz von den verschiedenen Men
schen, selbst Künstlern, ganz verschieden realisiert wird. Die Ablö
sung der Darstellungsmittel vom Werkstoff, die Entdinglichung und 
Entmateriahsierung machen also das Material nicht spiritueller, subli-
mer, reiner, sondern vager, unbestimmter, unvoUstandiger, so daB der 
Künstler die beiden Stoffarten vielmehr in eine Beziehung bringen und 
durch diese das definitive Material der künstlerischen Gestaltung 
schaffen muB. 

Betrachten wir zunachst noch den inneren Reichtum der Darstel
lungsmittel. Was die Farben betrifft, so haben wir zunachst die im Re
genbogen zusammengefaBte Skala von Rot über Orange, Gelb, Grün, 
Blau zu Violett, die aus einfachen und zusammengesetzten Farben be
steht. Der Künstler kann sie rein als Lokalfarben gebrauchen und ihre 
Intensitat starken, oder er kann diese schwachen, indem er sie auf zwei 
andere Farben bezieht, die für ihn Farben und auBerste Lichtstufen zu
gleich sind; auf WeiB und Schwarz, dadurch entstehen im Gegensatz zu 
den Lokalfarben Gruppen von neutralisierten Farben: Grau- und 
Brauntöne nach der dunklen, die Tonstufen des Rosa, der Fleisch-
farben, das Strohgelb, BlaBgrün, Himmelblau nach der hellen Seite 
hin. Hierbei kann die Schwachung der Eigenintensitat so weit ge
trieben werden, daB die Farbe nur noch eine Stufe innerhalb der Hell-
Dunkel-Skala ist. 

Bereits die Regenbogenfarben besitzen verschiedene Raumwerte, 
das heiBt sie gehen gegeneinander entweder in den Raum hinein, oder 
sie kommen aus ihm heraus, oder sie bleiben auf der Stelle. Diese 
Funktion kann unterstützt werden durch Kalte und Warme der Farbe, 
durch ihren Glanz oder ihre Mattigkeit, durch ihre Ouantitat, die vom 
Punkt über den Fleck bis zur Flache variieren kann. Die Beziehung der 
Farben zueinander erhalt einen dynamisch kontinuierlichen Charak
ter, wenn man sie nach ihrer Ordnung im Regenbogen aufeinander 
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folgen laBt; einen diskontinuierlich sprunghaften, wenn man sowohl 
diese Ordnung wie die Zusammenstellung von Komplementarfarben 
(rot-grün, blau-gelb) vermeidet, die ein labiles Gleichgewicht ergibt. 

Die Mannigfaltigkeit der Elemente, der Funktionen und der Verbin-
dungsmöglichkeiten ist für die Licht-Schattenskala ebenso groB. Diese 
reicht von der extremsten Helligkeit bis zur auBersten Dunkelheit; die 
dazwischen liegenden Stufen können abgedunkelte Helligkeit oder 
aufgehellte Dunkelheit sein. Es gibt ferner poröses und gedecktes 
Licht, gliinzendes und mattes (blindes), kaltes und warmes, welches 
und hartes, intensives und mildes, aus sich leuchtendes und reflektier-
tes, farbiges und unfarbiges. Je nach der Verbindung dieser Faktoren 
erhalt das Licht eine andere Funktion im Raum (hinein, heraus, auf 
der Stelle) und für den seelischen Ausdruck - beides unterstützt von 
der Ouantitat, die aus Punkt oder Komma zur groBen Flache werden 
kann und durch die Art der Verbindung. Diese kann bestehen im Kon
trast (Hell auf Dunkel, Dunkel auf Hell) in kontinuierlichen Über
gangen, in der Entwicklung der Extreme aus dem Mittelton etc. 

Die Fülle der Oualitiiten des einzelnen Mittels verliert selbst bei des
sen Isolierung nicht den Zusammenhang mit dem Raum. Dies gilt erst 
recht von der Linie. Sie kann gerade oder krumm sein, ein Übergehen 
von einem Extrem ins andere oder ihre Entgegensetzung, Spannung 
Oder Durchdringung. Sie kann kurz abbrechen oder lang sich hinzie-
hen, stark oder schwach sein oder vom Bestimmten ins Unbestimmte 
übergehen, sie kann richtungslos ruhen, mehrere Richtungen in sich 
vereinigen oder eine einzige Richtung langsam oder schnell verfolgen; 
sie kann auf der Ebene bleiben oder Raumfunktion besitzen, Form-
grenze sein oder ornamentalen Eigenwert besitzen. 

Farbe, Licht und Linie sind zunachst Anschauitngsmittel; sie sind die 
Oualitaten, unter denen unsere Sinne die AuBenwelt auffassen. Sie tre
ten dabei in einer ungeschiedenen Einheit auf, denn in der »Natur« 
sind weder Farbe noch Licht noch Linie isoliert vorhanden, unsere Sin
ne antworten auf gewisse Beschaffenheiten der AuBenwelt mit einem 
Gemisch aus alien dreien, das nur der Verstand auseinandernimmt. In
haltlich bestimmt wird dieses Gemisch einerseits durch die Dinge 
selbst, andererseits durch unser BewuBtsein, seine Einstellung und 
den Grad seiner Aufmerksamkeit. Die Bestimmung ist dementspre
chend willkürlich und wechselnd. Um von einer zufalligen zur not-
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wendigen Bestimmung zu gelangen, muB man ihre ungeschiedene Ein
heit in ihre Elemente auseinanderlegen. Dies ermöglicht sie gegenein
ander zu kontrastieren und jedes von ihnen bis zu einer eigenen und 
spezifischen Funktion zu entwickeln. Die Linie umfaBt Volumina, das 
Licht gibt Vibrationen, die Farbe Qualitaten. Diese Spezifizierungen 
sind durchaus relativ, denn es gibt kein Mittel apriori auBerhalb des 
Schaffensakts. Man kann auch mit Licht Volumina fixieren und mit Li 
nien Vibrationen darstellen. Überdies sind die Mannigfaltigkeiten al
ler drei Mittel nach denselben Kategorien der Intensitat, Quantitat 
etc. entstanden, was ihre Zusammenordnung erleichtert, sobald sie 
nach einer Idee oder einem zentralen Gefühl bestimmt und konkreti
siert werden. 

Diese Etappen des Aiiseinandernelvnens, der Spezifizienmg imd der 
korrespondierenden Konkretisierung machen aus dem Anschauungs-
mittel ein Darstellungsmittel. 

Methode. Unsere Analyse hat gezeigt, daB es innerhalb jedes einzel
nen Mittels neben der Fülle von Quahtaten und Funktionen auch eine 
Mannigfaltigkeit von möghchen Zusammenordnungen gibt: Das sind 
die verschiedenen Methoden des künstlerischen Schaffens. 

Diese Methoden werden angewendet, um die aus ihrer ungeschiede
nen Einheit differenzierten, sodann von einem einheithchen Grund-
gefühl konkret bestimmten Mittel untereinander zu verbinden - um 
aus dem Darstellungsmittel ein Gestaltimgsmittel zu machen. Dabei 
werden die verschiedenen Aufgaben und Funktionen, die jedes der 
drei Mittel zu erfüllen hat, in ihrer Verschiedenheit respektiert und zu
gleich in eine höhere Einheit aufgehoben. 

Das Verhaltnis von Bewahrung des Eigenwerts und seiner Aufhe
bung in die Synthese hangt von der jeweils angewandten Methode ab. 
Rembrandt hat das Licht in Schwingungen zwischen unendhch kleinen 
Differenzen zum führenden Faktor gemacht, aber seine ganze Ent
wicklung erklart sich nur aus dem Bemühen, in dieses mystische Licht 
die Farbe hineinzunehmen, um sie aus ihm wie Bestimmtes aus Unbe
stimmten aufleuchten zu lassen, und aus dem Ringen, die Lichtschwin-
gungen zu Volumina zu verfestigen, ohne diesen Grenzcharakter ge
ben zu müssen. Die frühgotische Glasmalerei dagegen macht die Farbe 
zum führenden Mittel und ordnet ihr eine transzendente Grenzhnie in 
einem anderen Material bei, wahrend das Licht innerhalb der Farbe 
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durch heUere oder dunklere Töne differenziert wird. Mag es sich um 
eine Durchdringung der verschiedenen Mittel zu einer Synthese han
deln, um ihre Kontrastierung zu einem dualen Nebeneinander, um 
gleichgewichtige harmonische Nebenordnung, um Unterordnung 
zweier von ihnen unter eine vorherrschende Dritte - in alien Fallen 
handelt es sich um eine Methode, welche die Mannigfahigkeit eint. 

Die Verabsolutierung eines einzigen Mittels, selbst wenn man dieses 
weitgehend intensiviert, zeigt ein Übergewicht weltanschaulicherTen
denzen über die künstlerische Gestaltungsfahigkeit an. Diese Verabso
lutierung ist übrigens wesentlich seltener, als die Kunsthistoriker be
haupten, die mit einer Entweder-Oder-Manie von hnearem und male-
rischem Stil reden. Wenn bis Ingres die Linie vorherrscht, so ist ihr die 
Farbe genau angepaBt. Und heiBt es nicht vor lauter Farben die Mate
rie nicht sehen, wenn man Degas nur einen Zeichner nennt? Es ist prin
zipiell falsch zu behaupten, daB die Anwendung des Lichts auf Kosten 
der Farbe geschehe, die der Farbe auf Kosten der Linie etc.; im Gegen
teil: Erst durch ihre Spannung auf- und gegeneinander entfalten sie ih
re ganze Eigenart, erreicht das Gestaltungsmittel seinen gröBten inne
ren Umfang. Farbe, Licht und Linie haben unterschiedliche Funktio
nen im Gestaltungsakt, aber sie haben nicht einen verschiedenen Wert 
für die Konstituierung derjenigen Materie, welche den Stoff der 
Kunstform bildet. 

Künstlerische Materie.'>W\r haben bisher nacheinander zwei Wege ver
folgt: den vom natürlich und geschichthch vorgefundenen Material 
über den Werkstoff zum Gestaltungsstoff und den von den Anschau-
ungsmitteln über Darstellungs- zu Gestaltungsmitteln. In Wirklichkeit 
verlaufen die beiden Prozesse gleichzeitig und in engstem Zusammen
hang miteinander und konstituieren das, was man die künstierische 
Materie nennen könnte. Ihre beiden Komponenten können ein sehr 
verschiedenes Verhaltnis zueinander haben, solange der immaterielle 
Anteil dem materiellen Leben gibt und dieser jenem ein Substrat. 

Gelingt das nicht, wird die Kunst zum Kunstersatz, zur gemalten 
Weltanschauung (wie bei Hodler, Böcklin oder Puvis de Chavannes). 
Materieller und immaterieller Aspekt der künstlerischen Materie kön
nen kontrastiert werden, wie in der romanischen Architektur. Ob es 
sich um Hallen- oder Kuppelkirchen oder um Basiliken handelt, um 
Licht, das sich von auBen nach innen konzentriert oder das von innen 
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nach auBen ins Unendhche flieht — die immateriellen Bahnen der 
Lichtkomposition dienen dazu, die Aufmerksamkeit des Eintretenden 
von der rationalen Konstruktion abzulenken. In der go tischen Kathe
drale dagegen, etwa in Chartres, wird der Kontrast zur Einheit; das 
Licht, gebrochen durch die farbigen Fenster, ist so sehr das Material, 
aus dem gebaut wird, daB der Stein selbst weitgehend immateriahsiert 
wird. So bildet sich eine mittlere Schwere, ein mittlerer Lichtgrad, eine 
gedampfte Farbe, eine Atmosphare, die materiell und immateriell zu
gleich ist, in der aber das Licht soweit die Führung hat, daB der Stüt
zen wechsel, dessen konstruktive Bedeutung hinfalhg geworden ist, 
beibehalten wird, um die Lichtbrechung zu differenzieren und die Ath-
mosphare vibrieren zu lassen. 

Es gibt, selbst wenn man nur ein und dieselbe Technik, etwa die 
Malerei, berücksichtigt, ebensoviele künstlerische Materipn wie es 
Methoden der künstlerischen Gestaltung, ja wie es Künstler gibt. Die 
Materie ist nichts AuBerliches, Zufalliges, Adharentes, sondern etwas 
Notwendiges; denn nichts hat eine l<ünstlerische Existenz als das, was in 
der Icünstlerischen Materie erscheint. »Es wird derjenige Künstler in sei
ner Art der trefflichste sein, dessen Erfindungs- und Einbildungskraft 
sich gleichsam unmittelbar mit der Materie verbindet, in der er zu 
arbeiten hat. «1" 

Sinnliche Wahrnehmung. Materie und Mittel des Kunstwerks werden 
zur Wahrnehmung durch die Sinne geschaffen. Will man verstehen, 
wie sich die Sinneswahrnehmungen mit ihnen verbinden, muB man da
von ausgehen, daB die verschiedenen Sinne ursprünghch ungeschie-
den waren und daB sie sich unter dem Druck der AuBenwelt allmahlich 
differenziert haben. (Geruch und Geschmack sind bisher nicht unmit
telbare Trager von Formideen gewesen. Die Gehörempfindungen kon
stituieren die Wortkünste und die Musik.) In der Bildenden Kunst müs
sen alle Inhalte und Formen in optische, haptische und motorische 
Empfindungen eingehen - die optischen sind für die Malerei, die hap-
tischen für die Bildhauerei und die motorischen für die Architektur 
von charakteristischer Bedeutung. 

Aber das Auge liefert nicht nur rein optische Empfindungen. Das 
mag für die Fernbilder zutreffen, sieht man j edoch etwas aus der Nahe, 
dann verstarken sich — natürhch durch die optischen Wahrnehmungen 
vermittelt — dieTastempfindungen; und im Übergang vom Fern- zum 
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Nahbild entstehen motorische Empfindungen: heftig-sprunghafte, 
wenn der Übergang brüsk ist, gleitend-kontinuierliche, wenn der 
Übergang allmahlich erfolgt. Eine andere Art optisch-motorischer 
Empfindungen kommt zustande, wenn der Blick nicht auf eine Stelle 
Oder auf einen Moment fixiert, sondern durch den Bildinhalt angeregt 
wird, sich durch das Bild zu bewegen; wenn das Bild gegensatzhche Be-
leuchtungen enthalt; wenn nicht nur das Licht einer Stunde, sondern 
das eines ganzen Tages in seiner Entwicklung dargestellt wird, wie es 
oft auf alten Bildern (etwa bei Poussin) der Fall ist. 

Darüberhinaus kann der Künstler durch das Auge des Betrachters 
auch Empfindungen derjenigen Sinne hervorrufen, die selbst unmittel
bar keine Werke der Bildenden Künste konstituieren können. Man 
hört auf Holbeins Passionsbildern" den Larm, man schmeckt vor 
Courbets Meer-Bildern das Salz, man fühlt in Monets Landschaften 
den Wind. 

Die haptischen Sinnesqualitaten sind nicht weniger differenziert, je 
nachdem es sich um konkave und konvexe Flachen oder Ebenen, um 
Geradheit oder Neigung, um Rundungen oder Spitzen, um Rauheit 
Oder Glatte handelt. Man kann auch die rein haptischen Qualitaten 
(umfassen, ruhend, angreifen) unterscheiden von den haptisch-moto-
rischen (tasten, gleiten) und von den haptisch-optischen (Fernbild des 
plastischen Reliefs). 12 

Der Differenzierung einzelner Sinneswahrnehmungen (die derjeni
gen der drei Gattungen Bildender Kunst entspricht) steht die Möglich
keit gegenüber, sie in wechselseitige Beziehungen zu setzen. Diese 
vollzieht sich durch die Verbindung von Architektur, Bildhauerei und 
Malerei zu einem Einheitskunstwerk,i3 das von verschiedenen Kuitu
ren auf dem Höhepunkt ihrer Entwicklung realisiert worden ist. 

Die Stellung der Einheitskunstwerke (gotische Kathedrale, dori-
scher Tempel) in der Geschichte beweist, daB die gröBte Fülle künstle
rischer Sinnlichkeit nicht in den Perioden eines reinen Sensualismus er
reicht wurde, sondern immer dann, wenn die Sinnesempfindungen am 
leichtesten mit alien übrigen Erkenntnisvermögen - dem Körper, dem 
Verstand und der Vernunft - zu verbinden waren. 

Aber selbst im reinen Sensualismus tritt seiten nur eine Empfin-
dungsart auf, er sucht die ihm eigene Vollstandigkeit dadurch, daB er 
durch ein bestimmtes Sinnesorgan die Empfindungen aller übrigen 
mitausdrückt, so daB das reine Anschauen die anderen Sinne in 
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Bewegung zu setzen vermag. Aber darüber hinaus verandern sich die 
SinnesquaHtaten, sobald ihre Verarbeitung durch die übrigen Ver
mögen des Menschen erfolgt. 

Die optische Empfindung eines van Eyck, der, wie gelegenthch Cour
bet oder Cézanne, auf die körperhche Dichtigkeit und Widerstands
kraft abzielt, ist eine andere als die eines Ingres, der die abstrakte Kraft 
des Verstandes ins Spiel setzt, oder die eines Rembrandt, der eine be
stimmte Vernunft versinnhcht. Die Möglichkeiten der Differenzierung 
sind sehr groB, sei es, weil die Vernunft verschiedene Inhalte hat, sei es, 
weil der Verstand verschiedene Operationen vorzunehmen vermag, M 

Asthetische Gefühle. Die Sinnesempfindungen, die uns im Kunstwerk 
entgegentreten, unterscheiden sich in vielen Punkten von unseren na
türlichen Wahrnehmungen: Sie sind ursprünglicher, unmittelbarer, 
zahlreicher; sie sind nicht bis zur Unkenntlichkeit des Objekts aus 
Erinnerungen, Gefühlen und Zwecken zusammengesetzt; sie hangen 
alle in einem umfassenden raumlichen Ganzen zusammen, in dem sie 
sich in alien Dimensionen bewegen; sie haben einen eindeutigen Zu
sammenhang mit seelischen Bedeutungen. Es ware aber falsch anzu
nehmen, daB dies allein durch die gröBere Scharfe des Auges oder 
durch eine verstandesmaBige Verarbeitung erreicht worden ware. Die 
Geschichte des Sehens kann niemals die Geschichte der Kunst sein, weil 
gewisse Künste durch das Auge nur sehr unvollkommen erfaBt werden 
(z.B. die Architektur) und weil nur diejenigen Sinnesempfindungen in 
die Kunst eintreten, die mit einem bestimmten Gefühls- oder Ideen-
kreis (dem der herrschenden Klasse) zu durchdringen sind.'^ 

Dies gilt ebenso für die Sehmethoden. Nur dadurch, daB die Sinnes
empfindungen sich selbst relativieren, indem sie durch alle oder mög
lichst viele andere Vermögen des Menschen hindurchgehen, nachdem 
sie von ihnen sich differenziert hatten, werden von ihrer eigenen Mate
rialitat befreit und ebenso von der anderer Vermögen; nur dadurch, 
daB sie so ihre Materialitat in reine Intensitat verwandeln, werden sie 
dem inneren Sinn, dem Gefühl eindeutig zuordnungsfahig. Nicht ein 
isoliertes Vermögen erzeugt die Kunst, sondern nur die innige Gesamtheit 
aller mit einetn spezifischen Übergewicht, welches für die Kimst im 
Gefühl liegt. Nur durch diesen Verarbeitungs- und einheitlichen 
SammlungsprozeB werden aus den Sinnesempfindungen asthetische 
Gefühle, die gleichsam ihre Innenseite sind. 
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In den asthetischen Gefühlen ist weniger ein Einzelgefühl als das 
Fühlen in seiner Gesamtheit und ungeschiedenen Einheit auf eine 
auBer- und überpersönhche Macht bezogen. Eine solche Macht kann 
Gott sein, aber auch das Schicksal (Tragödie und Komödie), der abso
lute Indifferenz- und Gleichgewichtspunkt (die Schönheit) oder eine 
bestimmte geschichtliche Situation. Ebenso verschieden wie die meta
physischen oder historischen Bezugspunkte sind die Arten, in denen 
sich die Beziehung reahsiert. Es entstehen so Gefühlskategorien, die 
viele und verschiedenartige Gefühle zu umfassen und ihnen allen den
selben Habitus des Erhabenen, Extremen, des Leidenschaftlichen 
oder Harmonischen, oder des Religiösen aufzudrücken vermögen; 
dasselbe Gefühl (z.B. Liebe, Eifersucht, Ehrgeiz) erhalt einen völlig 
anderen Charakter, je nachdem es der einen oder anderen Kategorie 
unterstellt wird. 

Wir finden so zwei Seiten des asthetischen Gefühls: die sinnliche und 
die kategorial-geistige; deren Spannung bedingt sein Wesen und seine 
Entwicklung. Indem sich das Gefühl sinnlich verauBerlicht, verliert es 
seine eigene Materialitat: Es hört auf, unobjektivierte Sentimentalitat 
zu sein. Durch die doppelte Beziehung auf ein überpersönlich All
gemeines und ein individuell Sinnliches bekommen die Gefühle eine 
gewisse Selbstandigkeit gegenüber den einzelnen Gefühlsakten, und 
diese relative Selbstandigkeit ist ein Merkmal ihres asthetischen Cha
rakters."" Dieser verwirkhcht sich von den Kategorien her - sowohl 
ins akustische wie ins optisch-motorische Sinnesmaterial." Es gibt 
nicht bloB in der Wortkunst das Tragische, sondern auch im Bild 
(Poussins Winter), in der Skulptur und selbst in der Architektur 
(Poseidontempel in Pastum'»). 

Die Geschichte lehrt uns, daB bestimmte Gefühlskategorien sich 
nur in bestimmten Epochen und dann mit groBen Verschiedenheiten 
reahsiert haben; so das Tragische im 5. Jahrhundert vor und im 
17. Jahrhundert nach Christi Geburt. In der Tragödie Racines und 
Corneilles fehlt die Katharsis, welche für den antiken Dichter ein 
Hauptbestandteil seines Werks ist. 

Man kann drei ganz verschiedene Epochen von asthetischen Gefüh
len unterscheiden: diejenigen, die an eine religiöse Macht anknüpfen; 
diejenigen, die sich auf eine dem Menschen und dem Irdischen zu
gleich transzendente und immanente Macht beziehen; und schlieBlich 
diejenigen, die sich der irdischenTotalitat der Natur, der Seele und der 
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Gesellschaft einordnen. So ist die romantische Ironie - die Reaktion 
auf die Unangèmessenheit zwischen einem unendlichen Subjekt und 
einem endlichen und relativen Subjekt oder einem endlichen und relati
ven Objekt - in den Karikaturen Daumiers etwa abhangig vom Verfall 
der Religion nach der Revolution, vom Sturz Napoleons und den hau
figen Regierungswechseln, welche die Relativierung der Gesinnungen 
im Verhaltnis zu einem in der Vorstellung bleibenden Ideal beschleu-
nigten. 

Das asthetische Gefühl hat, wie alles, was die Kunst betrifft, einen 
geschichtlichen und einen normativen Aspekt. Das laBt sich wiederum 
historisch erklaren - jedoch nicht unmittelbar aus einer Wirtschafts-
weise oder einer herrschenden Weltanschauung (einer Art des Glau
bens) , Alle bisherigen Entwicklungsstadien der Menschheit stehen un
ter einem doppelten »Prinzip«: Einerseits machen die Menschen ihre 
Geschichte selbst, andererseits macht sich die Geschichte gesetzmaBig 
»hinter dem Rücken der Menschen« (wie Marx und Engels es formu
liert haben). Das führt zu immer wieder ahnlichen Konstellationen 
von Freiheit und Determiniertheit — ein Verhaltnis, das sehr verschie
denen Inhalten einen und denselben Grundton des Gefühls verleihen 
kann. 

Dies Grundgefühl ist zugleich als das Ergebnis der Art und Weise 
anzusehen, wie die berechtigten und beherrschenden Mitglieder der 
Gesellschaft unter den jeweiligen historischen Bedingungen von ihren 
Bedürfnissen zu deren Befriedigung gelangt sind. 

Der Künstler löst dieses epochale Grundgefühl von derTriebbefrie-
digung ab, er reiht es ein in die Gesamtheit aller menschlichen Fahig
keiten und unterwirft es dadurch einer ganz andersartigen Verarbei
tung. Es gewinnt dadurch einen gröBeren Grad der BewuBtheit, ver-
bleibt aber im Zusammenhang der jeweils herrschenden Ideologic. 
Diese reprasentiert den unbeherrschten Sektor der Welti' unmit
telbarsten, so daB das Gefühl zugleich auf ein rationales und auf ein 
irrationales Moment bezogen wird. 

Diese Gegensatzlichkeit veranlaBt eine Selbstbewegung des Ge
fühls, das Auseinandertreten, Sich-Verscharfen und -Durchdringen 
der in ihm enthaltenen Gegensatze. So wird die Lust, die man an 
der Befriedigung eines Bedürfnisses empfindet, zu einem Vergnügen 
am Spiel um die Befriedigung, das seinen eigenen Regein unterworfen 
ist. 
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Diese Umbildung des gescliiclitlich-epochalen Gefühls vom Bedürf
nis zum asthetischen Gefühl geschieht nun für jeden einzelnen Ge-
fühlsinhalt in vielen Etappen, die allmahlich vomTraurigen zum Tragi
schen, vom Heiteren zum Komischen, vom Wohlgefalligen zum Schö
nen, vom Friedlichen zur Idylle, von der Wehmut zur Melancholic füh
ren. Diese Stufenfolge im GefühlsprozeB ist ein Beweis sowohl für sei
nen materiellen Ursprung wie für seinen (dialektischen) Bewegungs-
charakter: Das asthetische Gefühl ist weder stationar noch rein dyna
misch, sondern ein in sich bewegter schöpferischer Zustand, ein Spiel 
zwischen der subjektiven und objektiven Totalitat, das zu einer eige
nen Realitatsart und der Notwendigkeit in ihr tendiert. 

Was nicht zum asthetischen Gefühl geworden ist - weder der Ge
danke noch die Materialien, weder Glaube noch Technik, weder die 
Spekulation noch das Handwerk - kann nicht zur Kunst werden, al
lenfalls Kunstersatz, mag dieser in sich selbst noch so wertvoU sein. 
Und umgekehrt kann man nur in einem übertragenen Sinn von einem 
schönen Naturgegenstand sprechen oder von einem tragischen Ereig
nis der Geschichte: In solchen Ausdrücken haben wir die (unbewuBt 
gebliebenen) Rückwirkungen der Kunst zu sehen. 

Nachdem wir die künstlerische Form zuerst nach ihrem Stoff konstitu
iert haben, wobei wir zwischen dem sich allmahlich entwickelnden Ge
staltungsstoff und dem Gestaltungsmittel unterschieden hatten, die in 
der künstlerischen Materie ihre Einheit finden, haben wir nun die zwei 
Seiten des Inhalts analysiert: die Sinnesempfindungen und die astheti
schen Gefühle. Es hat sich uns eine Mannigfaltigkeit möglicher Sinnes
empfindungen gezeigt, die der Künstler - immer unter gesamthistori-
schen Bedingungen - dadurch bestimmt, daB er sie einer leitenden 
Gefühlsidee unterwirft und einer Verarbeitung durch alle übrigen Ver
mögen, woraus sich eine ganz bestimmte Methode ergibt. 

Im Zusammenhang mit dieser Wahl, Bestimmung und Verarbeitung, 
die nicht drei getrennte Akte sind, sondern drei Seiten eines und dessel
ben methodischen Akts, erfolgt dann die Wahl zwischen den Gefühlen, 
ihre Bestimmung und Verarbeitung durch dieselben Vermögen und 
nach derselben Methode. Dies schlieBt nun keineswegs aus, daB die Be
ziehung zwischen Sinnesempfindungen und Gefühlen sehr verschie
denartig sein kann. Die Gefühle können in die Sinnesempfindungen 
ein- Oder aufgehen, und umgekehrt können die Sinnesempfindungen 
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nur ein Mittel sein, um Gefühle auszudrücken. Aber solange man im 
Bereich der Kunst bleibt, lebt das asthetische Gefühl nicht auf 
Kosten der Sinnlichkeit oder umgekehrt, sondern im Gegenteil: Die 
Differenziertheit des Sinnlichen ist eine Differenziertheit des Gefühls, 
das darin bereichert wird. Goethe hat dies mit den Worten ausge
drückt: «Nichts ist innen / Nichts ist auBen / Was nicht innen / 1st nicht 
auBen.K^o 

Form. Die künstlerische Form konstituiert sich über Stoff und Inhalt 
hinaus in der raumlichen Struktur als Element des sich bewegenden le
bendigen Raums, als Raumtrager, Raumbeleber, Raumerzeuger. Es 
handelt sich ganz allgemein um die Auseinandersetzung der zwei Di
mensionen der Ebene mit der Tiefendimension des Körpers und des 
Raums. Diese Auseinandersetzung differiert in den verschiedenen 
Künsten, insofern in der Malerei die Ebene gegeben und der Raum 
aufgegeben ist, also indirekt erreicht werden muB. (In der Bildhauerei 
ist der dreidimensionale Körper gegeben und die Ebene muB in ihn 
eingeführt werden, damit die einzelnen Ansichten eine relative Ge
schlossenheit in sich erreichen.) Es handelt sich auf dieser letzten Stufe 
der Formkonstituierung um zwei verschiedenartige, aber eng zusam
menhangende Akte: den der Modellierung der Einzelform und den 
der Strukturierung des Raums in seiner Gesamtheit. Modelherung wie 
Struktuierung vollziehen sich nicht im Abstrakten, sondern am sich 
konstituierenden Stoff und an den Inhalten, mit denen sie unlöshch 
verknüpft sind. 

Modellierung. Die Modellierung der Einzelform setzt zunachst auf der 
Materie einen Höchstpunkt, einen Grat an, von dem aus sie in dieTie
fe geht. Sie gruppiert als innere Einheit eine Dreistufung des Mate
rials: Hell-Dunkel-Mittelton, Lokalfarbe-Aufhellung-Abdunklung. 

Das ist besonders deutlich in der Glasmalerei von Chartres zu sehen. 
Die innere Dreieinheit faUt hier mit der auBeren Grenze zusammen, 
die in GröBe und Form des gebrannten Glasstücks gegeben und durch 
die auBere Grenze der Bleifassung unterstrichen ist. Aber nicht diese 
Heraushebung der auBeren Grenze ist das wichtige, sondern der Um
stand, daB die rechte und linke, die obere und untere Grenze der Form 
in verschiedenen Planen liegt, denn dies aUein bedingt die strukturale 
Spannung der Form. 
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Es ist dabei nur von sekundarer Bedeutung, wie weit diese Grenz-
plane auseinanderliegen; das Wesentliche ist die Intensitat der Span
nung, die zwischen ihnen hergestellt wird. Wenn man, wie Cézanne es 
gewoUt hat, die Form von ihrem Höchstpunkt aus nach den Grenzen 
zu über eine der geometrischen Grundformen sphere, cöne et cyUndre 
modelhert, so wird dadurch die Spannung zwischen den Planen klarer 
und scharfer wahrnehmbar. 

Die Modellierung der Einzelform kann nach zwei Richtungen hin 
vermieden werden: Man kann das Gestaltungsmittel gleichmaBig hal
ten und über eine breite Strecke uniform ausdehnen, oder man kann es 
umgekehrt in so kleine Teilchen (Kommata oder Punkte) zerlegen, 
daB es in sich selbst einer Differenzierung nicht mehr fahig ist. Im er
sten Fall lauft man Gefahr, neben die dekorativen Flachen eine diskon-
tinuierliche und rein naturalistische Perspektive einzuführen, da die 
Farben und Töne Raumfunktionen haben und eine reine Uniformitat 
nicht zu erreichen ist (so bei Gauguin). Im zweiten FaU dagegen er
reicht man einen Raum ohne Körper, man nimmt der Tiefendimension 
jede Substanz und dem Raum jede Struktur (wie die Impressionisten). 
An beide Falle hat Cézanne wohl gedacht, als er sagte: »Ich werde nie
mals das Fehlen von Modelherung und Modulierung akzeptieren -
das ist unsinnig.« Es sind einseitige Grenzfalle innerhalb der Kunst. 

Will man diese Einseitigkeiten vermeiden, so steht man vor der Auf
gabe, gleichzeitig mit der Einzelform des Raumganze zu strukturieren, 
um die Grenzen der modellierten Form in verschiedene Plane setzen 
zu können. Diese Strukturierung besteht aus folgenden Faktoren: 
1. Der Raum wird in seine Dimensionen und diese werden in ihre 
Richtungen auseinandergelegt. 
2. In dieses statische Koordinatensystem wird eine Verschiebung ein
geführt (z.B. durch die Unterscheidung von Standbein und Spielbein 
in der griechischen Skulptur) und zwar so, daB dadurch eine Spannung 
entsteht zwischen dieser lebendigen Energie der Verschiebung und der 
Tragheit des statischen Systems, das sich zu erhalten sucht. So wird der 
differenzierte Raum einheithch, von einem Zentrum aus aktiviert. 
3. Die Tiefendimension wird in eine Reihe planparalleler Ebenen zer
legt, die in gleichen oder verschiedenen Abstanden diskontinuierhch 
auf einanderf olgen. 
4. Unter diesen planparahelen Ebenen wird eine als Achsenebene ge-
wiihh, und aUe, die hinter ihr liegen, auf sie nach hinten zu. Es entsteht 
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so eine Spannung zwisclien den planparallelen Ebenen, welche die 
Diskontinuitat zusammenhalt und die Kontinuitat ermöglicht. Nicht 
die GröBe des Abstands zwischen diesen Ebenen, sondern die Intensi
tat der Spannung zwischen ihnen ist das primar Wichtige. 

5. Eine analoge Differenzierung und Zentrierung wird durch Horizon
talebenen für die Breite und Vertikalebenen für die Höhe durch
geführt. Der Inbegriff dieser Spannungen erlaubt eine innere Begren
zung des Raums, die dann eine auBere Form findet durch Grenzebe
nen, von denen die vordere und die hintere planparallele Ebene eine 
besondere Wichtigkeit haben. 

6. Durch das rechtwinkhge System von Ebenen und Geraden werden 
geneigte und gebogene Flachen und Kurven gelegt, welche die Konti
nuitat fördern. 

7. Nimmt der Künstler die Plane so weit auseinander, daB die Tiefen
dimension selbstandig vorherrscht - wenn also die Objekte als ver
schiedene durch Zwischenraume getrennte Orte der Tiefe zu stehen 
kommen - , so hat man ein Gesetz anzugeben, nach dem sich die Grö
Be der Dinge verkürzt, und ein anderes, nach dem sich die Starke der 
Farben vermindert.21 

Die Auseinanderlegung der Tiefe in dingbesetzte Plane, welche 
durch leere Zwischenraume getrennt sind, hat nichts mit Perspektive 
zu tun. Diese stellt einen Versuch dar, die Raumtiefe rational zu orga-
nisieren, und ist daher für die Kunst in demselben Sinn neutral wie et
wa die Anatomic. Sie sichert zwar durch die Beziehung auf den einen 
Fluchtpunkt der Tiefenentwicklung eine gewisse Einheit, verlegt aber 
den RaumschluB aus dem Bild hinaus ins Unendliche der Ferne. Nur 
dadurch, daB sich die Perspektive mit Modellierung und Strukturie
rung verbindet, wird sie künstlerisch bedeutsam. Modellierung und 
Strukturierung sind aber auch da vorhanden, wo nicht einmal von 
einer starken Distanzierung der Plane, geschweige denn von einer Per
spektive die Rede ist (z. B. auf den persischenTeppichen oder auf den 
frühgotischen Glasfenstern). 

Die Herausarbeitung der allgemeinen Grundfaktoren, welche die 
Strukturierung der künstlerischen Form konstituieren, könnte leicht 
den Eindruck erwecken, daB es sich um ein starres Schema handle, das 
man jeder beliebigen Epoche und jedem beliebigen Sujet gleichmaBig 
aufzwingen könne. Aber nur die groBe Mannigfaltigkeit der geschicht-
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lichen und methodischen Unterschiede ist die Ursache dafür, daB der 
Allgemeinbegriff so abstrakt ausfiel. Da die Modellierung der Einzel
form an Gestaltungsstoff und an Gestaltungsmittel gebunden ist, er
geben sich bereits wesentliche Unterschiede daraus, ob vorwiegend 
mit reiner Farbe oder in Tönen modelliert wird. 

In den literarischen Künsten tritt mit dem akustischen Material und 
seiner Zusammenhangsform des Nacheinander statt des Raums die 
Zeit in den Vordergrund, und die Modelherung findet in den beiden 
Dimensionen der punkthaften Gegenwart (Augenblick) und des Ver-
laufs (von der Vergangenheit in die Zukunft) statt. Man darf aber 
deswegen nicht (den von Lessing begangenen und von Goethe bereits 
widerlegten Irrtum wiederholend) diesen Unterschied verabsolutieren 
und die Zeit aus der Bildenden Kunst oder auch nur aus der Struktur-
bildung ihrer Form ausschlieBen. 

Sie auBert sich unter anderem in der Zahl und der Verbindungsart 
(Kontinuitat - Diskontinuitat) der planparallelen Ebenen, in dem 
Verhaltnis von Konzentration und Diffusion der vertikalen, horizon
talen und planparallelen Ebenen, in der BewegungsgröBe der raum-
aktivierenden Mittel, und ihre Verwendung in Bezug zum Raum unter
scheidet die verschiedenen Arten def Strukturkonstituierung stark 
voneinander. 

Andere Differenzen innerhalb der Bildenden Kunst folgen aus dem 
Grad der Isolierung der Einzelformen, aus der Differenzierung des 
Raums in Dimensionen und Richtungen, aus einem Grad der Span
nung, die zwischen ihnen hergestellt ist, aus der GröBe der Distanzie
rung der Plane, ihrer überwiegend kontinuierlichen oder diskonti
nuierlich en Verbindung etc. Vergleicht man die Funktion des Stand
bein- und Spielbeinmotivs der griechischen Skulptur mit der Rolle, die 
es in den Renaissancen des 13. bis 16. Jahrhunderts gespieh hat, so 
wird man feststehen, daB es um die Wende des 6. zum 5. Jahrhundert 
V. Chr. zur Aktivierung des Raums diente, und zwar zu einer solchen, 
die sich selbst schuf und aufrecht erhielt, zu einem sich selbst setzen
den und erneuernden Konflikt22 der Raum-Dimensionen, -Richtun
gen oder -Bewegung. Im Mittelalter dagegen bezeichnete es einen 
Grad der Freiheit des Menschen gegenüber dem Steinblock, gegen
über den transzendenten Machten oder spater, im 16. Jahrhundert, 
einen Faktor in der Gleichgewichtsrechnung, das MaB von Labilitat 
gegenüber der starren Stabilitat. 
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Diesen verschiedenen Funktionen desselben Motivs hegen verschie
dene Arten und verschiedene Grade der Raumaktivierung zugrunde. 
Wahrend die Beschaffenheiten ein System von Dingen bilden, formen 
die Stufen eine Hiërarchie von Werten. Die verschiedenen Methoden, 
die bei der Konstituierung der Formstruktur wirksam sind, haben also 
eine doppelte Bedeutung, eine deskriptive und eine normative. 

Zusammenfassend kann man sagen, daB jeder der aufgezeigten Fak
toren der Modellierung wie der Strukturierung in sich selbst vielfaltig 
ist und viele Arten und Grade der Verbindung erlaubt. Ohne eine 
leitende Idee (Gefühl) würde sich der Künstier - trotz seiner ge
schichtlichen Bedingtheit und der daraus sich ergebenden Grenzen — 
in einem Dickicht von Möghchkeiten verlieren; aber diese leitende 
Idee gewinnt selbst erst Körper durch die Methode, welche die ihr ent
sprechenden Momente der Modellierung auswahlt und verbindet. Sol
che Methoden gibt es unzahlbar viele, was auf ihre entscheidende 
Bedeutung für die Bildkonstitution hinweist. Nicht nur jede Epoche 
hat mehrere ihr eigene Modellierungen, sondern ein und derselbe 
Künstler entwickelt die seine im Laufe seines Lebens, z. B. Giotto zwi
schen den Fresken der Arenakapelle (1305) und denen von St. Croce 
(1317).23 

Haiiptlinien und Achsen. Wir sind bisher vorgegangen, als ob es sich 
nur darum handelte, einem immateriellen und komplexen Gehalt ein 
in sich selbst beharrendes Sein zu geben, das materiell, sinnlich und 
raumzeitlich begrenzt und bestimmt ist. In Wirklichkeit aber handelt 
es sich darum, eine Form für andere zu finden. Als solche unterlage sie 
den Zufalhgkeiten jedes sinnlichen Reizes, wenn sich der Künstier 
nicht die Notwendigkeit der Wahrnehmung durch besondere Mittel si
chern würde. Diese erschöpfen sich nicht in den sogenannten opti
schen Korrekturen, welche gewisse Verzerrungen und Verkürzungen 
(je nach der Weltanschauung einer Epoche) beseitigen oder unterstrei
chen, welche das Auge am fertigen Werk vornimmt. Weit darüber hin
aus wird der Empfangende mit seiner KörpergröBe, Augenhöhe, sei
nen Wahrnehmungsorganen und psychischen Reaktionsweisen in den 
ProzeB der Formbildung selbst mit hineingezogen. 

Es beginnt in der Bildenden Kunst damh, daB das Wahrnehmungs-
bild zu unserem Körper in eine eindeutige Beziehung gesetzt wird 
durch die Schaffung je einer Blick-, einer Treff- und einer Führungs-
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linie. Die Blicklinie lauft ünserer Augenhöhe parallel und scheidet 
Auf- und Untersicht. Ihre grundlegende Bedeutung tritt uns an der Ka-
pitellhöhe des dorischenTempels entgegen. Liegt sie sehr hoch (wie in 
Le Nains Bauernfamilie — um 1640), dann drückt sie nach unten und 
bekommt den Ausdruckswert des Lastens, der Unfreiheit; hegt sie 
sehr tief, so hebt sie (wie in vielen Bildern E l Grecos). 

Die Trefflinie verlauft entsprechend der senkrechten Mittelachse 
des menschlichen Körpers zwischen unseren Augen; sie mifit den Weg 
von unten nach oben durch ihre absolute Lange und durch ihr GröBen-
verhaltnis zur Waagrechten; sie dient der Zentrierung, wenn sie ge
setzt, und der Streuung, wenn sie fortgelassen wird. 

Die Führungslinie bestimmt die Distanz des Werks vom Betrachter, 
den Ort, von dem aus es wahrgenommen sein wih, und das Tempo, in 
dem sich die Tiefe der Bilder erschlieBt. 

Zu diesen drei Linien, welche die sinnhchen Reize in bezug auf unse
ren Körper fixieren und binden, kommt nun eine Gruppe von anderen, 
welche die Sinnesempfindungen in bezug auf die Körpergestalt des 
Materials fixieren. Sobald dieses eine auBere Gestalt angenommen 
hat, die aus der geometrischen Figur (gradlinig, kurvig, rechtwinklig, 
zylindrisch etc), den absoluten MaBen und ihren arithmetischen Ver
haltnissen besteht, zeigen sich in ihr eine Reihe von ausgezeichneten 
Punkten und Linien, wie z.B. für das Rechteck die Mittelachsen, die 
Diagonalen, die Linien des Goldenen Schnitts. Diese haben dieTen
denz zu bestimmten Ausdruckswerten. 

Die Mittelachsen unterscheiden alles, was statisch ist, und damit die 
sprunghafte Abweichung vom Statischen; die Diagonalen haben einen 
dynamischen Charakter, sie sind Bewegungszüge, die - sich stützend 
— aufeinander zustreben, um sich dann voneinander zu entfernen; der 
Goldene Schnitt gibt ein Gleichgewicht von Statik und Dynamik, eine 
Einheit in der Vielheit von Aufteilungen, weil der kleinere und der grö
Bere Teil in demselben Verhahnis stehen wie der gröBere Teil und das 
Ganze. 

Es ist natürlich nicht so, als ob allein schon die Verwendung dieser 
(oder ahnlicher) Linienzüge Kunst schüfe, aber sie stehen in Überein
stimmung oder in Widerspruch zu den Inhalten, die ausgedrückt wer
den sollen, und der Künstler hat sie so zu wahlen, daB Konkurrenz ver
mieden, Konkordanz und Betonung erreicht werden. Zwischen der 
Verwendung der geometrischen Linien mit der Zentrierung in mög-
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lichst wenige Sclinittpunkte und ihrer ganzhchen Nichtberücksichti-
gung, die den Eindruck des Diffusen unterstützt, gibt es sehr viele 
Möglichkeiten; diese werden vermehrt dadurch, daB das System der 
ausgezeichneten geometrischen Linien mit dem der ausgezeichneten 
Körperliiüen ganz, teilweise oder gar nicht zusammenfallen kann. 

Der Künstler kann diese Entscheidung dadurch unterstreichen, daB 
er dem Betrachter den Weg durch dieses ausgezeichnete Liniensystem 
vorschreibt durch eine Führungslinie, an der das Auge entlang zu ge
hen hat. Diese kann mit einer der ausgezeichneten Linien zusammen
fallen oder auch unabhangig von ihnen mit dem Motiv. Auch hier gibt 
es eine Fülle von Möglichkeiten, aus denen nur eine, die dem Gehalt 
optimal entsprechende, ausgewahlt werden darf respektive erfunden, 
geschaffen werden muB. Die Art und Weise dieses Schaffens ist die 
Methode. 

Wirkungsform. DaB der Künsder nicht vor allem eine Daseins-, son
dern eine Wirkungsform schafft und daB sich erst in dieser die überzeu-
gende Notwendigkeit des Werks hersteht, geht auch aus der Zuord
nung der Gestaltungsmittel zu den Bedeutungsgehalten (dem astheti
schen Gefühl und seinen weiteren IConkretisierungen) hervor. Jede 
Farbe hat eine bestimmte Ausdruckstendenz. Experimente an Laien 
und Aussagen der Künstler haben gezeigt, daB diese Tendenz vage ist 
und sich je nach den auBeren Umstanden, dem individuellen Charak
ter des Beobachters etc. verschieden konkretisiert.^-» Diese Unbe
stimmtheit verringert sich nun in dem MaBe, in dem die einzelne Farbe 
in sich selbst (nach warm und kalt, nach Intensitat etc.) bestimmt wird 
und darüber hinaus, wenn sie mit anderen ebenfalls bestimmten Far
ben zusammengestellt wird,25 

Wirkungsform im Gegensatz zur Daseinsform bedeutet Evokation 
statt Suggestion; bedeutet, daB der Künsder dem Betrachter so viele 
und nur so viele Anhaltspunkte gibt als nötig sind, damit dieser selbst 
die Sache oder das Gefühl in sich hervorbringen kann, anstatt es durch 
eine vollstandige Beschreibung auf den Betrachter übertragen zu wol
len, Dazu aber ist es nötig, daB der Künstler nicht nur einen einzelnen 
Sinn, sondern den ganzen Menschen in den Bann zieht, ihn also in der 
Reahtatsart leben laBt, in welcher das Kunstwerk selbst existiert. Dies 
geschieht unter anderem durch die Distanz, in die der Künstier den 
Empfanger gegenüber dem Werk halt. 
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Zwischen der aristoicratischen Distanz und der pantheistischen Ver-
schmelzung gibt es viele Arten von Beziehungen, in welche der Künst
ler den Betrachter zum Werk setzen kann. Ahen gemeinsam ist, daB 
ein neuer Faktor: der soziale, der allgemein menschhche ein konstitu-
ierendes Element der Formbildung wird. Aber eben weil er konstitu
ierend und nicht bloB nachtraglich regulierend wirkt, sind Daseins
form und Wirkungsform nicht zwei verschiedene Dinge, sondern zwei 
Seiten ein und desselben Akts; es sind für sie nicht zwei verschiedene 
Methoden nötig, sondern das Rechnen mit der Wirkung, oder noch 
weitgehender: Der Wille, dafi der Empfanger selbst erst die ganze Wirk
lichkeit der Form in sich selbst herstellt und aus sich selbst immer wieder 
erneuert, ist ein wesentlicher Bestandted der Formbildung selbst. (Esist 
damit freilich nicht gesagt, daB die Konstituierung der Daseinsform als 
Wirkungsform in jedem Kunstwerk erreicht ist; aber dies ist eine Frage 
der Wertung.) 

Wie stark der Empfanger an der Konstituierung der Form beteiligt 
sein kann, zeigt sich am besten darin, daB er im vollkommenen Bild 
das einmal fertige Werk nicht als fertiges sieht, sondern es ohne jeden 
auBeren Antrieb immer von neuem durchlauf t und so unendhche Male 
neu schafft, wahrend er eine solche Erneuerung in dem weniger voll
kommenen Bildwerk nicht von selbst vornimmt und nach einer endli
chen Anzahl von Betrachtungen mit ihm fertig ist. Der Künstler ver
steht es also, einem fertig Daseienden den Charakter der Entstehung, 
einem Endlichen den Charakter des Unendlichen zu geben, indem er 
an den Unendlichkeitsdrang des Empfiingers appelliert, ihn wachruft 
und wachhalt durch gewisse Merkmale, die der Daseinsform selbst 
eigentümhch sind: die Spannung von Gegensatzen und ihre Aufhe
bung in einer Synthese. 

Dasein, Bedeutung und Wirkung des Werks können also bei der Kon
stituierung der Form in einem verschiedenen Verhaltnis zueinander 
stehen. Im romanischen Stil überwiegt das Dasein, im gotischen die 
Bedeutung, im barocken die Wirkung. Im dorischen Tempel finden die 
drei Seiten der Form vorübergehend ein vollkommenes Gleichgewicht 
und eine Einheit (z. B. im Poseidontempel zu Paestum). Van Gogh wie 
auch E l Greco arbeiten auf die Wirkung im Sinne der Beeindruckung 
und veriieren daher an Dasein; Cézanne arbeitet auf Wirkung im Sinn 
der Erziehung und betont daher das Dasein der Form, welche die 
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Bedeutung in sicli aufsaugt. Ingres gibt das Dasein als Bedeutung ohne 
wesentliche Rücksicht auf die Wirkung. 

Die Werkgestalt 

Form und Inhalt. Methode. Die Analyse der Form als eines aus viel
fachen und variablen Elementen bestehenden Prozesses laBt uns er
kennen: 
1. Wir können unter Form nicht irgendwelche abstrakten Relationen 
verstehen, die »angewandt« werden können wie Proportion, Sym
metrie etc., sondern etwas Materielies und Konkretes, etwas Inhalt-
liches und Strukturiertes. Jene sind nur auBere regulative Faktoren der 
Komposition, die Form dagegen ein konstituiertes Sein. 
2. Jede Daseinsform wird als Wirkungsform konstituiert. 
3. Es gibt verschiedene Arten (und Grade) von Formen. 
4. Die Wahl des Werkstoffs und der Darstellungsmittel, der Sinnes
qualitaten und der Modellierung sowie die Art und Weise, nach der sie 
sich vereinigen, wird bestimmt von einem Inhalt, über dessen Zustan
dekommen und Struktur wir noch nichts anderes wissen, als daB er uns 
in diesem GestaltungsprozeB und seinem Resultat, der Form zugang
hch wird, obwohl er bedingend zugrunde hegt. 
5. Das, was jenen zunachst unbekannten Inhalt und die erst entste
hende Form verbindet, ihnen eine zusammenhangende, einheitliche 
und selbstandige Existenz gibt, ist die Methode, nach welcher Wahl 
und Zusammenfassung erfolgen. 

Das Grundproblem einer empirischen Kunstwissenschaft ist also 
nicht Inhalt oder Form, nicht Inhalt und Form, sondern die Methode, 
welche dem Inhah seine künstlerische Form schafft. 

Methode ist nichts anderes als die Art und Weise, nach der ein Inhah 
eine Form (für andere) gefunden hat. Dieser Inhalt wird uns nur in dem 
MaB zuganglich, in dem die in ihrer Arbeit fortschreitende Methode 
sich selbst konkretisiert hat. Andernfalls waren wir auf biografische 
und historische Quellen angewiesen (die nur gelegenthch und nur für 
die neuere Zeit greifbar sind), um die lange Entstehungsgeschichte 
eines Inhalts zu rekonstruieren. . 

Für die Beschreibimg ist als Inhah des Kunstwerks mir das von Be
lang, was (aiifi?iethodischem Weg) von den Tatsachen in die Erlebnisse 
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des Künsders und aus den Erlebnissen in die Gestaltung eingegangen ist; 
dies kann weniger als das Erleben sein, aber auch mehr, da erst im 
künstlerischen Gestaltungsakt sich der Inhalt in seiner ganzen Fühe 
selbst bewuBt wird. 

Wenn der Inhalt ein aus dem unabhangig vom Menschen existieren
den objektiven Tatbestand herausgewachsenes Erlebnis ist, das sich im 
künstlerischen GestaltungsprozeB offenbart und vohendet, so laBt sich 
dieser Inhalt nicht analysieren als ein fertiges und fixiertes Dasein, das 
abgeschrieben oder nachgeahmt werden kann. Auch kann man ihn 
nicht aus seinem rein psychologischen EntstehungsprozeB in der Zeit 
auffassen, sondern der Inhalt offenbart sich in dem Moment, in dem er 
durch das menschliche Schaffen sich selbst zu BewuBtsein kommt. 
Denn dies ist das Entscheidende: In der künstlerischen Gestahung 
kommt der Inhalt zu seiner eigenen Form; der schaffende Mensch ent-
reiBt dem Gegenstand, was in diesem an Ordnung und Wesentlichem 
liegt durch das Instrument seines Geistes. Dieses ist keine reine und 
apriorische Form, die einer formlosen, sinnhch-chaotischen Masse Ge
setz gibt; der Geist ist überhaupt nicht reine Form, sondern Form und 
Inhalt zugleich: ein Einmaliges, Subjektives, Historisches und zu
gleich etwas Konstantes, ahgemein Menschliches. Die beiden Katego-
rienpaare Subjekt und Objekt einerseits. Form und Inhalt andererseits 
fallen keineswegs zusammen, sondern Form und Inhalt finden sich so
wohl im Ich wie im Nicht-Ich. Es ist das Wesen des Gestaltungsprozes-
ses, diese beiden Gruppen von Formen und Inhalten, die sachlichen 
und die personalen, soweit wie möglich einander anzunahern. (Der je
weils erreichte Abstand von der absoluten Koinzidenz, die unerreich-
bar ist, bildet die Grundlage der Kritik). 

Die Methode ist also nicht das aufiere Band zwischen einem fertigen, 
aber chaotischen Inhalt und einer apriorischen und darum inhaltsleeren 
Form, sondern sie ist das Leben des Inhalts auf dem Weg zu seiner Form 
(objektiv betrachtet) und das Leben der Form auf dem Weg zu ihrem In
halt (subjektiv betrachtet). Indem sich diese beiden Vorgange gleichzei
tig im künstlerischen GestaltungsprozeB exteriorisieren, gibt es zwi
schen der bloB auBeren Verbindung und der inneren Vereinigung eine 
Mannigfaltigkeit von Methoden, also auch von Inhalten und Formen, 
die sich nicht nur nach ihrer Beschaffenheit, sondern auch nach dem 
Grad der Innigkeit ihres Zusammenhangs unterscheiden. Und in je
dem einzelnen Fall zeigt uns der jeweilige Inhalt eine ganze Struktur, 
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das heiBt mehrere Arten von Inhalten: dingliche und seelische, intel
lektuelle und emotionale, die sich auf sehr mannigfaltige Weise mitein
ander verbinden können. AuBerdem zeigt diese Struktur mehrere, ja 
unendlich viele Etappen von Inhalten. Denn was sich im Gestaltungs
prozeB zu BewuBtsein kommt, ist ein Einzelinhalt in Beziehung zur 
möglichen Totalitat aller Inhalte. 

Vermöge dieser Spannung kann sich die ganze Weltanschauung in 
den einen Gegenstand inkorporieren, wahrend umgekehrt der Gegen
stand so gewahlt und geformt wird, daB er sie aufzunehmen vermag. 
Die Schichten, die so zwischen der physischen und metaphysischen, 
der seehschen und der logischen durchlaufen werden, treten uns ent
gegen in der kontinuierlichen Kette von Bedeiilungen, die vom Sujet 
zum Gehalt reichen. Der Sinn des Begriffs Form wird ebenso viel
deutig wie der des Begriffs Inhalt. Dem Weg vom Inhalt zum Gehalt 
entspricht ein Weg von der leeren Kategorie zur künsderischen Gestalt, 
die, weil sie die Synthesis aller Gegensatze ist, auch ahe Details inner
halb dieser Gegensatze auf dem Weg zu ihrer Synthese enthühen muB. 
Ferner erlaubt uns die phanomenologische Darstellung der Methode 
die Stufen zwischen den zwei fixierten Extremen der Form und des 
Inhalts festzustellen. 

Autonomie des Werks. Die Einzelform entsteht gleichzeitig mit der 
Werkgestalt des Ganzen; beide werden in engster wechselseitiger Ab
hangigkeit voneinander geschaffen, so daB einige Merkmale beiden 
gemeinsam sind und ebensogut bei der Einzelform wie bei der Werk
gestalt erörtert werden können. Dies gilt - auBer von der Methode, 
welche man auch die Lebensweise der Werkgestalt nennen könnte -
besonders von ihrer Existenzart. Der Akt der Formbildung ist nach 
zwei Seiten hin abhangig: nach einer objektiven und einer subjektiven, 
nach einer geschichtlichen und einer logischen, die sich auf verschiede
ne Weise und in verschiedenen Graden verbinden und durchdringen 
können. 

Das Ziel dieser Vereinigung ist eine Distanzierung sowohl vom Sub
jekt des Künstlers, der als individueller Trager den über die Grenzen 
seiner Person hinausragenden Akt vollzieht, wie von den Gegen
standen und Sujets (Natur und Geschichte), an denen er vollzogen wird; 
eine Verselbstandigung der künstlerischen Seinsart gegenüber der 
auBen- und innerweltlichen, gegenüber Sein und BewuBtsein, als deren 
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SU! Synthese sie ihre (relative) Autonomie gewinnt. Dieses Sein 
generis, das man nur unter starken Vorbehalten »Schein« nennen darf, 
konkretisiert sich zwischen den Polen einer physischen und spirituel-
len, einer materiahstischen und idealistischen Existenzebene auf sehr 
verschiedene Weise und in sehr verschiedenen Graden. 

Form der Werkgestah. Nachdem wir in der Existenzebene und in der 
Methode die Realitatsart und die Lebensweise der Werkgestalt defi
niert haben, können wir nun zu ihrer inneren und auBeren Form über
gehen. Die letzte wird bestimmt durch das Format und durch die 
Kunstgattung. Das Format hat eine Figur, eine absolute GröBe und 
GröBenverhaltnisse, eine Grenze, ein Zentrum und von der Figur 
abhangige ausgezeichnete Linien. 

Die Figur kann einheidich oder aus mehreren verschiedenen kombi
niert sein, wie der GrundriB der Basihka (Kreuz), das nach oben zu
gespitzte Rechteck des Glasfensters, der Rahmen eines Barockaltars, 
einer barocken Deckenmalerei etc. Sie kann gradhnig-rechtwinkhg 
sem (starr, abstrakt, regelmaBig) oder eine flieBende, zu Ein- und 
Ausbuchtungen fahige Kurve (z.B. Pfosten und Stütze am Portal zu 
Moissac), Es kommen in diesen Figuren Eigentümlichkeiten der 
Geschichtsepoche zum Ausdruck. 

Die absolute Grojie des Formats ist für den Ausdruck von groBer Be
deutung. Der Unendhchkeitsdrang der gotischen Kathedrale hefie sich 
bei zu kleinen AusmaBen ebensowenig entwickeln wie das Monu
mentale. Jede individuehe Idee tragt ihr MaB in sich, das sich in Span
nung zu den absoluten GröBen des Formats steigert oder vernichtet. 

Von nicht geringerer Bedeutung sind die relativen Mafle, z.B das 
Verhaltnis der beiden Achsen einer Elhpse, die sich entweder dem 
Kreis oder der gestreckten Linie annahern kann, je nach der Höhe der 
Senkrechten im Verhaltnis zur Waagrechten. Mit der VergröBerung 
der Breite und der Verkleinerung derTiefe der gotischen Kathedrale 
verstarkt man die irdische Dimension auf Kosten der immateriehen. 
Zwei annahernd gleich groBe Seiten geben dem Rechteck eine Unbe
stimmtheit, die von Manet zum Ausdruck des Zweifels gewahlt wurde. 
Zwischen ausgesprochen hochgestreckten und breitgelagerten Recht
ecken findet sich der wohlgefallige Ausgleich der Gegensatze von Sta
tik und einseitiger Dynamik, wenn die Seiten nach dem Goldenen 
Schnitt proportioniert werden. 
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Figur, absolute und relative GröBe bilden die Grenze, der die Bin
nenform der Werl^gestalt gegenübersteht. Die Grenze bedingt gewisse 
ausgezeichnete Linien und Punkte, z. B. für die Ellipse die beiden Ach
sen und Brennpunkte, für ein Rechteck die beiden Mittelachsen, Dia
gonalen und Goldenen Schnittlinien. Die Achsen können getrennt von
einander oder zusammen, potentiell oder virtuell gebraucht werden 
etc. Man kann die Mittelachse zum Motiv machen oder mit dem Motiv 
verbinden. (Im Glasfenster mit der Notre-Dame de la Belle Verrière 
von Chartres erhalt die symbohsche Kopfneigung Maria ihren ganzen 
Akzent dadurch , daB sie die einzige starkere Abweichung von der 
durchgehend wirksamen senkrechten Mittelachse ist; in Leonardos 
Abendmahl kommt der Eindruck des Zusammenbrechens einer Ge
meinschaft dadurch zum Ausdruck, daB die waagrechte Mittelachse 
auf der senkrechten sichtbar und meBbar nach unten verschoben ist.) 

Die Diagonalen können einzeln gebraucht werden ohne genügendes 
Gegengewicht der einen gegen die andere, dann dienen sie der Bewe
gung. Werden sie gleichzeitig und gleichgerichtet gebraucht, so dienen 
sie der Konzentration auf einen Punkt, der Überschneidung und dem 
Auseinanderspreizen, das heiBt einem Spiel von Stützungen, wie es im 
Portalpfeiler von Moissac zu diesem Zweck gebraucht wurde. 

Mittelachsen und Diagonale schneiden sich im Mittelpunkt des For
mats, der von den Linien des Goldenen Schnitts umschrieben wird. In 
der Tendenz zur Harmonisierung liegt die Grenze der Verwendbarkeit 
des Goldenen Schnitts, denn in der Kunst spielt nur dasjenige Wohl-
gefalien eine Rolle, das seinen Ursprung in der methodischen Einheit 
von Inhalt und Form hat; es gibt Inhalte, die durch die Anwendung des 
Goldenen Schnitts zerstört werden würden oder die seine nur regulati
ve, nicht aber seine konstituitive Verwendung erlauben. 

Diese drei Gruppen von Linien haben einen ganz verschiedenen 
Ausdruckswert. Die Mittelachsen bilden ein statisches Gerüst, ein 
Zentrierungssystem, in dem sich auch die dynamischen Diagonalen 
treffen können, wahrend die Linien des Goldenen Schnitts (wenn man 
den kleineren Teil von rechts und von links, von unten und von oben 
nimmt) um den Mittelpunkt der Figur ein dem ursprünglichen ahnli
ches Rechteck umschreiben. Dieser Umkreis um das Zentrum der Fi
gur hat nun je nach seiner Besetzung oder Nichtbesetzung eine beson
dere, entgegengesetzte Bedeutung: Die Belastung mit Inhalt (wie auf 
Corots Komischer Landschaft,1826-28), gibt dem Bild eine melan-
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cholische Schwere, wahrend die Nichtbesetzung mit Dingen (die rela
tiv leichtere Besetzung) dem Werlc einen immateriellen Freiheitsgrad 
sichert (wie z.B. in Rembrandts Joseph, vom Weib des Podphar ver
klagt, 1655). Der Mittelpunkt ist die wesenhafte Einheit, in der ahe 
Unterschiede zusammenfallen und zugleich der Ausgangspünkt für die 
Messung der Bildwirklichkeit gegenüber dem nicht zum Bild Ge-
hörigen. 

Der Künstler kann sich diesen Eigentümlichkeiten und den aus ih
nen folgenden Ansatzen zu bestimmten seehschen Ausdrucksinhalten 
als objektiven Forderungen fügen; er kann sie in subjektiver Willkür 
sprengen, um gerade durch diese Vergewaltigung des Gesetzes die Art 
seines Formwillens zur Erscheinung zu bringen; er kann sie auf mög
lichst wenige Punkte zentrieren, um den Eindruck des fixierten und 
festen Gerüstes hervorzurufen; er kann umgekehrt sie bewuBt ver-
nachlassigen, um den Eindruck einer ungehemmten offenen Diffusion 
und emer groBen Naturahnlichkeit zu erhalten; und er kann ihre ver
schiedenen Elemente verschieden betonen, verschieden kombinieren 
und das seinem Sujet entsprechende System der geometrisch ausge
zeichneten Linien auf sehr verschiedene Weise mit dem System ausge-
zeichneter Körperlinien verbinden. - Es ist die Methode, die im Zu
sammenhang mit dem Sujet die jeweils adaquate Möglichkeit be-
stimmt. 

Zwischen der auBeren und der Binnenform des Formats können die 
verschiedensten Beziehungen der Konkordanz und Diskordanz beste¬
hen. Die auBere Grenze des Formats kann 

- unbetont, ungeghedert, verwischt sein wie auf impressionistischen 
Bildern, wo die Offenheit des Bilds die Ausdehnbarkeit des Aus-
schnitts m die irdische Unendlichkeit sichert; 

- in ihrem Charakter als Grenze betont sein, als eine hauchdünne 
Schicht, die ein Inneres und ein AuBeres so voneinander trennt, daB 
die sprunghafte Bezogenheit des einen auf das andere zur Erscheinung 
kommt. Dies ist der Fall in der Glaswand der gotischen Kathedrale, wo 
von auBen die Strebepfeiler nach innen weisen und von innen'das 
Kreuzgewölbe nach auBen drangt, wahrend der Kontakt von Stützen-
dem und Gestütztem dem Auge entzogen bleibt, was in den Rationalis-
mus der gotischen Konstruktion die spezifisch christiiche Irrationalitat 
einführt; 

- der Binnenform schlechthin transzendent sein nach Inhalt und 
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Form wie in den geometrischen Ornamenten der erzahlenden Glas
fenster von Chartres; 
- eine vom Inneren verschiedene Erscheinung haben, aber ihre Glie
derung kann für das Innere maBgebend sein, sodaB die Beziehung 
Transzendènz und Immanenz zugleich ausdrückt, wie bei Giotto, wo 
sie auf einem speziellen Netzwerk verlauft, das von einer bloBen Auf
teilung der Büdebene in Quadrate wesentlich verschieden ist.2' 

Die innere Form kann die auBere entwickeln, so daB für diese eine 
besondere Gestalt überflüssig wird (Poussins Jahreszeiten, 1659-64), 
oder die auBere Form kann einen selbstandigen Wert als Ausdrucks-
silhouette annehmen, der gegenüber die Binnenform relativ wihkürli-
che Füllung ist (Cranach). - Auch hierin zeigen sich verschiedene Me
thoden am Werk, und die geschichthch bedingte quahtative Seite steht 
in Verbindung mit der von der Gestaltungskraft bedingten norma
tiven. 

Typen der Werkgestalt. Format und Gattung^s sind auBere Bedingun
gen der Werkgestalt, weil sich die Methode ihrer nur als Mittel bedient 
auf dem Weg, auf dem sie die künstlerische Realitat zu einem systema-
tischen Ganzen entwickelt; sie haben daher eher regulative als konsti
tutive Bedeutung. Die Werkgestalt sinkt zu einem bloBen Schema her
ab, wenn sie keine anderen Elemente zeigt als die geometrisch bevor
zugten Linien und die mit ihnen verwandten Formen der Symmetrie 
etc. (wie etwa bei Hodler). In Wirklichkeit aber ist die Werkgestalt das 
zurTotahtat entwickelte Wesen der Einzelform, beide stehen in einer 
Wechselwirkung, dank der allein beide konkrete Bestimmtheit gewin
nen. Denn ohne das Element ist das Ganze seinsleer und ohne das 
Ganze ist das Element funktionsleer. Die Werkgestalt ist die volle Ent
faltung und umfassendste Konkretisierung der in der Form angelegten 
Methode, und sie lafitsich ablesen aus der Art und Weise, wie die Einzel
formen durch ihre Verbindung untereinander das Ganze formen oder, 
umgekehrt, wie sich aus dem Ganzen die Einzelform ableilet. 

Wir sprechen von organischer Gestah, wenn jede Form einerseits 
durch alle vorangehenden kausal bedingt ist und andererseits als Mittel 
für das Ganze einen bestimmten finalen Wert bat (Poussin, Leonardo, 
Houdon etc). Das Werk genügt in diesem Fah sich selbst, es findet als 
Ganzes und in seinen Detaüs seinen notwendigen und zureichenden 
Grund in sich selbst, und man braucht zum Verstandnis weder auf die 
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natüriiche Wirklichkeit noch auf das seelische Erleben des Künstlers 
zurückzugreifen. 

Die Werkgestalt ist aufgrund des gesamten Gestaltungsprozesses 
autonom geworden, was eine groBe Anzahl von Stufen zwischen abso
luter Autonomie und relativer Abhangigkeit von der Welt der Dinge 
des Glaubens, der metaphysischen Realitaten, der seehschen Regun-
gen des Subjekts etc. zulaBt. 

Die nicht autonomen Werkgestalten sind entweder subjektiv oder ob
jektiv Oder dekorativ, je nachdem ob sie von der Gegenstandswelt 
dem Kunstier oder den Materialien abhangig bleiben. 

Ein Bild von Monet hat eine fragmentarische Werkgestalt, weü es -
trotz allem Lyrismus - von der Beschreibung der zeitlich spezifizierten 
Atmosphare nicht loskommt. Es beschrankt im Inhalt das Allgemeine 
zugunsten des Vorübergehenden, das Universelle zugunsten des Au-
genbhckhchen. Es schaltet unter den Fahigkeiten des Subjekts die Ver
nunft wie den Körper ganz aus und behalt vom Intellekt im wesent
lichen nur die analysierende, differenzierende Fahigkeit, die sich an 
emer zugespitzten, gescharften Sinneswahrnehmung betatigt die von 
emem weiten und vagen Gefühl begleitet ist. Im Werk selbst kommt 
diese Reduzierung im Fortfall der Modellierung zum Ausdruck: Die 
Form schrumpft auf ein gestaltloses Komma zusammen, und die Bild-
struktur ist zugunsten einer naturahstischen Luftperspektive ausge
schaltet. Dementsprechend wird die Werkgestalt zu einem kleinen 
Ausschnitt, durch den offen die universelle Atmosphare in einer be
stimmten Erscheinungsweise hindurchströmt, weil die Gegensatze 
von Dmg und Atmosphare, von Subjekt und Objekt nicht in Spannung 
zueinander getreten oder gar ausgetragen sind. In dieser ungeschiede
nen Emheit eines Monismus liegt zwar eine künstlerische Konstitu
ierung vor, das Objekt ist in »seiner punktuellen Einheit begründet« 
aber diese Begründung bleibt in einem Anfang stecken, der noch kei
neswegs Allgemeingültigkeit besitzt. 

Neben dieser der Sachwelt verhaftet bleibenden und insofern 
>>imitat.ven« Werkgestalt steht die expressive, die sich nicht ganz vom 
Subjekt ablösen kann, das seinen seehsch-geistigen Inhalt möglichst 
direkt und gesteigert unter Vergewaltigung der Eigengesetze der Din
ge ausdrücken will. Es macht dabei wenig Unterschied, ob dieser In
halt biologisch-voluntaristisch (van Gogh) oder religiös-mystisch (El 
Greco) ist. Denn in ahen Fahen sucht man mit Hilfe immer mehr 
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gesteigerter Gefühlserregungen am Grund des individualisierten Indivi
duums das Absolute zu finden; die Bewegung von der Ursache zur Wir
kung, das Werden des ewigen Flusses direkt zu fassen unter Abzug aller 
Gegensatze und Widerstande. So wird unter dem Druck metaphysi
scher Ausdrucksbediirfnisse aus der Form eine Formel; aus der substan¬
tiehen Entitat eine Deformation; aus Ahseitigkeit Einseitigkeit; aus 
dem Sichdurchdringen von Gegensatzen eine Steigerung ins Extrem. 

Man überschreitet die Grenzen der Kunst, wenn man in der Malerei 
die Schranken zwischen Leben und Kunst, Kunst und Rehgion, Irdi
schem und Überirdischem niederreiBt; wenn man predigt, mystische 
Verzückungen oder kollektive Exaltationen suggeriert. Das extensiv 
gesteigerte SelbstbewuBtsein überschlagt sich in Selbstvergessen. Der 
Mensch erhöht seinen schöpferischen Akt zum Schöpfungsakt des 
Demiurgen, aber gerade diese MaBlosigkeit nimmt der Form wie der 
Werkgestalt mit dem MaB den Gehalt, die Fülle, die Autonomic. 

Denn die motorische Energie des explosiven Individuums, die auf 
der »Abwesenheit von Bedenken, von Konsequenzen, von Überle-
gungen, auf der auBerordentlichen Vereinfachung des jeweihgen gei
stigen Horizonts« (William James) beruht, kann nicht das stets sich aus 
seinem eigenen und unauflöshchen Konflikt erneuernde Leben schaf
fen, sondern es muB - in polarem Gegensatz zum Leben des Organis-
mus - das Werden als eine fertige Kraft hinnehmen und ihr Rauschen, 
Steigen und Fallen beschreiben. Aber »Beschreibung«, mag sie sich 
auf das Erhabenste beziehen, ist nur das Fragment einer Gestaltung. 
Sie drangt nach gestaltlosen symbohschen Bedeutungen, um die feh
lende Werkgestalt zu ersetzen. Die Dynamik, die sich aus sich selbst 
und nicht anWiderstanden und Hemmungen entwickelt, verzehrt sich 
selbst und den Akt, der sie geschaffen. 

Die Kunst ist Spiel zwischen drei Faktoren: dem Künstier, der Weh 
und den Mhteln der Gestaltung. Wie die einseitige Ablösung und Iso
lierung der Natur des Subjekts, so ergibt auch die der Darstellungsmit
tel und -materialien eine fragmentarische Werkgestalt: die dekorative. 
Hier werden der mathematische Charakter der Ebene oder des Kubus, 
das Materialgerechte, die immanenten geometrischen Linien oder ab
strakte Proportionen als absolute Notwendigkeiten, als formbedingen-
de Momente genommen. Die Einheit der Raumgestaltung zerreiBt in 
einen mathematischen und einen naturahstischen Teil, die des Körpers 
ahnhch in einen apriorischen und aposteriorischen, wobei auf die 
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Modellierung verzichtet und die haptisch-motorischen Eindrücke, so
weit sie nicht ausgeschaltet werden können, dem Zufah überlassen 
bleiben. VorgefaBter Formwille und Erfahrung werden beide in ihrem 
Eigenwert verfalscht, ohne eine Vereinigung finden zu können, eben
so das Allgemeine und das Besondere, wobei jenes den Schein der 
Monumentahtat annimmt, dieses den Kitzel einer persönlichen My
thologie (Giuho Romano, Gauguin, Puvis de Chavannes, Hodler). 

Den Unterschied zwischen diesen drei verschiedenen Typen einer 
fragmentarischen Werkgestalt und der autonomen, organischen könn
te ein Vergleich zwischen Monet, van Gogh und Gauguin einerseits 
und Cézanne andererseits zeigen.̂ 9 

In jeder der angedeuteten Verfahrensweisen hat der Künstler Notwen
digkeit gesucht und einen bestimmten Grad des Verhiiltnisses von Not
wendigkeit und Zufah gefunden, nur daB in fragmentarischer Gestal
tung die Notwendigkeit eine Funktion des Zufalls bleibt, wahrend um
gekehrt der Zufah eine Funktion der Notwendigkeit wird, sobald die 
Autonomie der Werkgestalt aufgrund einev absoluten Gestaltung prm-
zipieh erreicht ist. 

Der Wunsch, Notwendigkeit ohne Zufall zu erreichen, wird um so 
starker, je zufahiger das individuelle Leben in der Gesellschaft ist. Die 
Wirkung und die Bedeutung mit dem Dasein zu identifizieren; im Da
sein den Zwiespah zwischen Subjekt und Objekt auszuschalten; den 
Raum auf die Ebene zu reduzieren, die Grenze auf eine einfache Figur, 
die Fühe'der kompositionellen Mittel auf die Wiederholung, die Reali
sierung auf das Material in seiner einfachsten Erscheinung - kurz das 
einmalige, fixierte, unabwandelbare, mathematische Zeichen der 
Kunst - das Ornament - zu finden, dazu ist unter den Bedingungen 
der bürgerlichen Gesellschaft der Drang und die Verführung groB. So
bald man aber ein solches Ornament nicht bloB in eine bestimmte Stel
le des Bildes einführen, sondern ein Bildwerk aus ihm aufbauen will, 
ist man gezwungen, es durch eine Stihsierung zu ersetzen, in der alle 
dem Ornament eigentümlichenTugenden aufgegeben sind. 

In Seurats Chahut (1889-90) 3o ist die Schuhschleife die Form, die an 
alien anderen Gegenstanden wiederkehrt: auf den Rockf alten, im Kor-
sett, im Mund, Augen, Bart, Haaren etc. Aber diese Kurve hat nicht 
mehr die Rigiditat des Mathematisch-Allgemeinen, sondern die Vitali-
tat des abstrus Einmahgen. Ihre Wiederkehr ist keine Wiederholung 
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im strengen Sinne, sondern eine Variation, deren Mannigfaltiglceit 
niclit von tieferen Gesetzen der Komposition getragen wird, sondern 
vom Geschmack, vom natmahstischen Substrat der Körper und von 
einem angeblich physikahsch-physiologischen Gesetz der Komple
mentarfarben, das wissenschaftlich das Unwissenschaftlichste sanktio-
nieren sollte. 

Wahrend das echte Ornament den Inhalt so stark kondensiert, kon
zentriert und real macht, daB selbst die unabzahlbar haufige Wieder
holung, also die einfache Ortsveranderung auf einseirig gerichteter ge-
rader Linie genügend Neues und Überraschendes enthalt, um jede 
Langeweile auszuschlieBen, verdünnt und verflüchtigt die Stihsierung 
(das Scheinornament) den Inhalt ebenso wie die Form. 

Die Komposition 

Motiv. Einzelform und Werkgestalt sind durch die verschiedenen Mit
tel der Komposition nicht direkt verbunden; der Künstler bildet zu
nachst eine Art Wirbelsaule des Werkkörpers, welche die doppelte 
Funktion hat, einzelne Formen so zusammenzufassen, daB ihre ge
schlossene Gesamtheit den Gehalt für die Sinne klar veranschauhcht, 
und zugleich die formale Grundeinheit zu bilden, aus welcher sich ahe 
weiteren Formen als Varianten ableiten lassen und auf die sich alle üb
rigen - sei es als Vorbereitung, sei es als Entwicklung oder Ausklang 
- w.ie auf ihre Achse beziehen. Es handelt sich also um zwei verschie
denartige, aber gleichzeitige Erfindungen: um die Übersetzung eines 
Inhalts in einen Inbegriff von Formen, was erst möglich ist, wenn das 
Inhaltsgefühl sich selbst geghedert und sich vom Sujet zum Gehalt, 
von der Ikonographie zur individuellen Idee vertieft hat. 

Eben darum kann und darf das Motiv nicht vollstandig fixiert sein, 
um dessen starre Gestalt herum sich alles andere wihkürhch gruppiert, 
sondern es muB trotz der Bestimmtheit die Möglichkeit zu weiteren 
Entwicklungen und Ableitungen enthalten; es muB selbst als das Er
gebnis sichtbarer Bewegungen erscheinen und weitere Bewegungen 
bedingen; kurz: Das Motiv mitji ein Al<t und möglichst ein sicli selbst er-
neiiernder Akt sein. Man könnte fragen, ob der künstlerischen Erfin
dung dadurch nicht enge Grenzen gezogen sind, da es Gefühle gibt, die 
sich entweder überhaupt nicht oder nicht in einem Inbegriff und Akt 
von Formen veranschauhchen lassen. 
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In der Tat gibt es Gefühle, die so vage, so schwebend, so immateriell 
und diffus sind, daB sie eine Anatomic von Formen nicht vertragen, ob
wohl sie veranschaulicht werden können (Monet, van Gogh, Claude 
Lorrain). Es gibt andere Gefühle, die durch Veranschauhchung ihre 
Reinheit verlieren und ihrerseits die Anschauung verkümmern lassen 
(die rein spirituahstischen und mystischen). Aber in dem MaB, in dem 
man die Gefühle der reinen Geistigkeit (Glaube) und der reinen Sinn
lichkeit aus ihrer Isolierung befreit und mit anderen Vermögen der Er
kenntnis Oder anderen Tatbestanden in Zusammenhang steUt, laBt es 
sich auch durch ein Motiv veranschauhchen, wenn auch oft eine sehr 
lange geschichtliche Entwicklung nötig ist, bis es gefunden werden 
kann. 

So hat z.B. Rembrandt auf seiner Zeichnung/o^ep/j deutet die Trau
me Pharaos (um 1655) das Wunder dargestellt, indem er den Raum, in 
dem die Traumdeutung vor sich geht, unten leicht und oben schwer 
macht, also die Schweregesetze mit seiner Licht- und Schattenvertei-
lung aufhebt und umkehrt; oder Tintoretto hat auf seinem Abendmahl 
von St. Giorgio Maggiore in Venedig (1594) dicTranssubstantiation da
durch sichtbar gemacht, daB er die schweren, vollplastischen Körper 
des Vordergrunds graduell entmaterialisiert und schlieBlich zu einem 
völlig unkörperlichen Gequirl von Licht und Schatten kommt, in dem 
statt Früchten und GefaBen Feuergarben und Engel aufleuchten. 

Das Motiv besteht aus zwei verschiedenen Faktoren: einem allgemei
nen und einem besonderen. Der allgemeine Faktor ist die Aufhebung 
einer ungeschiedenen Starrheit, eine Verschiebung zusammenhangen-
der Massen, um zwischen ihnen ein labiles Gleichgewicht herzustellen. 
(Was sich durch die Worte Hamlets erlautern lieBe: »Die Welt ist aus 
den Fugen. / Schmach und Gram, daB ich zur Welt sie einzurenken 
kam!«) Dies gilt für das Stand- und Spielbeinmotiv der griechischen 
Plastik ebenso wie für die gotische Konstruktion, welche die Schub-
krafte des Spitzbogengewölbes am AuBenbau auffangt durch Strebe
pfeiler und -bogen. 

Der besondere Faktor ist eine Zusammenstellung von Linien und 
Farben, welche einen konkreten Ausdruckswert aniegt und bestimmt, 
wie z.B. die beiden trichterförmigen Keile auf den Bildern Giottos in
mitten der Linksverschiebung eines Ovals und der Rechtsverschie-
bung einer Diagonalen. Die Rotationsbewegung, die das Motiv vieler 
Bilder von Degas ist und nach der Flaubert die Education sentimentale 
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geformt hat, scheinen bestimmten Gefühlen zugeordnet zu sein (dem 
Pessimismus und der Verachtung des Bürgers), die ihrerseits soziale 
Ursachen haben (die regelmaBige Wiederkehr der Krisen der kapitali-
stischen Gesellschaft, die Wiederkehr des Gleichen). 

Die geometrische Figur, die das Ensemble von Formen annehmen 
kann, erschöpft niemals das Motiv, das sich von der methodischen Ein
heit des Gestaltungsmittels nicht ablösen kann, ohne daB der Künstler 
in einen abstrakten Formalismus verfallt. 

Die Elemente des Motivs können mit den ausgezeichneten geometri
schen (oder körperlichen) Linien auf die verschiedenste Weise in Zu
sammenhang gebracht werden: Sie können sie ganz unberücksichtigt 
lassen oder weitgehend mit ihnen zusammenfallen. Dies ist der Fall auf 
dem eben erwahnten Abendmahl Tintorettos, wo die Entmateriahsie
rung auf einer Diagonalen verlauft oder praziser: auf dem Gegenein
anderspiel dieser Diagonalen mit der planparallelen Vordergrund-
ebene; oder auf der Notre-Dame de la Belle Verrière in Chartres. Aber 
dieser Unterschied zwischen strukturgebundenen und freien Motiven 
ist sekundar gegenüber den möglichen Verbindungen der allgemeinen 
und besonderen Seite des Motivs, der Verschiebung und derWieder-
einrenkung. Es kann ein Überwiegen der einen, ein gleichzeitiges 
Nebeneinander, eine Ableitung statthaben — Möglichkeiten, die so 
zahlreich sind wie die Methoden selbst. 

Die individuelle Idee. Die Schwierigkeit, die ein Künstler hat, um für 
seine individuelle Idee das einfachste, klarste und erschöpfendste Mo
tiv zu finden, werden wir uns nur dann nicht zu gering vorsteUen, wenn 
wir bedenken: Die Erfindung des Motivs ist zugleich die Entdeckung 
der individuellen Idee. Diese gestaltet sich um so schwieriger, je tiefer 
das Sujet in der Tradition verwurzelt ist. Tintoretto hat fünfzig Jahre, 
sein ganzes künstlerisches Leben nötig gehabt, um von dem waagrech
ten Tisch, um den Christus und Apostel zum Abendmahl gruppiert 
sind (San Marcuola 1547) zu der bereits erwahnten Transsubstantia-
tionsvorsteilung (San Giorgio Maggiore 1594) zu kommen. Dazwi
schen hegen zwei Fassungen (San Trovaso 1555/1560 und San Polo 
1565/70), in denen um einen über Eck gestellten Tisch Christus und 
einzelne Jünger heftige Bewegungen in den Raum hinein oder heraus 
machen und wo diese zentrierte Gruppe von einem leeren Raum um
geben ist. Der neue Gedanke ist der unvermittelte Übergang von der 
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ruhigen Leere des Raums zu den bewegten Figuren und von diesen zu 
dem von ihnen umringten, verlciirztenTisch, die starlce seelische Erre
gung zwischen der Leere und dem Unbeteiligten, die Paradoxie, etwas 
zur Seite Verschobenes, durch Überschneidungen Verdecktes und mit 
der Spitze Ausbrechendes zum Zentrum der Aufmerksamkeit zu ma
chen. Erst imTodesjahr fallen die festen Grenzen des Raums, das Lee
re wird in das Volk hineingenommen, die Körperlichkeit wird sukzessi-
ve immateriahsiert, weil sie und ihre Bewegungen nur Funktion der 
Licht- Schattenströme sind, welche die irdische und überirdische Welt 
umfassen, von der einen zur anderen flieBen. 

Wenn so die Schaffung eines Motivs die Krönung eines langen 
Künstlerlebens durch den Tod selbst ist, wird es begreiflich, daB Moti
ve nicht nur eine verschiedene Beschaffenheit, sondern auch einen ver
schiedenen Wert haben, je nachdem sie vom Künstler wihkürhch ge
setzt erscheinen oder aufgrund eines inneren Gegensatzes sich selbst 
setzen, was wiederum davon abhangt, ob sie die herrschenden Ideen 
einer Epoche in ihrer Spezifitat, Totahtat und gröBten Vertiefung ge
ben Oder nur ein konventionelles Bild, einen sektiererischen Aus
schnitt. Zwischen den Polen des Gemachten und des Selbstbewegten, 
der Konfliktlosigkeit und des sich selbst setzenden Konflikts gibt es 
eine Fülle von Zwischenstufen. 

Alle Beispiele haben gezeigt, daB das Motiv an eine individuelle 
Idee gebunden ist, daB beide gleichzeitig und in engster wechselseiti
ger Abhangigkeit voneinander entstehen. Die individuelle Idee ist da
durch charakterisiert, daB sie 
1. ein Gedanke und ein Gefühl zugleich ist; 

2. den Kontrast zwischen Allgemeinem und Besonderem, Individuel-
lem und Universellem, Originalem und Banalem enthalt; 
3. eine Kette sich entwickelnder, sich vertiefender Bedeutungen dar-
stelh; 

4. der Ansatz- und Sammelpunkt für sekundare Ideen oder Gefühle 
ist. ,v • • 

Diese sind umso zahlreicher, je weiter und fruchtbarer der Kontrast 
ist, sie schrumpfen mit der Abschwachung des Kontrasts zusammen. 
Es kann gelegentlich aus religiösen Gründen, wie in der agyptischen 
Plastik, das Individuelle zurückgedrangt werden, gelegentlich umge
kehrt das Allgemeine, um das Leben der Natur zu suggerieren (wie im 
Impressionismus). Aber die Ursache kann auch darin liegen, daB das 
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Gefühl nicht genug Konsistenz und Differenzierung angenommen hat. 
Es gibt soviele Möglichkeiten wie Methoden. 

Dies gilt auch für das Verhaltnis von Gedanke und Gefühl. Die indi
viduelle Idee gibt dem Sujet den tieferen Gehalt, dem asthetischen Ge
fühl gröjiere Bestimmtheit, sie entmaterialisiert jenes und konkretisiert 
dieses. Die ikonographischen Eigentümlichkeiten des christlichen Su
jets der besiegten Synagoge (im Gegensatz zur siegenden Kirche) sind 
im Südportal der Kathedrale von StraBburg einmal bezogen auf das as
thetische Gefühl des Tragischen, dann auf die allgemein menschhche 
Erfahrung einer Frau, die in dem BewuBtsein des Konflikts zwischen 
Schönheit und Keuschheit das MaB für weiblichen Lebenskonflikt 
überhaupt und in dem Besiegtsein ihrer Keuschheit das Ende einer 
Existenz erlebt. Ein und dasselbe Sujet erlaubt sehr verschiedenartige 
Auffassungen wie der Vergleich mit der zeitgenössischen Synagoge am 
Bamberger Dora lehrt. 

Oder man vergleiche verschiedene Darstellungen des Abendmahls. 
Der Text des neuen Testaments enthalt einen unauflöslichen Konflikt: 
Eben hat Christus die Identitat von Brot und Wein mit seinem Leib 
und Blut verkündet, und schon muB er hinzufügen, daB einer von den 
Jüngern ihn verraten wird. Der Zusammenhang zwischen diesen bei
den Aussagen ist kein historisch-zufalhger, sondern ein notwendiger, 
denn die Jünger können, weil sie als Menschen prinzipiell unzulanglich 
und bedingt sind, nur durch Verrat zur Eucharistie kommen, deren sie 
so dringend bedürfen. Wahrend Tintoretto die Verratsankündigung 
ganz in die Transsubstantiation hineingezogen, Ghirlandajo aus dem 
Abendmahl das letzte melanchohsche Zusammensein in einer Abend-
stimmung gemacht hat, hat Leonardo seine individuelle Idee an die 
Verratsworte selbst angeknüpft: Die Apostel bewegen sich bald von 
Christus fort, bald auf ihn zu, bald voneinander, und die wellenartige 
Anordnung dieses Bewegungszugs wie die Gliederung in Dreiergrup
pen wirkt wie eine Ironic zu der inneren Unordnung dieser Menschen, 
die durch ein Wort jeden Selbsthalt verloren haben und nichts anderes 
sind als abhangige Funktionen des einen ruhenden, unerschütterten, 
in sich und für sich seienden Seins. In diesem Moment dcr seelischen 
Abhangigkeit und Mittlerbedürftigkeit, der inneren Haltlosigkeit dcr 
Jünger im Gegensatz zur Unberührbarkeit des Gottmenschen, der in 
seiner inneren Sthle wie auBeren Einsamkeit gleich vollkommen ist, 
hat Leonardo den Verrat mit der Abendmahlseinsetzung, das Gesche-
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hen mit dem Mysterium verbunden und zwar so, daB sich auf dem 
Grund des auf die Spitze getriebenen Iconlcreten Geschehens das My
thische fmdet. 

Man Icönnte einwenden, daB so verschiedene Auffassungen nur 
möghch waren, weü das christhche Dogma Iceine allgemeine Verbind-
lichkeit mehr hatte oder weil es selbst aus gesamthistorischen Gründen 
einem Wandel unterworfen war. Man vergiBt, daB die Klassenstruktur 
immer Raum für verschiedene individuelle Ideen laBt, die den ver
schiedenen materiellen Interessen und der fort- bzw. rückschrittlichen 
Tendenz der Klassen entsprechen. Umgekehrt aber ist zu sagen, daB 
ein Künstler nur eine begrenzte Anzahl von individuellen Ideen' hat, 
die dann unter verschiedenen Sujets reahsiert werden.3^ 





Anmerkungen 

Genaue bibliographische Angaben zu den Schriften Max Raphaels fin
den sich im Anhang zum ersten Band der Kunsttheoretischen Schrif
ten: Marx Picasso. Raphaels NachlaB befindet sich im Germanischen 
Nationalmuseum, Niirnberg, 

Vorwort 

1 Vgl. dazu Max Raphael, Theorie des geistigen Schaffens auf marxi
stischer Grundlage (1974). 

2 Einige für Raphaels Bildbeschreibungen grundlegende Begriffe 
werden im 1. Kapitel seiner geplanten Empirischen Kunstwissen
schaft entwickelt; s. unten S. 303ff. 

3 Von Raphaels der prahistorischen Kunst gewidmeten Arbeiten ist 
auf deutsch bislang veröffentlicht: Wiedergeburtsmagie der Altstein
zeit. Zur Geschichte der Religion und religiöser Symbole (1979). 

4 Naheres zum Verhaltnis von Kunsttheorie und Kunstgeschichte ist 
ausgeführt in: Marx Picasso (1982), S. 21 ff. 

Kunstwet k und Naturvorlage 

Das Motto: nach Gasquet (vgl. Anm.4), S.91f. 
1 Zum Schaffens-Begriff Max Raphaels vgl. das Vorwort des Heraus-

gebers zu Von Monet zu Picasso (1983). 
2 Zum Begriff der »Werkgestalt« vgl. S. 332ff. in diesem Band. 
3 John Rewald, Cézanne, sa vie, son ceuvre, son amitié pour Zola 

Paris 1939, S. 275 
4 Joachim Gasquet, Cézanne, Berhn 1930, S. 158f. 
5 Ebd.,S. 104 

6 EmUe Bernard, «Souvenirs sur Paul Cézanne, et lettres«, in: 
Mercure de France, 138, Paris 1920, S. 39 

7 Heimo Kuchling, Paid Cézanne. Eine Sammlung von Briefen und 
Ausspriichen, Klagenfurt 1948, S. 46 

8 In Cézannes Worten: »Es gibt nur einen Weg, um alles wiederzu
geben, ahes zu übertragen: die Farbe.« Gasquet (Anm 4) S 112 

9 Ebd.,S. 112f. 
10 Ebd.,S.118 
11 Bernard (Anm. 6), S.298 

349 



12 Ebd,,S.63f. 
13 Raphael interpretiert Cézannes Palette auch in: Vo?i Monet zu 

Picasso, S. 142ff. 
14 Kuchling (Anm. 7), S. 43 
15 Bernard (Anm. 6), S.42 
16 Gasquet (Anm. 4), S. 157 
17 Kuchling (Anm. 7), S. 44 
18 Gasquet (Anm. 4), S. 103f. 
19 Vgl. dazu auch Max Raphael, Von Monet zu Picasso, S. 193f. 
20 Brief an Emile Zola vom 27. November 1884, in: Paul Cézanne, 

Briefe, neue, erganzte und verbesserte Ausgabe der gesammelten 
Briefe von und an Paul Cézanne, aus dem Französischen über
tragen und herausgegeben von John Rewald, Zürich 1962, S. 200. 

21 Brief an seinen Sohn Paul, ebd., S. 304 
22 Gasquet (Anm. 4), S. 76: «SeienSie überzeugt, daB die farbige Ma

lerei am Anfang eines musikalischen Abschnittes steht. Wenn ich 
einen von den Alteren nennen soli, so erscheint Cézanne wie ein 
Schüler von César Frank. Er spielt bestandig die groBe Orgel, des
halb sagte ich, er sei polyphon.« 

23 Ebd., S. 128 
24 Rewald, (Anm. 3), S. 394 
25 Gasquet (Anm. 4), S. 128 
26 Brief an Camihe Pissarro, in: Cézanne (Anm. 20), S. 142 
27 Gasquet (Anm. 4), S. 113 
28 Die Quelle konnte nicht ermittelt werden. 
29 Gasquet (Anm. 4), S. 158 ' 
30 Bernard (Anm. 6), S. 65 u. 29f. 
31 Gasquet (Anm.4), S. 117 
32 Zum Begriff der »Wirkungsform« vgl. S. 330ff. in diesem Band. 
33 Raphael verwendet diesen Begriff im hegelschen Sinn; vgl. 

G. W. F. Hegel, Jenenser Logilc, Kaphel I. C. 
34 Zum Begriff der »Blicklinie« vgl. S. 329 in diesem Band. 
35 Aus einem undatierten Brieffragment an Gasquet, zitiert nach: 

Cézanne, Briefe, hrsg. von Eugen Rentsch, Zürich und Leipzig 
1939, S.247ff. 

36 Ebd., S. 275 
37 Brief an Emile Zola vom 8. Mai 1878; zitiert nach Cézanne 

(Anm. 20), S. 153 
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38 Brief an Emile Zola vom 14. Sept. 1878; ebd., S. 161 
39 Zum Begriff der »Komposition« vgl. S. 342ff. in diesem Band. 
40 Zum »asthetischen Gefühl« vgl. S. 320ff. in diesem Band. 
41 Brief an Emile Bernard vom 21. Sept. 1906; zitiert nach: Cézanne 

(Anm. 20), S.306 
42 Gasquet (Anm. 4), S. 150 
43 Brief an Ambroise Vollard vom 9. Januar 1903, zitiert nach: Cé

zanne, Briefe (20), S. 274 
44 Gasquet (Anm. 4), S. 105 
45 Ebd., S. 120 
46 Ebd., S. 151 
47 Zum Begriff dcr Werkgestalt vgl. S. 332ff. in diesem Band. 
48 Gasquet (Anm. 4), S. 132 
49 Ebd., S. 103 
50 Ebd., S. I l l 

51 Raphael hat diese Statue (im National Museum Athen, Nr. 2710; 
vgl. auch G.M. A. Richter, Archaic Greek Youth, Katalog Nr. 2, 
Abb. 233-39) ausführlich analysiert in: Der Weg zum klassischen 
Menschen in der monumentalen Skulptur; Auszug in: Tempel, 
Kirchen und Figuren (1988). 

52 Gasquet (Anm. 4), S. 156 
53 Ebd., S. 149 

54 Mit dem Begriff des »sich selbst setzenden Konflikts» bezieht sich 
Raphael auf Wilhelm von Scholz, Kunst und Notwendigkeit. Vier 
Thesen (in: Gedanken zum Drama. Neue Folge, 1915); vgl. auch 
Von Monet zu Picasso, S. 61 ff. 

55 Gasquet (Anm. 4), S. 46. Théresa (Pseudonym für Emma Valadon) 
war zu jener Zeit die beliebteste humoristische Sangerin. Emile 
Ollivier war franz. Regierungschef wahrend des Krieges 1870/71. 

56 Brief an Ambroise Vohard vom 9. Januar 1903, zitiert nach: Cé
zanne (Anm. 20), S. 274 

57 Gasquet (Anm. 4), S. 73 
58 Ebd., S. 31; Cézanne hatte dieses Motto an die Wand seines Ate

liers geschrieben. 
59 Ebd., S. 75 
60 Ebd., S. 32 
61 Ebd., S. 160f. 
62 Ebd., S. 137 
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Die Arbeit der künstlerischen Phantasie 

1 Loys Delteil, Le peintre graveur illustré. Nr. 39, Paris 1919, IX 
2 Zu den Begriffen der »Blick-« und »Trefflinie« vgl. S. 329 in diesem 

Band. 
3 Zum Begriff der »Daseinsform« vgl. S. 330 in diesem Band. 

Die Entwicklung des Künstlers 

Das Motto: Goethe, Faust I, V. 1803-09 
1 Im Kunsthistorischen Museum, Wien 
2 Vgl. Max Raphael, Prehistoric Pottery and Civilisation in Egypt 

(1947),S.76ff. 
3 Raphael hat die Fresken wahrend seiner Italienreisen 1909 und 

1928 gesehen. Die Niederschrift der Analyse erfolgte anhand von 
Photographien. Raphael starb, bevor die Restauration des Floren
tiner Freskos begonnen wurde (1957). Die dabei vorgenommene 
Wiederherstellung der urspriinghchen Farbwerte und die Ent
fernung der falschen Farbe (sie wurden 1853 bei der ersten «Restau
ration* des Bildes aufgetragen) wirken sich kaum auf Raphaels 
Analyse aus. 

4 Zum Begriff der »Trefflinie« vgl. S. 329 in diesem Band. 
5 Dem Problem der Wertung von Kunstwerken wohte Raphael eine 

eigene Untersuchung und Grundlegung widmen, vgl. das Nach
wort des Herausgebers in diesem Band, 

Literarische Vorlage mid Kunstwerk 

Das Motto: Spinoza, Ethik, V, Lehrsatz 32 
1 Nicht ahe Kunsthistoriker sprechen Rembrandt diese Zeichnung 

zu. 
2 Das Gastinahl des Belsazar, um 1639 
3 Zum Begriff des »sich selbst setzenden Konfhkts« vgl. Anm. 54 des 

ersten Kapitels. Mit dem Verhaltnis von Geist und Macht hat sich 
Raphael in seinem Kriegstagebuch Geist wider Macht beschaftigt 
(1915-17); vgl. Lebens-Erinnerungen (1985). 

4 Im Katalog des Budapester Museums der Schönen Künste: »Feder 
und Bister«. 

5 Zum Begriff des «Gestaltungsstoffs* vgl. S. 312ff in diesem Band, 
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6 Zum Begriff des »Werktypus« vgl. S. 338ff. in diesem Band. 
7 An dieser Stelle muB etwas über die zeitliche Gestaltung des In

halts gesagt werden. Gezeigt wird ein innerer Zustand, der zwar als 
Geschehen zwischen Menschen und übermenschlichen Machten in 
Erscheinung tritt - ein zeitloser Konflikt, der sich aber als Vorgang 
zwischen Geschöpfen realisiert. (In demselben Sinn wie die Hexen 
Oder der Geist in Macbeth nur glaubhaft werden als Projektionen 
des Helden; wie Macbeth und Lady Macbeth nur zwei Seiten ein 
und derselben Idee reprasentieren.) 

Oder, von einem anderen Gesichtspunkt betrachtet: Die Folge 
der Vorgange wird in einen solchen Augenblick konzentriert, der 
die anschauliche Gegenüberstellung von Personen erlaubt, eine 
energetische Aktivierung ihrer Beziehungen ermöglicht und der 
Vergangenes und Zukünftiges erschhcBen liiBt. Die Abfolge der 
Geschehnisse wird in einem Moment fixiert, dessen reine Dauer 
unbestimmbar ist, weil sich das in ihm konzentrierte Geschehen im
mer wieder aus sich selbst erneuert und seine aktuelle Erfülltheit 
Vergangenheit und Zukunft miteinschlicBt. In der Fixierung dieses 
Augenbhcks, der ahumfassend und zugleich als werdend erscheint, 
unterscheidet sich das Bild vom Text der Bibel. 

Dieser gibt die Deutung in Etappen wieder: Er schildert zuerst 
die Identitat beider Traume, dann die Deutung der Kühe und Ah
ren als Jahre, dann die niihere Bestimmung der Jahre als armselig 
und reich, dann ihre Einordnung in den Raum und in die Zeitfolge, 
gefolgt von dem Rat, wie den üblen Wirkungen der im Traum ver-
kündeten Ereignisse vorzubeugen ist. Allerdings ist diese Abfolge 
zusammengehalten durch das Zentralmotiv: Gott verkündet dem 
Pharao, was er zu tun beabsichtigt-was von Joseph dreimal wieder
holt werden muB, bevor es vom Pharao übernommen und umge-
wandeh wird. Dadurch unterbricht auch in der Erzahlung ein zeit-
loses Moment die Zeitabfolge, und es ist diese Einheit von Zeitlo
sigkeit und Werden in der Zeit, die Rembrandt festzuhalten suchte 
- aber eben nicht mit literarischen, sondern mit bildnerischen Mit
tein. 

8 »Werden« und »Entwerden« sind Kategorien der mystischen Philo
sophie Meister Eckarts, mit der Raphael sich intensiv beschaftigt 
hat (Volkshochschulkurs zu diesem Thema 1924 in Berhn). 

9 Zum Begriff der »Trefflinie« vgl. S. 329 in diesem Band. 
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Zwiespalt zwischen Inhalt iind Fonn 

Die Motti: Picasso zitiert nacli Juan Larrea (vgl. Anm. 13); Benjamin: 
Ursprung des deutschen Traiierspiels, Berlin 1928 (vgl. W.Benjamin, 
Schriften, Band 1, Frankfurt 1974, S.354). 

1 Vgl. Max Raphael, Prehistoric Cave Paintings (1945) 
2 »E1 Greco« in: Byrdcliffe Afternoons. A series of lectures given at 

Byrdcliffe, Woodstock, New York 1939, S. 74-103. 
3 Als Raphael dieses Kapitel schrieb, war noch wenig über die Ereig

nisse in Guernica bekannt. Guernica hatte 7000 Einwohner, doch 
wurden nicht alle von den Bomben getötet. Der Überfah fand am 
26. April 1936 statt. Das Stadtzentrum wurde vollkommen zer
stört, manzahlte 1654Tote und 889 Verwundete; vgl. Hugh S. Tho
mas, Der spanische Bürgerkrieg, Berlin und Frankfurt 1962. 

4 Zu den Hauptorientierungslinien vgl. S. 328ff. in diesem Band. 
5 Vgl. Max Raphael, Wiedergeburtsmagie der Altsteinzeit, S. 150f. 

und: Prehistoric Pottery and Civilisation in Egypt (1947), S. 76ff. 
6 Zum Begriff des «Gestaltungsstoffs»: S. 312ff. in diesem Band. 
7 Ausführlich dargestellt in Raphaels Manuskript Der klassische 

Mensch in der griechisclien Kunst in: Tempel, Kirchen und Figu
ren (1988). 

8 Von »délectation« spricht Nicolas Poussin in einem Brief vom 
1. Marz 1665, der sich mit der Idee der Kunst befaBt. Er definiert 
sie als «Nachahmung alles Sichtbaren mit Linien und Farben auf ei
ner Flache«, ihr «Zweck ist es zu erfreuen« (Correspondance de Ni
colas Poussin, Archives de TArt Frangais, hrsg. von Ch. Jouanny, 
Paris 1911). 

9 Herbert Read, «Picasso's Guernica«, in: ders., A Coat of many 
Colours, London 1945, S. 319 

10 Sidney and Harriet Janis, «Picasso's Guernica - A Film Analysis 
with Commentary*, in: Pacific Art Review I, H. 3/4, San Francisco 
1941/42 

11 Vernon Clarke, «Picasso and the Guernica Mural«, in: Science and 
Society V, New York 1941 

12 Christian Zervos, «Histoire d'un tableau de Picasso«, in: Cahiers 
rf'fl/t XII , H. 3/4, Paris 1937 

13 Juan Larrea, Guernica, Paris 1945 (New York 1947) 
14 Ebd., S.34 
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15 Vgl. Raphael (Anm, 1), Figuren 23 u. 24; die neuere Forschung be
trachtet die von Raphael als Waffen angesprochenen Gestalten als 
Symbole für das weibliche Geschlecht und für Fruchtbarkeit, 

16 Vgl, Anm, 54 des ersten Kapitels 

17 Der Raumbegriff der neuzeitlichen Naturwissenschaften wird 
ausführlich behandelt in Raphaels Manuskript Der absolute 
Raum Newtons in: Natur - Kultur (1988). 

18 Ausführlich dargestellt in: Raphael, Raumgestaltungen (1986). 
19 Gehen wir aus von dcr historischen Zeit als unserer Zeit, so ist Zeit 

nichts als Inhalt, ahnlich dem, was die Impressionisten mit einer be
stimmten Stunde einer bestimmten Jahreszeit meinten. Aber 
schon indem diese die kosmische Zeit als Empfindungszeit auffaB-
ten, hatten sie den Begriff der absoluten, leeren Zeit apriori, der 
Zeit als neutralem »Raum« überwunden. Indem jede Empfindung 
ihre eigene Zeit hatte, war die Zeit durch etwas bedingt, sie war a 
posteriori. Doch eine solche Abhangigkeit dcr Zeit beweist noch 
nicht, daB sie nur Inhah ist; die Zeit als Inhalt und die Zeh als Form 
der Gestaltung dieses Inhalts sind nicht dasselbe, weil die Form aus 
dem Inhalt nicht in mechanischer Weise folgt. 

20 Vgl. Lessing, Laokoon, Kap. I l l 

21 Ausführiich dargestellt im Manuskript Der Schreiber in: Tempel, 
Kirchen und Figuren (1988). 

22 Vgl. Raphael, Tlworie des geistigen Schaffens auf marxistisclier 
Grundlage. 

23 Zum Begriff der »Bild-Idee« vgl. Raphael, Die Farbe Sclmarz 
(1984), S. 114ff.; vgl. auch S. 344ff. in diesem Band. 

Anhang: Grimdbegriffe der BUdbeschreibung 

1 Zu Raphaels Verstandnis der Kansi-Wissenschaft vgl, Marx Picas
so, S,21ff.; »empirisch« ist Kunstwissenschaft als «vergleichende 
Werkkundew, diese soil das Verstandnis des »Wesens« der Kunst 
(-werke) fundieren. 

2 Raphael bezieht sich hier auf sein Studium der Mathematik und 
Physik in den frühen zwanziger Jahren, das ihm - wie er in einer 
autobiografischen Skizze notiert hat-zeigen sollte, «waseine Wis
senschaft ist, um Kunstwissenschaft machen zu können«, 
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3 Als Theorie des geisdgen Schaffens auf marxistisclier Grundlage hat 
Raphael seine Erkenntnistheorie ausgeführt; unter dem Titel Zur 
Erkenntnistheorie der konkreten Dialektik wurde die erste Fassung 
1934 in Paris veröffentlicht. 

4 Vgl. Die Farbe Schwarz (1984) 
5 Historische Studiën zu allen Epochen der Kunstgeschichte finden 

sich zahlreich in Raphaels NachlaB. Sie sind den Mappen zugeord
net, in denen Raphael das Material zur «Empirischen Kunstwissen
schaft» gesammelt und in eine erste Ordnung gebracht hat. Neben 
Studiën zur vor- und frühgeschichtlichen Kunst haben ihn vor allem 
die Skulpturen der Antike und ihre Entwicklung, die romanische 
Fassadenarchitektur, die Malerei des Barocks (Tintoretto, E l Gre
co , Frans Hals, van Dyck, Velasquez) und die Entwicklung der Mo
derne beschaftigt. (Vgl. Arbeiter, Kunst imd Künstler (1975), 
S.51ff.) - Neben den kunsthistorischen Studiën finden sich im 
NachlaB Notizen und Materiahen zur allgemeinen Theorie der Ge
schichte. 

6 Unter dem Titel Wie will ein Kunstwerk gewertel sein? hat Raphael 
eine Theorie der Kunstkritik projektiert, vgl. das Nachwort des 
Herausgebers zu diesem Band. 

7 Von den im Vorwort von 1941 angekündigten Kapitein sind nur die 
drei ersten ausgeführt worden; das über »Realisation« wurde nicht 
geschrieben. Der Begriff spielt jedoch in den Bildanalysen zur Far
be Schwarz eine wichtige Rolle, insbesondere in der Auseinander
setzung mit Raffael (vgl. S. 97ff.). 

8 Zur Kritik des Nachahmungsbegriffs siehe oben, S. 15ff. 
9 Raphael schwankt in diesem Entwurf wie in gleichzeitigen Notizen 

zwischen den Begriffen künstlerische Materie und künstlerisches 
Material, vgl. den Editorischen Bericht zu: Die Farbe Schwarz, 
S.164. 

10 Goethe, Material der bildenden Kunst, in; SamtUclw Werke, Jubi-
liiumsausgabe (Cotta), 1902-12, Bd.33, S.48. 

11 Gemeint sind die acht Ölgemalde zu Themen der Passion, die sich 
im Kunstmuseum Basel befinden. 

12 Für die motorischen Sinnesqualitaten verweist Raphael auf seine 
Studiën zur romanischen Architektur sowie zum dorischen Tem
pel (vgl. Anm. 18). 

13 Die Problematik des Einheitskunstwerks hat Raphael immer wie-
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der aufgegriffen, vor allem auch als kritischen Einwand gegen die 
Verselbstandigung der ICünste untereinander in der Moderne. In 
diesem Zusammenhang verweist er auf die barocke Kirchenarchi-
tektur und ihre Raumrealisation. 

14 Vgl. dazu Theorie des geisdgen Scliajfens... (1974), S. 68ff. 
15 An dieser wie an einigen anderen Stellen wird Raphaels Interesse 

deuthch, die Wechselwirkung von gesellschaftlichen Bedingungen 
und asthetischem Schaffen bzw. Wahrnehmen als Prozeji begreif
lich zu machen, d.h. den orthodoxen Begriff der »Widerspiege-
lung« zu überwinden; vgl. dazu auch Marx Picasso, S. 29ff. 

16 Die »Theorie der (asthetischen) Gefühle spielt in Raphaels Kon-
zept der Kunstwissenschaft eine zentrale Rohe; als konkrete Ver
mittlung von asthetischem SchaffensprozeB und sozialer Wirkung 
des Werks. Nahe wie Differenz zu Hermann Cohens Asthetik des 
reinen Gefültls (Berhn 1912) werden deutlich. Raphael versucht die 
Gefühlsquahtaten weder an den Werkstoff und das Werk zu binden 
noch sie in »reiner Innerlichkeit« zu subjektivieren, sie büden sich 
vielmehr als Antwort des Betrachters auf den im jeweüs konstitu
ierten Gestaltungsstoff resultierenden SchaffensprozeB. Raphael 
spricht in diesem Zusammenhang oft auch vom Kunstwerk als »Ge-
faB« asthetischer Gefühle oder »Energien«. Vgl. das Vorwort des 
Herausgebers zu; Von Monet zu Picasso, S. 16f. 

17 Poussin bat versucht die seelischen Grundstimmungen nach den 
damals bekannten Modi der griechischen Musik einzuteilen, vgl. 
Von Monet zu Picasso (1983), S. 27. 

18 Vgl. Der dorische Tempel, dargestellt am Poseidontempel zu Paes
tum (1930). Jetzt in; Tempel, Kirchen und Figuren (1988). 

19 Vgl. dazu Marx Picasso (1982) und Arbeiter, Kimst und Künsder 

(1975). 
20 Goethe, Epirrhema, a.a.O. (Anm. 10), Bd. 2, S. 249 
21 Raphael verweist auf Leonardos Traktat von der Malerei, den er be

reits in Von Monet zu Picasso zitiert hat; vgl. dort Anm. 36 zum er
sten Teil. 

22 Wilhelm von Scholz, Kimst und Notwendigkeit, vgl. Anm. 54 des 
Cézanne-Kapitels in diesem Band. 

23 Vgl. das Giotto-Kapitel dieses Bandes. 
24 Vgl. Raphael, Von Monet zu Picasso (1983), S. 163f. 
25 Raphael verweist auf analoge rhythmische und metrische Folgen 
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vor aliem in der literarischen Kunst und auf ihre monotone oder 
zerstreuende Wirkung auf den Hörer, 

26 Raphael analysiert dieses Bild ausführlich in Arbeilei; Kunst und 
Künstler (1975), S.Slff. 

27 Vgl. das Giotto-Kapitel in diesem Band. 
28 Raphael intendiert eincTheorie der Gattungen, die von den Eigen

tümlichkeiten des Materials der jeweiligen Gestaltung ausgeht. 
29 Vgl. dazu Von Monet zu Picasso (1983), 2. Teil. 
30 Dieses Bild wird analysiert in: Marx Picasso (1982), S. 89, 
31 Vgl. das Giotto-Kapitel in diesem Band. 
32 Vgl. dazu die Einleitung zum Giotto-Kapitel in diesem Band. 



Verzeichnis der Abbildungen 

vor Seite 13 

Paul Cézanne: Mont Sainte-Victoire (1902-04) 
Ö1 auf Leinwand 69,8 x 89,5 cm 

Mont Sainte-Victoire: Photographie von John Rewald 

vor Seite 77 

Edgar Degas: Beim Verlassen des Bades (um 1879/80) 
Radierung, Aquatinta, Kaltnadel 12,7 x 12,7 cm 
Erster, fünfter und vierzehnter Zustand 

vor Seite 125 

Giotto: Die Beweinung Christi (um 1305) 
Fresko in der Arena Kapelle, Padua 
200 X 135 cm 

Giotto: Feststellung der Wundmale (um 1317) 
Fresko in der Bardi-Kapelle, S. Croce, Florenz 
280 X 450 cm (im Zustand nach der Restauration von 1835 sowie im 
Zustand nach der Reinigung von 1957) 

vor Seite 185 

Rembrandt Harmensz von Rijn: 
Joseph deutet den Traum des Pharaos (1655) 
Feder und Bister 17,7 X 25,4 cm 

vor Seite 233 

Pablo Picasso: Guernica (1937) 
Ö1 auf Leinwand 351 x 782 cm 





Editorischer Bericht 

Wie will ein Kunstwerk gesehen sein ? - diese Frage bestimmt die innere 
Entwiclclung des Lebenswerks von Max Raphael. Darum kommt dem 
vorliegenden Band - einer Sammlung von Aufsatzen, die Raphael un
ter dieser Leitfrage vereinigt hat - durchaus der Charakter eines 
»Hauptwerks« zu. Diesem war ebenso wenig wie dem Gesamtwerk ei
ne ruhige Entwicklung vergönnt. In der Zeit zwischen zwei Weltkrie-
gen entstanden, sollte es seine Konturen gegen diese Zeit gewinnen: 
Es ist gezeichnet von der Anstrengung, zu einem Begriff, zu einer Wei
se der Erfahrung zu gelangen, die den zeitgenössischen politisch-ge-
sellschaftlichen wie auch moralischen Problemen hatte standhalten 
können. Im Zentrum der weitgespannten Arbeitsgebiete -Erkenntnis
theorie und Moralphilosophie, Gesellschaftswissenschaften, Ge
schichte einschheBlich der Vor- und Frühgeschichte - steht die Kunst, 
genauer: das künstlerische Schaffen in seiner sowohl gegenstandlichen 
wie historischen Bedingtheit, in seiner Anstrengung, alles Bedingen
de, Einschrankende aufzuheben in der Autonomie der Formen und 
ihrer Sprache. 

Raphaels Idee der Kunstautonomie, die er zuweilen auBerst unge-
duldig gegen die so geduldig beschriebenen Werke kehrt, so als wolle 
er dem Gesehenen und Analysierten dessen praktisch Bedeutsames 
geradezu abzwingen - diese Idee mag auf den ersten Blick epigonal er
scheinen. Doch sind Raphaels Analysen alles andere als verzweifelte 
Nachhutgefechte. Sie verdanken sich von Anfang an gerade den 
Durchbrüchen und Befreiungen der modernen Kunst in ihrer Entwick
lung von »Monet zu Picasso«. 

Raphaels Parteinahme für die zur Einheit der künstlerischen Form 
gebSndigte sinnhche wie geistige Erfahrung der Moderne meint nicht 
diese Einheit als Selbstzweck, sondern den Weg - die »Methode« im 
griechischen Wortsinn der zu einer nicht nur asthetisch befriedigen-
den Einheit der Erfahrungen führen kann. Aber Raphael wuBte auch 
und hielt daran fest, daB bloBes Unterwegs-Sein, der ProzeB um seiner 
selbst willen, ein Kennzeichen der herrschenden (Un-)Ordnung ist. 

So muBte es bei der Entwicklung seiner Methode gerade darauf an
kommen, die Spannung zwischen Werk und SchaffensprozeB aufrecht
zuerhalten. Setzte das frühe Werk, vor dem ersten Weltkrieg, an diese 
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Stelle noch Chiffren wie die der «unendlichen Aufgabe« der Kunst, so 
verzichtet Raphael nach 1925 konsequent auf begriffliche Fixierungen. 
In der beschreibenden Wahrnehmung des Gefalles zwischen Werk und 
SchaffensprozeB gewinnt die analytische Anstrengung ihre Spannkraft 
und ihre Prazision. Raphaels Methode vermeidet die Hohlwege so
wohl der idealistischen wie der materiahstischen Kunsttheorie. Beide 
konvergieren darin, daB sie das Allgemeine, ob Kunst-Idee oder ge
sellschaftlich bedingende Verhaltnisse, mit dem Besonderen, dem Ein-
zelwerk, in einer nur linearen Weise, gleichsam wie Ursache und Folge 
miteinander verknüpfen, womh zuletzt doch nur Resultate beschrie
ben und begriffen sind und nicht das in ihnen sich Bewegende. Ra
phaels Analysen zielen auf Praxis, er will deren Möglichkeiten auch 
dort noch ausloten, wo alle menschlichen AuBerungen von den erstarr
ten Bedingungen determiniert erscheinen. 

Aber der schöpferische ProzeB ist unmittelbar nicht zu erfassen, son
dern nur durch das resultierende Werk hindurch. Das verlangt Wider
stand gegen sedimentierte Erfahrungsgewohnheiten; einen Wider
stand, der sich auch im Festhalten solcher Erfahrungsweisen und Wer
te auBern kann, die von der alltaglich bestimmenden Praxis verloren 
gegeben oder zerstört werden. Das hat der Leser von Raphaels Texten 
vor allem an den Stellen zu bedenken, an denen die Werkidee sich 
doch resultativ, ja apodiktisch in den Vordergrund drangt-in ungedul-
digen Wertungen und Konfrontationen, im oft sprunghaften Übergang 
von der Beschreibung zur Deutung, vom Begriff zum Ausdruck. Trotz 
der erschöpfenden Detailgenauigkeit seiner Beschreibungen, trotz der 
begrifflichen Nüchternheit der Texte war Raphael kein geduldiger Ar
beiter, das lieB schon die damalige Zeit nicht zu. So sind es vielleicht 
gerade diese Sprünge, das im Inneren Fragmentarische des Werks, was 
heutigen Lesern Gelegenheit bietet zur produktiven Weiterarbeit. Da
zu wird es freilich nicht genügen, sie beckmessernd zu konstatieren. 

Der Plan dieser Aufsatzsammlung, wie sie schlieBlich in den spaten vier-
ziger Jahren Gestalt angenommen hat, reicht zurück bis in die zwanzi
ger Jahre. 1925 hat Raphael an der Berliner Volkshochschule Vortrage 
über Rembrandt gehalten, 1926 folgten Vortrage über Degas, danach 
über Corot. Diese Vortragsreihen sollten den Grundstock zu einer Ver
öffentlichung bilden, die Raphael 1930 in Arosa konzipiert hat; dort 
entstand auch ein Vorwort dazu. 1931 bat Raphael aus diesen Manu-
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skripten in Davos vorgetragen. Und er liat sie dem Berliner Rundfunk 
zur Sendung vorgeschlagen; ein Briefentvvurf verzeichnet folgende Ti
tel: Naturvorbild und Kunstvorlage: Corot; Von der Skizze zum Werk: 
Degas; Die Entwicklung der künstlerischen Phantasie: Giotto; Eine 
BUdbeschreibung: Rembrandt. 

Im gleichen Briefentwurf (er ist im NachlaB erhalten) spricht Rapha
el davon, daB seine »Kunstkurse« Themen behandelten wie Die antike 
Skepsis, Die Mysdk des Meister Eckart, Die Gottesbeweise des Thomas 
von Aquino, Die dialektische Methode bei Plato und Hegel, Philosophi
sche Grundfragen des Marxismus. An dem (vermutlichen) lapsus lin
guae - Kunstkuise - wird deutlich, wie Raphael auf Grenziiberschrei-
tungen drangt. Die philosophischen Studiën, Kurse und Veröffent
lichungen stehen mit den kunsttheoretischen und -geschichthchen dar
in in engem Zusammenhang, daB in jedem FaU ein gegenüber Einzel-
wissenschaften wie Schulphilosophie erweiterter Erfahrungsbegriff 
zur Diskussion gesteht wird. Raphael teih auf seine Weise Intentio
nen , wie sie gleichzeitig für Bloch, Benj amin und Adorno bestimmend 
waren. DaB Raphael in den frühen zwanziger Jahren mathematische 
Axiomatik studiert hat, um, wie er schrieb, »Kunstwissenschaft zu 
machen«, ist weniger erstaunlich, als es zunachst scheinen möchte. 
Nicht kridsche Einschrankungen, vielmehr die begründbare Erweite
rung der Erfahrungsmöglichkeiten war das eigentliche Ziel seiner 
theoretischen Anstrengungen. 

In den Manuskripten dieser Zeit taucht auch der Plan einer Empiri
schen Kunstwissenschaft zam ersten Mai auf. Der Begriff ist leicht mlB-
zuverstehen, verbirgt er doch Raphaels Verstandnis des Sehens, das 
ihm als produktiver Akt, als ein HersteUen von Erfahrungen gilt. Ra
phael entfaltet seinen Begriff der »Empirie« in dcr Schaffenstheorie 
von 1934, spater ausgearbeitet als Theorie des geisdgen Schaffens auf 
marxistischer Grundlage (1974 postum veröffentlicht). Im dialekti
schen Dreischritt wird das Erfahrung-Machen als ProzeB des »Aufneh-
mens, Verarbeitens und EntauBerns« analysiert. In der Erfahrung des 
Kunstwerks wird dieser Akt zweimal vollzogen; im SchaffensprozeB 
des Künstlers und in der Wahrnehmung des Betrachters. Beide Bewe
gungen korrespondieren miteinandet, ohne sich jedoch ineinander 
aufzuheben. Grund der Korrespondenz der jeweiligen schöpferischen 
Akte ist die »Methode« der Werkkonsthution. In ihrem Nachvollzug 
realisiert dcr Betrachter den Gegenstand des Künstlers; die im Werk 
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resultierende Totalitat der Beziehungen des Subjekts zu seiner jeweili
gen historisch-gesellschafthchen Welt. 

Diese Totalitat ist der eigentliche Gegenstand der Kunsttheorie Ra
phaels: weil und sofern sie im einzelnen Werk sichtbar und in bewuB
tem Sehen lebendig werden kann. Darauf zielt Raphaels »Empirie« -
eine Erfahrungsweise, die den gangigen Empiriebegriff kritisch zu 
sprengen vermag. Dieser weitgespannte theoretisch-praktische Ansatz 
ermöglicht die Konzentration der Analysen, ohne daB diese Details 
summierend erstarren. Hervortritt die »Sprache« dcr Bildwerke, eine 
»künstliche« Sprache. Sofern sie in relativer Selbstandigkeit gegen
über anderen Praxisweisen erzeugt wurde, vermag sie Auskunft zu ge
ben über menschliche Weisen des Weltumgangs, der Weltverande-
rung. Welt-»anschauung« gelingt nur als Welt-»darstellung«; und nur, 
was im Kunstwerk zu »sehen« ist, kann Gegenstand von Erfahrungen 
werden. Was dagegen von auBen, sei es aus literarischen, historischen 
Oder biographischen Quellen, aus kunstfernen oder kunstfremden In
tentionen an das Werk herangetragen wird, bleibt diesem auBerlich als 
bloBe Information der betrachtenden Wahrnehmung und vermag die
se nicht verandernd zu bewegen. 

Raphaels analytische Beschreibungen setzen in der Tat Er-Fahrun-
gen frei: die bewuBt gewordene Bewegung des Auges beim Sehen und 
das darin bewegte gesellschaftliche Ensemble subjektiver Erfahrungs
möglichkeiten. Darum erscheinen auch die von Raphael versammel
ten Aufsatze durchaus als selbstandig. Sie sind nicht bloBe Exempel, 
an denen er seine Methode der Bildanalyse vorführt. Jede von ihnen 
steht unter einer allgemeinen Leitfrage, deren Beantwortung jedoch 
führt auf die besondere Gestaltungsmethode des jeweihgen Bildwerks 
hin. Die Leitfragen wiederum behandeln Grundprobleme der, wie Ra
phael formuliert, «eigenen Realitatsart* von Kunstwerken überhaupt. 
So tritt zuletzt die Werk-Idee aus dem Ensemble der Einzelanalysen 
hervor. Es ist am Leser und Betrachter, das am einzelnen Bild Gesehe
ne zu übertragen und zu verallgemeinern. Das »Ganze« der Aufsatz
sammlung wird nicht in einer ausformulierten Theorie der Kunst 
fixiert. 

Soweit deren Umrisse aus den nachgelassenen Entwürfen und Noti
zen zu erkennen sind, zielte auch die Empirische Kunstwissenschaft 
nicht darauf ab; noch die schematischen Auflistungen von logisch un
terschiedenen Möglichkeiten, bestimmte bildnerische Probleme über-
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haupt lösen zu können, werden immer wieder unterbrochen vom Bhck 
auf das einzelne Werk und seine Lösungswege. »Wissenschaft« also 
meint bei Raphael immer den praktischen ProzeB, in welchem Empi
rie und begriffliche Verallgemeinerung sich durchdringen. 

In Bewegung blieb bis zuletzt auch die Konzeption des Aufsatzbandes. 
Zunachst wurde das Corot-Kapitel ausgeghedert und zum Ausgangs
punkt einer neuen Studie: Die Kunst zur Zeit des Liberalismus ge
macht (Mappe Nr. 6 des Nachlasses); in einer weiteren Bearbeitung 
fand es schlieBhch seinen Ort in Arbeiter, Kunst und Künstler, ein Pro-
jekt, das erst 1975 postum veröffenthcht wurde. Die anderen im Brief
entwurf von 1931 erwahnten Studiën erhielten spezifischere Schwer-
punkte. 

Ende der vierziger Jahre entstanden dann die Analysen zu Picassos 
Guernica, das fast gleichzeitig mit Raphael in NewYork (Museum of 
Modern Art) sein ExU fand, und zu Cézannes spater Version des Mont 
Sainte-Victoire. Raphael hat das Bild 1947 in Philadelphia (Elkins Col
lection) und wahrend einer Cézanne-Retrospektive in NewYork gese
hen. 

Diesen Bildanalysen sollte ein «praktischer Teil« folgen. Zur Kon
zeption dieses Kapitels griff Raphael zurück auf einen Entwurf aus den 
dreiBiger Jahren Programm für ein Museum der Künste (Mappe Nr. 14 
und Nr 46 des Nachlasses), und er verwendete Teile aus seinem Auf
satz Marx. Zur Kimsttheorie des historischen Materialismus (in: Marx 
Picasso, 1982). Darüber hinausgehend entwickelte er seine Vorstellun
gen einer «aktiven Kunstbetrachtung*. Polemisch wird sie der zeitbe-
dingten Resignation, die Möglichkeiten der Kunst betreffend, entge
gengesetzt, sowohl der orthodox marxistischen Kunstfeindschaft - der 
Abwertung der Kunst als bloBe «Ideologie* - wie auch dem bürgerh
chen Kulturpessimismus. Am SchluB dieser Passagen heiBt es - und die 
gesteigerten Erwartungen in die praktischen Möghchkeiten der Kunst 
zeigen, wie überhaupt der ganze Aufsatz, die Verzweiflung des zür po
litischen Untatigkeit und Einsamkeit verdammten Exilanten -: 

«In der Kunst tritt uns der schöpferische Trieb entgegen am stark
sten befreit von allen Schranken, an die er im wirtschaftlichen, rechtli
chen und staatlichen Leben gebunden ist. Eine richtige, das heiBt 
schöpferische und aktive Kunstbetrachtung ist daher ein unentbehrli-
ches Mittel, unsere eigenen schöpferischen Krafte wachzurufen und 
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gegen die tragen Krafte durclizusetzen, damit sie den Kampf um eine 
Ordnung der menschliclien Gesellschaft aufnehmen und zu Ende füh
ren, in der die Gemeinschaft aller Menschen sich so entfalten kann, 
daB jeder in dem vollen AusmaB seiner schöpferischen Krafte an ihr 
teilhat, und somit jeder einzelne ein von Natur berechtigtes Mitglied 
dieser gesellschaftlichen Gemeinschaft ist. Wie diese Ordnung im ein
zelnen aussehen mag, kann man nicht im voraus entwickeln, ohne in ei
ne Utopie zu verfallen. Es muB und kann uns das BewuBtsein genügen, 
daB uns die Kunst auf dem Weg zu einer solchen im höchsten Sinne ge
rechten Ordnung mit behilflich ist. Die entscheidenden Schlachten 
freilich werden auf einem anderen Gebiet geschlagen werden.« 

Diese sechs Aufsatze wollte Raphael in den USA veröffentlichen. Das 
Tagebuch von 1951 enthalt Hinweise auf Übersetzungsschwierigkei-
ten. Das Projekt scheiterte, und die amerikanische Veröffentlichung 
erfolgte erst 1968, lange nach Raphaels Tod, in einer neuen Überset
zung und mit einem Vorwort von Herbert Read unter dem Titel The 
Demands of Art. 

Als Anhang zur amerikanischen Ausgabe wurde von den Herausge-
bern auch eine Übersetzung des ersten (unvollstandigen) Teils von Ra
phaels Empirischer Kunstwissenschaft veröffentlicht. Raphael hat die-
sen Text zwischen Dezember 1939 und Mai 1940 in Paris verfaBt; das 
von Emma Raphael abgeschriebene Manuskript hatte Raphael wah
rend der Uberfahrt nach den US A bei sich, auf dem Schiff ist auch das 
Vorwort entstanden (Mappe Nr. 13 des Nachlasses). 

Die erste Disposition zur Darstellung der Grundbegriffe der Kunst
betrachtung triigt das Datum: 16.9.1928 (Mappe Nr. 59 des Nachlasses). 
Neben diesem Thel erscheint in der Disposition auch die Frage »Wie 
wih ein Kunstwerk gesehen sein?«; in einer weiteren Kladde, über-
schrieben Die Entwicklung der künstlerischen Phantasie I-III Studiën 
zu Corots Komischer Landschaft und Degas' Radierung Sortie du bain. 

Das Mappenkonvolut Nr. 43 enthalt weitere Entwürfe und Notizen 
zur Kunsttheorie, Dispositionsplane zur Fortsetzung. Aus den Konvo¬
luten in den Mappen Nr. 2-4 ist zu erkennen, daB auch eine zweibandi-
ge Fortsetzung von Wie will ein Kimstwerk geselten sein? geplant war, 
ein Band zur Bildhauerei, der andere zur Architektur. GroBe Teile des 
letzteren sind in Für eine demokratische Architektur (1976) inzwischen 
veröffentlicht worden, allerdings nicht Raphaels Studiën zur Astlwdk 
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der romanischen Kirclien. Raphaels Arbeiten zur Bildhauerei sind bis
lang unveröffentticht. In Mappe Nr. 47 finden sich Hinweise auf einen 
weiteren, die kunsttheoretischen Schriften abschlieBenden Band Wie 
will ein Kunstwerk gewertet sein?; der UmriB dieser Theorie der Wer
tung, auf deren Notwendigkeit Raphael schon in den dreiBiger Jahren 
hinweist (vgl. Marx Picasso, S. 24), laBt sich am wenigsten erkennen. 

Wie alle, die Max Raphael persönlich gekannt haben, immer wieder 
betonen, war sein eigentliches Metier der Vortrag, möglichst unmittel
bar vor den Bildwerken. Seine Manuskripte dienten vor allem der Si
cherung und Organisierung seiner Beobachtungen, entsprechend den 
von ihm entwickelten Beschreibungsbegriffen. Die fünf Bildanalysen 
in diesem Band wurden ediert nach den Typoskripten in Mappe Nr. 1 
des Nachlasses. Diese Texte zeigen in Duktus und stilistischen Eigen-
heiten ihre enge Bezogenheit auf den mündlichen Vortrag. Sie bedür
fen vor allem der die Lektüre begleitenden Bildbetrachtung. Das sol
len die Abbildungen auf den Falttafeln ermöglichen, die wahrend der 
Lektüre nach links und rechts aus dem Buchblock herausgeklappt wer
den können. 

Der Herausgeber hat die Manuskripte redaktionell überarbeitet in 
der Absicht, einen Text zu erstellen, welcher der lesenden Aufnahme 
der Bildanalysen entgegenkommt. In diesem Interesse wurden auch 
einige Kürzungen, vor allem um wiederholende oder Beobachtungen 
summierende Stellen, vorgenommen. In Zweifelsfallen wurde die 
amerikanische Übersetzung mitberücksichtigt. In Absprache mit 
Emma Raphael wurden vor allem das im Marz 1930 in Arosa und das 
auf der Uberfahrt von Lissabon nach New York im Juni 1941 ge-
schriebene Vorwort bearbeitet: Beide Texte entstanden unter extre
men Bedingungen - der erste zudem lange bevor eine Veröffentli
chung möglich erschien - und waren mit Sicherheit keine endgültigen 
Fassungen, sondern Selbstverstandigungen. Auch ist ein starkes Be
dürfnis erkennbar, den Bildbeschreibungen vorweg eine allgemeine 
Bedeutung zu verleihen und sie einer Theorie unterzuordnen. Dabei 
wird der Zugang zu den konkreten Bildanalysen zum Teil eher er
schwert. 

In diese Edition nicht mitaufgenommen wurde das Kapitel Der 
Kampf utn das Kimstverstdndnis. Raphaels politisch reflektierte Be-
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gründung, warum und wie man sicli unter den herrschenden politisch-
gesellschaftlichen Bedingungen mit Kunstwerken beschaftigen soil, 
sind in Arbeiter, Kunst und Künsder in konziser Form enthalten. Die 
Auseinandersetzung mit marxistisch-dogmatischen Positionen sind in 
Marx Picasso zuganghch. Die darüber hinaus entwickelte Perspektive 
der Übertragung schöpferischer Krafte, die in der Kunstbetrachtung 
freigesetzt werden können, auf die Gestaltung des gesehschaftlichen 
oder politischen Lebens, kann vor allem biographisches Interesse be-
anspruchen. Die Frontlinien im »Kampf um das Kunstverstandnis« ha
ben sich inzwischen verschoben, und Raphael ware der letzte gewesen, 
der darauf nicht reagiert hatte. Raphaels Projekt eines zukünftigen 
Museums betreffend kann an dieser Stelle nur auf einen Aufsatz von 
F. Dröge und K. Nievers verwiesen werden, diese Passagen fehlen 
auch in der amerikanischen Ausgabe (Vom Kunstmuseum zum Kultur-
museum, in: Kritische Berichte, 10. Jg. 1982, H. 2, S. 3-22). 

Das als Anhang veröffentliche Fragment aus Raphaels Empirischer 
Kunstwissenschaft wurde um alle beschreibenden Passagen gekürzt. 
Sie behandeln Bildwerke, die zum Teil in den vorliegenden Studiën be
trachtet werden, sowie Corots Komische Landschaft, Seurats Le Cahut 
und Uccellos A uf bruch zur Schlacht. (Diese Passagen sind auch in The 
Demands of Art nicht enthalten.) Die Gliederung des Textes wurde 
verdeutlicht; Zwischenüberschriften stammen vom Herausgeber. In 
der hier veröffentlichten Form kann das Textfragment dem Leser als 
Glossar zu den Bildbeschreibungen dienen, dazu sollen auch die Quer-
verweise in den FuBnoten Hinweise geben. 

Raphaels Literaturangaben wurden überprüft und erganzt, fremd-
sprachige Zitate wurden ins Deutsche übersetzt, wenn seit der Entste-
hungszeit der Texte Raphaels keine deutschen Ausgaben erschienen 
sind; sonst wurde auf diese zurückgegriffen, was jeweils in den FuBno
ten vermerkt ist. 

Der Herausgeber dankt Tilman Göhler für die Verifizierung von Ra
phaels Quellenangaben. Zu danken bat der Herausgeber auch Frau 
Dr. Ilse Hirschfeld, der langjahrigen Mitarbeiterin Max Raphaels, für 
ihre Hilfe bei der Datierung der Texte und für ihre Hinweise zur Ent
stehungsgeschichte des Werks. 



Anschauung und SchaffensprozeB 

Kunstgeschichtliche Bemerkungen 
zu Max Raphaels Bildstudien 

Von Bernd Growe 

Die Frage nacli der Erkenntnisweise der Kunst, danach also, wie ein 
Kunstwerk gesehen sein will, stellt sich jedem, der mit Bildern umgeht 
ebenso unabweislich, wie es problematisch ist, sie bündig zu beantwor
ten. DaB die Bildstudien, die Max Raphael in der Perspektive einer 
grundsatzhchen Antwort zusammengestellt hat, erst heute, über ein 
halbes Jahrhundert nach ihrer ursprünglichen Konzeption und sech-
zehn Jahre nach ihrer posthumen Übersetzung ins Amerikanische; i in 
deutscher Sprache zuganglich gemacht werden, deutet darauf hin, wie 
schwer sich die Kunstgeschichte mit grundsatzhchen Fragestellungen 
dieser Art tut. Denn jeder Versuch einer prinzipiellen Klarung des 
K;unstverstandnisses greift nolens volens in den wohlausbalancierten 
Haushalt eingespielter Wissenschaftskonventionen ein. 

Raphael stellt denn auch gleich zu Beginn seines bereits 1930 verfaB-
ten Vorworts klar, daB er seine Studiën als eine bewuBte Herausforde-
rung des tradierten Selbstverstandnisses der Kunstgeschichte verstan
den wissen will: »Diese Arbeit wiU Kunst aus dem Kunstwerk, also auf 
kunstwissenschafthche Weise verstehen lehren. Keiner einzelnen Wis
senschaft soli das Recht abgesprochen werden, sich mit Kunst zu be
schaftigen, nicht einmal dcr Kunstgeschichte (!), (die freilich weder 
Geschichte nachzeichnet noch von der Kunst handelt).« (S. 7) 2 Auf ei
ne derart kritisch formulierte Sieht der Kunstgeschichte, die sich auch 
sonst in Raphaels Schriften auBert, hat das so provozierte Fach beina
he ohne Ausnahme3 mit Schweigen und Verdrangung reagiert. Es steht 
zu hoffen, daB heute bessere Chancen zu einer sachlichen Auseinan
dersetzung mit den von Raphael vorgetragenen Argumenten und Vor-
schlagen existieren, auch wenn die von ihm kritisierten Positionen -
Ikonographie, Stilgeschichte etc. - noch immer charakteristisch für das 
Wissenschaftsbild der Kunstgeschichte sind.-* 

Die folgenden Bemerkungen zu den in diesem Band versammelten 
Werkanalysen versuchen keine Gesamtwürdigung der kunsttheoreti
schen Bemühungen Max Raphaels. Sie sind vielmehr als aktualisieren-
de Kommentare seiner Bildbeschreibungen zu verstehen, welche die 
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Benutzbarkeit dieser Texte für einen heutigen Leser erhöhen sollen 
durch Hinweise auf die Bedeutung sowohl seiner übergreif enden The
sen als auch einzelner Beobachtungen, die in den Kontext des derzeiti-
gen Diskussionsstandes der jeweiligen Künstler und Problemstellun-
gen gehören. Dabei werden auch Grundsatzfragen der Kunsttheorie 
Max Raphaels berührt. 

Das Vorwort von 1930 stellt die beiden zentralenTheoreme Raphaels 
für seine Bildanalyse heraus, die auch noch für das resümierende 
Glossar «Grundbegriffe der Kunstbetrachtung« den Rahmen abstek-
ken. Es sind dies zum einen die Fundierung aller Kunsterfahrung im 
Sehen, «verstanden als eine Leistung nicht nur des Auges, sondern al
ler menschlichen Krafte« (S.7/8)5 und zum anderen die Forderung 
nach Konzentration der Kunstbetrachtung auf die Analyse des Einzel
werks. Beide Forderungen Raphaels an die Kunstbetrachtung verste
hen sich auch heute keineswegs von selbst, ja beide besitzen eine spezi
fische Aktualitat.'' Das erste Argument will die in den entwickelten 
Methoden der Kunstgeschichte systematisch verschüttete sinnliche Or-
ganisationsform der Bildenden Kunst zur Geltung bringen, es tragt 
darüber hinaus den «Grenzen begrifflicher Arbeit« (S. 9) Rechnung, 
die für die Arbeit der Auslegung kennzeichnend sind.' Das zweite Ar
gument will, als eine Konsequenz des ersten, jede vorzeitige Verein-
nahmung der Kunsterfahrung durch historische oder kunstgeschichtli
che Zuordnungen ausschheBen und, im methodischen Rekurs aus
schlieBlich auf das einzelne Werk als der «unmittelbarsten Gegeben
heit* (S. 8) der Kunsterfahrung, gerade die genuinen Bedingungen des 
künstlerischen Schaffens erschlieBen. Beiden Überlegungen gemein
sam ist der Akzent auf der Erfahrung des betrachtenden Subjekts. Ihre 
gemeinsame Wurzel liegt im vertrauten Umgang Raphaels mit der 
Kunst seiner Zeit, mit Monet, Matisse oder Picasso: ^ Die Auseinan
dersetzung mit der Kunst der Moderne hat starker als jeder andere 
Faktor die kunsttheoretischen Überzeugungen Raphaels gepragt. 

Schon in seinen frühesten Schriften betrachtet Raphael die Moder
ne als Gegenstand der Kunstgeschichte. Als einer der ersten Kunstwis-
senschaftler bemüht er sich, weit über bloB persönliche Interessen hin
ausgehend um ein grundlegendes Verstandnis der Moderne. Raphael 
zieht die methodischen Konsequenzen aus der Herausforderung der 
Moderne an das von der Tradition gepragte Kunstverstandnis. Denn 
wie sollte, nachdem die Moderne so gut wie alle herkömmlichen Bild-
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vorstellungen befragt und verandert hatte, die Tradition und die Mo
derne als eine Geschichte erzahlt werden können? LieB sich zwischen 
einem Rembrandt und einem Cézanne überhaupt noch ein Zusam
menhang, etwas Verbindendes annehmen? Unter welchen methodi
schen Bedingungen kann die Kunst der Moderne und die Kunst der 
Vergangenheit zusammen gesehen werden? Wahrend die einschlagige 
Literatur in der Regel das Problem schlicht ignorierte, sofern sie sich 
nicht in drastischen Bannsprüchen über die neue Kunst erging,' und 
die K;ette dcr Stilbegriffe in die Gegenwart fortschrieb, suchte Raphael 
nach einem Weg, der ihm jenseits biographischer Erklarungsmuster 
und jenseits definierter Stilbegriffe einen Zugang zur Kunst sowohl 
der Moderne wie der Tradition eröffnete. Das hatte ihn sein eigener 
Umgang mit Werken und Künstlern der Moderne gelehrt: Die Erfah-
rungsform der Kunst hatte eine grundlegende Wandlung erfahren. Vor 
allem war das Verhaltnis von Bild und Betrachter nicht langer eine fest-
gelegte, fixierte Beziehung. Durch aktives Sehen hat der Betrachter 
selbst Anteil an der Bildproduktion. Die ausdrückhche Thematisie-
rung des Sehens bei Raphael zeugt davon. 

Vor allem aber revolutionierte die Moderne das Verstandnis vom 
Status des Kunstwerks. Mit der Anerkennung der asthetischen Leit-
vorstellungen der Modernitat im Sinne des »beau relatif« Baudelaires 
treten in der Kunst des französischen Impressionismus Merkmale der 
Inkoharenz und Separierung in Erscheinung, die ein Zerbrechen des 
tradierten Bildbegriffs signalisieren, wie er sich im Blick auf bestimmte 
Muster in der klassischen Kunstgeschichte seit Winckelmann etabliert 
hatte. In engstem Zusammenhang mit der Entstehung der modernen 
Kunst steht also eine Krise des Werkbegriffs,"> die allerdings, wie an Ra
phael zu sehen ist, auch vertiefte Einsichten in die Verfassung des 
Kunstwerks gestattete. 

Der Wandel in der Erfahrungsform der Kunst und die Krise desWerk-
begriffs führen Raphael weg vom Werk als einer definierten, voUende-
ten Gegebenheit und lassen ihn die Frage nach dem «künstlerischen 
SchaffensprozeB» stellen, in dem sich beide artikulieren bzw. nieder-
schlagen. Allein die Frage nach dem künstlerischen SchaffensprozeB 
führt Raphael zufolge «zur Kunst selbst« (S. 7)," wahrend alle Hilfs-
wissenschaften-Ikonographie, Psychologie u. a. -sie durchaus verfeh-
len. Die Rekonstruktion des künstlerischen Schaffensprozesses aber 
bringt für den Betrachter «die Sprache der Formen» (S. 7) zum Reden. 
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Dies Icann auf eine höciist unterscliiedliclie, der Bedeutungsvielfalt 
des Terminus »ScliaffensprozeB« entsprecliende Weise gescliehen. Da
her widmet Raphael in den fünf Bildstudien seine Aufmerksamkeit 
völlig diff eren ten Aspekten des künstlerischen Schaffensprozesses: Er 
untersucht das Verhaltnis von Kunstwerk und Naturvorlage nicht am 
Bestand des Abgebildeten, sondern in der Rekonstruktion eines künst
lerischen Konzepts (Cézanne); ferner spürt er den künstlerischen In
tentionen noch in den kleinsten Entscheidungen einer Werkgenese 
nach (Degas); er verfolgt die künstlerisch wie biographisch besdmmte 
Entwicklung eines Oeuvres (Giotto); er zeigt die unterschiedlichen 
Darstellungsmöglichkeiten von Kimst und Sprache in dcr Interpreta
tion eines Werkes mit literarischer Vorlage (Rembrandt), und schlieB
lich das Mifilingen eines Werkes in der Inkongruenz zwischen inhalt
lichen Intentionen und deren formaler Bewaltigung (Picasso). 

Zwar sind die einzelnen Aufsatze als selbstandige Studiën angelegt, 
aber Raphael insistiert zu Recht darauf, daB sie nur im Zusammen
hang verstanden und gewichtet werden können. Immer erweist sich 
der künstlerische SchaffensprozeB, »die schöpferische Methode des 
Künstlers als der zentrale und wesenthche Gegenstand jeder Kunst
betrachtung, Kunsttheorie und Kunstgeschichte.» (S. 233) Der im akti
ven Sehen, in der anschaulichen Erfahrung erschlossene künstlerische 
SchaffensprozeB wird für Raphael zum unabdingbaren Schlüssel für 
das Verstandnis der jeweiligen Bildgestalt und den Zugang zur Welt-
Anschauung der Künstler. 

Nach dem Gesagten ist es kaum zufallig, daB Raphael die Sequenz sei
ner Studiën mit Cézanne eröffnet. Cézannes Begründungsleistung für 
die Moderne ist insbesondere darin zu sehen, daB er für die im 19. Jahr
hundert, zentral in der Malerei des Impressionismus aufgeworfenen 
Bildprobleme wieder dauerhafte Lösungen bereitstellen wollte. Dies 
führte paradoxerweise dazu, die tradierte Werkeinheit gleichsam von 
innen aufzulösen, nicht zuletzt als Folge einer von Cézanne in Gang ge
setzten Neubestimmung und Auf\vertung des künstlerischen Schaffens
prozesses. Diesen verfolgend führen Raphaels Studiën ins Zentrum 
der Kunst Cézannes. E r hat in seiner Studie überraschend viele Topoi 
der Interpretation Cézannes vorweggenommen, wie sie sich in derFor-
schung spater herausgebildet haben:die Bedeutung der »réalisa-
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tion«, die Elementarisierung des Bildaufbaus und besonders die Rolle 
der Farbe für die neuerliche Zusammenhangbildung der Elemente 
die bildliche Identitat. 

Raphael geht aus von der Beobachtung, daB Cézannes Mont Sainte-
Victoire sich einer problemlosen Zuordnung zum entsprechenden Na
turausschnitt verweigert. »Sobald man aber ein bestimmtes Stück je
ner Gegend mit einem dazugehörigen Werk von Cézanne vergleicht, 
erweist sich trotz aller Übereinstimmung in den Details das gemalte 
Bild als prinzipieh verschieden von dem natürlichen >Original<: Je lan
ger man beide gegeneinander halt, desto nebensachlicher wird die au
Bere Ahnlichkeit, desto tiefer und entscheidender dcr Unterschied.« 
(S. 13) Ausgehend von dieser Verweigerungserfahrung gegenüber dem 
bloBen Realitatsabbild folgt Raphael Schritt für Schritt dem Verfahren 
Cézannes. Es zeigt sich, daB Cézanne statt die Wiedergabe einer «Na
turvorlage» anzustreben eine neue Art von Schaffenstatigkeit erfindet. 
Bei Cézanne konstituiert sich das Bild aus farbigen Aquivalenten die 
einem Sehen ohne jedes fixierende Vorwissen abgewonnen, als isolier
te Sehdaten erst über farbige Kontextuahsierungen erneut als Bild-
zusammenhang und Gegenstandsbestand etabhert werden. Freihch 
steht sich diesem Vorgehen eine unabsehbare Erkenntnisaufgabe: »erst 
post factum zeigt es sich, ob man mit dem einen Material (der Farbe) al
les zurückgewinnen kann.« (S. 19) Voraussetzung dafür war Cézannes 
auBerordentliche Differenzierungsfahigkeit der Farbe, damit das an die 
Grenze der Abstraktion getriebene Verfahren - «zugunsten der Auto
nomie der Farbe als dieser Grenze« (S. 21) - gleichwohl eine stabile 
Emheit zurückgewinnen kann. Cézanne verstarkte einerseits die farbi
gen Kontraste, erfand andererseits aber «eine solche Fülle von vermit
telnden Differenzierungen, daB sich aus Diskontinuitat und Kontinui
tat em geschlossenes Netzwerk bildet, in dem jeder Farbfleck sowohl 
von seinem Nachbarn aufs scharfste unterschieden ist, wie mit ihm in 
engster Beziehung steht.« (S. 22) Die Farbe ist dabei Konstituens der 
Form, sie dominiert den gesamten künstlerischen SchaffensprozeB 
von den Seherfahrungen des Künstlers, den «sensations colorentes« 
uber den GestaltungsprozeB bis zur Werkgestalt. Cézanne beginnt Ra
phael zufolge mit relativ selbstandigen Elementen, den «Farbsteinen«, 
aus denen dann das Bild «gleichsam aufgemauert« wird. (S. 27) Die' 
Farborganisation konstituiert den «Schriftcharakter« und Raphael 
fmdet hier Formulierungen, die so auch der gewichtigen Cézanne-
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Deutung von Kurt Badt entstammen könnten; »Was nicht in der Farbe 
sichtbar ist, ist überhaupt nicht.« (S. 19)" 

Raphael betont, daB Cézanne in seinem künsderischen Verfahren 
dem Sehen eine neue, büdschöpfende Funktion beimiBt. »Es zeigt sich 
also, daB Sehen, Konzipieren, und Komponieren keine zeitliche Folge 
bilden, sondern sich in wechselseitiger Abhangigkeit voneinander 
gleichzeitig vollziehen.« (S.45) Bildgestah und Naturgestalt sind in 
dem gleichermaBen produktiv wie rezeptiv verstandenen Vorgang der 
»réalisation«, das heiBt der anschauhch stets neu auszuweisenden bild
lichen Organisation gestaltloser »Farbsteine« immer erst auszubilden, 
statt daB auf der Bildflache erscheinende gegenstandliche Formen 
in eine vorgegebene Einheit eingebunden waren. Cézanne suchte, 
mit den Worten Raphaels, »das Maximum von Bildlogik mit einem 
Optimum von Naturwahrscheinlichkeit zu verbinden.» (S.45) Für 
Raphaels Frage nach der bildlich ausgewiesenen und über die Re
konstruktion des künstlerischen Schaffensprozesses zuganglich gewor
denen Beziehung von Kunstwerk und Naturvorlage ergab sich damit 
aber eine in ihren Weiterungen kaum abzusehende Neuorientierung. 
Bei Cézanne zeigt sich die Natur nicht als etwas AuBerhches, Erfahre-
nes, sondern als ein Erkenntnisvorgang, in den Künstler und Betrach
ter eingebunden sind im VoUzug bzw. Nachvollzug des künstlerischen 
Schaffensprozesses. Cézanne, so Raphael, »wohte nicht Aussagen 
über etwas machen, sondern dieses etwas selbst zur Sprache bringen.« 
(S. 58) Die Natur ist bei ihm kein festes Sein, kein Zustand vorgegebe-
ner Dinge, sie wird vielmehr erfahrbar als ein allem VorgewuBten wie 
auch alien gestalterischen Festlegungen sich entziehender Froze fl. Ra
phael konnte in seiner Analyse des künstlerischen Schaffensprozesses 
zeigen, daB die Verweigerung des Bildes, die Wirklichkeit abzubilden, 
kein künstlerisches Defizit bedeutet, sondern Konsequenz einer saku-
laren Erkenntnisleistung ist. Die in den Bildern Cézannes anschauhch 
effahrbare Natur ist eben nichts fertig Gegebenes, sondern in einem 
»Spiel zwischen resultierendem Geschaffen-Sein und andauerndem 
Geschaffen-Werden« (S.28) allererst tiervorzubringen. Ziel der Ge
staltung Cézannes war die Parallelitat des Bildes zur Natur; » . . . die 
vollkommen logische Gestaltung der Sinneswahrnehmungen zum 
Bild; die Reahsierung der Bildidee durch Sinneswahrnehmungen, die 
an der Natur gewonnen sind,« (S. 68) 

Raphael beschreibt damit genau die Zasur, die Cézannes Bildkon-
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zept für die Gescliiciite der modernen Malerei darstellt. Seine Analy
se, die über das von ihm selbst bereits in Von Monet zu Picasso^'* Ge-
sagte weit hinausgeht, blieb für die Kunstgeschichte ohne Folgen. Die 
am weitesten entwickelten Positionen der heutigen Cézanneinterpre-
tation, die ohne Rückgriff auf Raphaels Studiën entstanden sind, ma
chen freilich schnell deutlich, wie weit sich Raphael gemessen an den 
Standards seiner Zeit bereits vorgewagt hatte. Max Imdahl beispiels-
weise charakterisiert das künstlerische Verfahren Cézannes in ver
wandten Formulierungen: »Man könnte im Hinblick auf die'von Cé
zanne erbrachte Konstitution des Gegenstandes geradezu von einem 
Leistungscharakter des von reinen Sichtbarkeitswerten ausgehenden 
zusammenhangbildenden Verfahrens sprechen: An die Stelle des ge-
genstandsabbildenden tritt ein gegenstandshervorbringendes Malen, 
das nicht mehr im herkömmlichen Sinne vom schend wiedererkannten 
Gegenstande ausgehend und diesen ideahsierend oder anders modifi-
zierend mimetisch ist, sondern das den Gegenstand durch die optisch 
immanente Zusammenhangbüdung von an sich gegenstandsfreien, 
nichts auBer sich bedeutenden Sichtbarkeitswerten neu erschafft. Eben 
auf diese Weise wird der Gegenstand, mit Cézanne selbst zu reden, 
>realisiert<.« '5 Allerdings geht die Stringenz, mit der Imdahl die Inter
pretation Cézannes auf ihre Konsequenzen für die Entwicklung der mo
dernen Kunst und ihre Folgerungen für die Kunsttheorie hin befragt, 
über die bei Raphael eher zögernd vorgetragenen Überlegungen hinaus. 

Hier ist nicht der Ort, allen Querverbindungen der Aufsatze Raphaels 
nachzugeben; die vorstehenden Fingerzeige zu einigen Grundfragen 
des Bildverstandnisses müssen genügen. Was seine Cézanne-Analyse 
betrifft, so lieBe sich das Antizipatorische derWerknöhe undTheorie-
bildung Raphaels auch aus heutiger Sieht an weiteren Punkten zeigen, 
etwa seiner Beschreibung der ohne die perspektivischen Hilfskon-
struktionen auskommenden Raumorganisation Cézannes, mit der 
Raphael den Überlegungen von Fritz Novotny nahesteht. Oder seine 
Bemerkungen zu Cézannes Tendenz, seine spaten Büder immer mehr 
als eine Sequenz von Varianten anzulegen (S. 49), womit er als einer 
der ersten dem Wechsel vom vollendeten Einzelwerk zum Prinzip der 
Serie in der Malerei Aufmerksamkeit schenkte." Für die Veranderun
gen in der Erfahrungsform der Kunst und den grundlegenden Wandel 
des Bildverstandnisses aber hatte sich die Malerei Cézannes als Para
digma der Moderne erwiesen. Cézanne macht nicht neue Aussagen in 
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einer alten »Sprache«, er verandert die Bildbedingungen, die «Spra
che» der Bilder selbst. Das muBte seine Malerei auch für die Kunst
theorie Raphaels zum Paradigma werden lassen. 

In seiner Studie über den GestaltungsprozeB einer Radierung von Ed
gar Degas bedient sich Raphael der an Cézanne gewonnenen grundle
genden Einsichten in den Charakter von Bildlichkeit. Wieder ist die 
überraschende Erfahrung, daB der Künstler allererst nicht sein Sujet 
thematisiert, eine aus dem Bad steigende Frau, sondern daB eindeutig 
die künstlerischen Darstellungsmittel selbst den Vorrang im Bild erhal
ten. Und auch hier zeigt Raphael, wie die Anschauung darauf angewie
sen ist, den in der Bildanalyse organisierten Ausdruckswerten (Raum, 
Hell-Dunkel, Komposition) im einzelnen genau zu folgen, um an ihrer 
Artikulation im künstlerischen SchaffensprozeB die jeweiligen Dar-
stellungsintentionen erkennen zu können Raphael versteht das Bild 
einmal mehr nicht als malerische Reprasentation eines so und so gege
benen Sachverhaltes, z .B. eines szenischen Ereignisses (eine Frau ver
laBt ihr Bad), sondern als >Reahsation<, d.h. als systemadsche Kon-
textualisierung von Elementen, die erst im Beieinander und in Hinsicht 
auf ihren Zusammenhang ihre SinnfüUe offenbaren. Die in den Vor
dergrund gestehten Darstellungsmittel Degas' erkennt Raphael als 
»die Elemente und die Grammatik der Sprache ( . . . ) , in die er Anre
gung und Situation zu übersetzen oder besser: neu zu formen hat.« 
(S.92) 

Raphaels Vorgehensweise bewahrt sich besonders in der Diskussion 
der vielfaltigen Ausdruckswerte der Linie, die nach Funktion, Struk
tur und Duktus in der Radierung unterschieden eine Fülle graphischer 
Elemente ausbildet. Die Linie erscheint hier als ein ahnlich differen-
ziertes Darstellungsmittel, wie es die Farbe bei Cézanne war. Darauf 
eigens hinzuweisen, könnte sich also nach dem an Cézanne Erörterten 
erübrigen, wenn Raphael die Fragestellung nicht um ein entscheiden-
des Moment erweiterte. Denn Raphael vergleicht drei Fassungen ein 
und derselben Radierung, auf deren Ausarbeitung Degas eine unge-
wöhnlich groBe Sorgfalt verwandte. Delteil nahm allein 17 Zustande 
des Blattes an - Raphael übernimmt diese Zahl - , heute spricht man 
von insgesamt 39 Zustanden und 10 weiteren Zwischenzustanden. 
Degas selbst soil 15 Zustande der Platte und 43 Abzüge besessen ha
ben, ein Zeichen seiner Wertschatzung für gerade diese Radierung." 
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Raphael vergleicht den ersten, fünften und vierzehnten Zustand der 
Radierung. Aber nicht, um den ProzeB wachsender Vollendung bis zu 
einer definitiven Werkgestalt nachzuzeichnen, in der gegenstandliche 
Klarung und damit einhergehend die «inhaltliche Deutlichkeit« zu ei
nem AbschluB gekommen sind, sondern »um festzustellen, ob und in 
wieweit ihre Veranderungen von der Umbildung des künsderischen 
Mhtels und der Komposition abhangig sind« (S. 93/94). Insofern ist 
für Raphael jede Fassung dcr Radierung zunachst von gleicher Gültig
keit. Gerade dadurch gelingt es ihm, die Dynamik des Sehens wie die 
Abhangigkeit dcr Bildelemente von der jeweiligen Gesamtstruktur 
des Blattes herauszuarbeiten. 

Raphael sieht in seinem mit groBem deskriptiven Aufwand vorgetra
genen Versuch, die Differenzierung der Darstellungsmittel und ihren 
sinnhchen Ausdruckscharakter zu erfassen, alles andere als eine for
malistische Spielerei. »Das Bild hat eine sinnlichere Erscheinung ge
wonnen, in dieser und wegen dieser eine tiefere, allgemeinere und um
fassendere Bedeutung: Das Bild ist zugleich sinnlicher und sinnvoller 
geworden.» (S. 109) Die formale Beschreibung dient der Rekonstruk
tion des Schaffensprozesses, in dem sich die von Raphael beschriebe
nen, eben nicht vorab gegebenen inhaltlichen Zuspitzungen erst aus-
bilden. Raphael kann in Degas deshalb auch keineswegs den Bonvivant 
und halbherzigen Impressionisten sehen, als der er mit seinen Balleri-
nen und Rennszenen eine kaum ehrenvolle Aufnahme im Kreis der 
Kalenderblattklassiker gefunden bat; er zeigt - und das, es sei noch 
einmal betont, ausschlieBlich durch ein prazises, ein aktives Sehen der 
Radierungen - im Gegenteil sehr viel nüchterner »die Welt Degas'« als 
ein Gefangnis, aus dem kein BewuBtsein herausführt und in dem man 
sich hilflos als Kraft zwischen Kraften bewegt, allein mit dem qual-
vollen Glück, gerade eben noch nicht von ihnen erdrückt zu werden « 
(S. 106) 

Raphael weist gegenüber dem eher konservativ gepragten Degas-
bild der Kunstgeschichte2o die Entfremdung als das zentraleThema des 
Werkes aus. (S. 120f.) Er betont die Modernitat Degas', für den die 
Entfremdung nicht ein Problem unter anderen war, sondern eine durch 
Ausweglosigkeit gekennzeichnete Erfahrung. Degas macht Verdingli-
chung anschauhch, ohne sie zu illustrieren.21 Damit ist angedeutet, 
auch wenn Raphael darauf nicht eigens eingeht, daB die bildlichen 
Sinnleistungen sich nicht in bloBer Reprasentation erschöpfen. 
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Auch hier hefien sich weitere Bezugspunkte der Studie Raphaels in 
der neueren Diskussion Degas' aufzeigen. Die Bedeutung der Kompo
sition etwa, die Raphael klar als das wichtigste Darstellungsmittel De
gas' herausarbeitet: »Die Linien treten von auflen ins Bild ein, aber 
einmal jenseits der Schwelle sind sie in einem Gefangnis, dessen un
sichtbarer Warter sich das peinvolle Vergnügen macht, sie mit gröBter 
Gewissenhaftigkeit gegeneinander zu jagen, bis sie das prazisierte 
Gleichgewicht gefunden haben - eine mathematische Gleichung eis
kalt brennender Emotionen, die den Verstand eines reinen Mathema
tikers leicht zur Verzweiflung bringen könnte.« (S. 118) Inzwischen ist 
die von Raphael konstatierte Tendenz des Kompositionsgefüges zur 
Ausbildung eines beinahe autonomen Formsystems mehrfach hervor
gehoben worden. Degas ist sogar als dcr »raffinierteste Bilderkomposi-
teur des neunzehnten Jahrhunderts* bezeichnet worden.22 

Interessant sind auch die wenigen Hinweise Raphaels auf die 
schockförmige BUdgestalt bei Degas, die an Walter Benjamins Dar
stehungen moderner Erfahrungsformen erinnern.23 In der Gegenwart 
tritt der Schock an die Stelle der Erfahrung; die künstlerische Verarbei
tung eines Schockerlebnisses im SchaffensprozeB wird daher für die 
Moderne zur asthedschen Norm. Darauf weist Raphael an Degas hin, 
ohne daraus selbst ahzu viel interpretatorisches Kapital zu schlagen. 
Neuerdings spielt BenjaminsTheorie in der Deutung der Kunst Degas' 
eine immer gröBere Rolle.2-* Die schockförmige Bildgestalt führt die 
Wirkhchkeit nur noch als Bruchstück vor Augen. Solche Sichtweise 
Degas' wird in der Lektüre Raphaels als Ausdruck erfahrener Ent
fremdung und entfremdeter Erfahrung verstehbar. Degas nimmt 
Strukturen der Zerstörung ins Bild, bildet in Kontrastfiguren schock
förmige Brüche aus. Die Entgegenstandlichung, dieTatsache also, daB 
Menschen und Dinge in der Kunst Degas' ihrer Würde, ihrer Bedeu
tung beraubt werden, ist keiner formalen Spielerei anzulasten, son
dern ein nur bildlich formulierbarer Ausdruck der thematischen, eben
so umfassenden wie unausweichlichen Entfremdung. 

Die nachdrücklichste Kritik unter den Bildstudien Raphaels in »Wie 
will ein Kunstwerk gesehen sein?« hat der Giolto-Aufsatz erfahren. Ei
ne historisch orientierte Kunstgeschichte muBte sich über den Versuch 
Raphaels ereifern, zu Fresken des beginnenden 14. Jahrhunderts einen 
unmittelbaren, phanomenoricntierten Zugang zu gewinnen. Raphaels 
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Vorgehen wurde als »Irrweg« verurteilt: «Die Gefahren seiner indukti-
ven, vom sichtbaren Bestand ausgehende Methode, die Auflösung des 
Kunstwerks in vollkommener BewuBtheit, werden etwa in der Bespre-
chung des Rahmens in Giottos Arenafresken deutlich. Hier weist er 
auf mehreren Seiten nach, daB die Rahmung auf die^Struktur des sie 
einschlieBenden Gemaldes EinfluB nimmt. Dies aber widerspricht al
ler künsderischen Erfahrung. Die Formeinheiten des Rahmens sind 
viel zu sehr inhaltsfreie Kleinstrukturen, als daB sie die thematisch in-
spirierten GroBstrukturen der Bilder beeinflussen könnten,«25 

Zunachst ist diese Behauptung schon von den historischen Fakten 
her nicht zu halten. Die mathematische Gliederung der Bildfelder, für 
die in den Rahmenleisten entsprechende MaBeinheiten angegeben 
sind, war als technisches Hilfsmittel sowie als Matrix der Bildorganisa-
tion in der Freskomalerei bekannt.2« Ferner hat bereits Theodor Het-
zer auf die überragende Bedeutung des genau wie bei Raphael 
(S. 171 f.) 27 beschriebenen Koordinatennetzes in Giottos Arenafres
ken ausführlich hingewiesen, um zu zeigen, »daB die mathematische 
Gliederung der Flache nur Grundlage der gesamten, Körper und 
Raum einbeziehenden Bildeinheit wird ( . . . ) « . 2 » Wenn aber die Dis
position einer neuen Quahtat von Bildeinheit nachweislich an das geo
metrische Koordinatennetz gebunden ist, ist nicht einzusehen, warum 
seine Erörterung kritisiert und als »hochspekulativ«29 verurteUt wer
den muB. Auch Raphael sieht in dem I<;oordinatennetz mehr als ein 
starres Orientierungs- oder Reguherungsschema: »Giotto hat es als 
ein strenges Metrum verwandt, das die gröBte Klarheit mit dcr gröBten 
Freiheit zu verbinden gestattet, weil es der individnellen Konzeption 
(Hervorhebung v. Verf.) unterworfen ist, obwohl es aus einer aprio-
risch-mathematischen Aufteilung der Ebene emstanden zu sein 
scheint.« (S. 173) 

Raphael geht es also, ebenso wie Hetzer,3o um den Nachweis, daB in 
beiden Darstellungen Giottos der Rahmen, beziehungsweise das an 
ihm zu gewinnende Koordinatennetz eine komplexe Bildeinheit ent-
wirft, in der szenische wie abstrakt-flachige Zusammenhange einander 
vermittelt sind. Raphael zeigt dabei, daB die Funktion einer derart ge
wonnen Bildeinheit - »das Bild nach einem transzendenten Prinzip zu 
schlieBen, das aber zugleich in die innere Struktur des Bildes eingreift« 
(S. 174) - eine theologische Auslegung herausfordert (S. 176; 181). 
Sein Vergleich der früheren Beweinung Chrisd (um 1305) in Padua mit 
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der Feststellung der Wundmale in der Bardilcapelle in Florenz (um 
1317) geht darin über eine biographisch orientierte Gegenüberstellung 
hinaus, die etwa nach den Charakteristika der Werkentwicklung Giot
tos zu fragen hatte. Die Frage nach der Entwicklung eines Künstlers, 
die sich Raphael im Giotto-Auf satz stellt, das Problem der Bewertung 
der Entwicklung eines künstlerischen Oeuvres, verlangt vor allem an
deren eine auf die Kunst selbst bezogene Antwort: »Aber die Frage 
>Wie will ein Kunstwerk gewertet sein?< bedarf einer eigenen (Hervor
hebung V. Verf.), nicht auf biologisch-psychologische oder historische 
Tatsachen sich stützenden Beantwortung.» (S. 182) So führt Raphaels 
abschlicBendes Resümee eines Bildvergleichs erneut auf die Aktuah-
sierung des künstlerischen Schaffensprozesses in der Anschauung zu
rück. 

Entsprechend konzentriert sich der Vergleich Raphaels im Verlauf 
seiner Darlegungen zunehmend auf die Akzentverschiebungen in der 
Konstitution einer Bhdeinheit, wie sie zwischen beiden Darstellungen 
zu beobachten sind. »Im spateren Werk Giottos ist also die Spannung 
zwischen der transzendenten Geometrie des Rahmens und dem geo
metrischen Eigenleben der Flache gröBer geworden.» (S. 181) In der 
Kunstgeschichte haben sich inzwischen Forschungsansatze entwickelt, 
in denen vergleichbare Probleme und Gegenüberstellungen ganz un
abhangig von Raphael erarbeitet worden sind und die damit auch ein 
Zeugnis für die Fruchtbarkeit seiner Methodenvorschlage ablegen. So 
hat wiederum Max Imdahl erst jüngst in seiner groBen Giotto-Mono-
graphie die von Raphael beschriebene Vermittlung von bildtranszen-
denter Geometrie und geometrischem Eigenleben der Flache bei Giot
to in einer Auseinandersetzung mit den Thesen von Theodor Hetzer 
und Dagobert Frey neu zur Diskussion gestellt und in dem von ihm ent
wickelten Konzept eines »transszenischen Feldliniensystems» inter-
pretatorisch überboten.^i 

Die eingangs zitierte Kritik zeigt sich blind für die methodische Poin
te von Raphaels Bildanalysen. Denn dieser weist gerade nach - und 
zwar nicht nur im Fall der Bildrahmen Giottos, sondern auch bei den 
»Farbsteinen» Cézannes oder den Schraffuren Degas' - daB sich die 
SinnfüUe eines Büdes durchweg der Organisationsform seiner »inhalts-
freien Kleinstrukturen» verdankt, in der diese die »thematisch inspi-
rierten GroBstrukturen» allererst stiften. 
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Das zeigt sicli ebenfalls in der vielleicht eindringlichsten Studie des 
Bandes, einer Analyse von Rembrandts Budapester Zeichnung Joseph 
deutet den Traum Pharaos. Hatte Raphael bis dahin die Bildende Kunst 
immer wieder als eine Sprache eigenen Rechts bezeichnet, mit eigener 
Grammatik und eigenem Schriftcharakter,̂ ^ so verlaBt er nun den Be
reich metaphorischer Gleichsetzungen von Kunst und Sprache und 
halt die Zeichnung Rembrandts unmittelbar neben ihre hterarische 
Vorlage. Zunachst nur, um »die Wahl des Sujets zu verstehen« 
(S. 187), dann aber auch, um die konstitutiven Differenzen von Bild 
und Sprache, Malerei und Wortkunst klaren zu können. Das Verhalt
nis von Bildender Kunst und Sprache gehört seit je zu den zentralen 
Problemen der Kunsttheorie. Ging die altere Kunsttheorie mit derHo-
razischen Formel »ut pictura poesis« von der Überlegenheit der Spra
che und insbesondere von einer restlosen Substituierbarkeit des Bildes 
durch das Wort aus, so ist mit der Entstehung der Moderne die Selbst
verstandlichkeit sprachlicher »Übersetzung« von Bilderscheinungen 
auf das Nachdrücklichste problematisiert. Raphael hat das bereits in 
seinen Cézanne- und Degasstudien zu verstehen gegeben; nun sucht er 
die an der Kunst der Moderne gewonnenen Einsichten auf die Inter
pretation eines traditionellen Werks auszuweiten. Raphael themati
siert im Vergleich einer Zeichnung Rembrandts mit deren sprachlicher 
Vorlage zugleich auch die grundsatzhchen medienspezifischen Diffe
renzen von Bild und Sprache.33 Das gilt sowohl für den konkreten In
halt der Darstellung als auch für deren differente Struktur. InhaUHch 
weichen Bild und Erzahlung insofern voneinander ab, als die Zeich
nung Erzahltes (z.B. den Traum) nicht darstellt, beziehungsweise 
anderes, das in der Erzahlung nicht vorkommt (z.B. derThronsaal) 
hinzuerfindet. Strukturell sind Bild und Erzahlung voneinander unter
schieden, insofern sich diese sukzessiv entfaltet, wahrend jenes in 
Simultanprasenz gegeben ist. 

Die biblische Erzahlung aus dem Buch Mose ist charakterisiert 
durch eine Folge von Erzahlabschnitten: die Traume des Pharao, die 
Schwierigkeit sie zu deuten, der Hinweis des Mundschenk auf Joseph, 
das Eintreffen Josephs und die Nacherzahlung der Traume, Josephs 
Deutung der Traume, das Akzeptieren der Deutung und die Erhebung 
des Joseph zum Stellvertreter des Pharao. Die Zeichnung kann demge
genüber immer nur einen Moment aus der Erzahlung herausgreifen: 
»Im Bildwerk dagegen können Dinge und seehsche Zustande nicht 

381 



mehr als Aufeinanderfolge in der Zeit, sondern als Nebeneinander im 
Raum dargesteht werden.« (S. 188) 

Kann es soweit noch scheinen, als operiere Raphael unbedacht mit 
der obsoleten Unterscheidung von Raumkiinsten und Zeitkünsten,^'' 
so nimmt sein Gedankengang alsbald eine entscheidende Wendung. 
Welchen Augenblick der Erzahlung einer literarischen Vorlage ein 
Künstler auch immer herausgreifen mag, er ist doch darauf angewie
sen, »in diesen hinein(zu)konzentrieren, was ihm von Vorvergange-
nem und Folgendem wichtig erscheint. Damit bleibt, auch wenn die 
Abfolge von Inhalten in der Zeit fortfallt, Zeit als innere Mögliclikeit, 
den Raum als Form und Gestah aufzubauen, bestehen.« (S. 189, Her-
vorhbg.v.Verf.) Die These von der Zeit als einer inneren Möglichkeit 
bildlicher Darstellung gehört gewiB zu den fruchtbarsten Gedanken 
Raphaels: Sie eröffnet der Bildanalyse ein neues, reiches Betatigungs-
feld, Umso erstaunlicher, daB ein BewuBtsein der Zeit als einer der 
bildlichen Darstellung immanenten Potenz - dcr Zeithchkeit des Bil
des - in der Kunstgeschichte immer noch seiten anzutreffen ist.̂ s 

Für Raphaels Rembrandtinterpretation aber ist das Verstandnis der 
Zeithchkeit des Blattes schlicht unverzichtbar Raphael betont, daB 
Rembrandt nicht den vom Gegenstandlichen her attraktivstenTeil der 
Erzahlvorlage wahlt - den Trauminhalt - und ebensowenig wahlt er ei
nen psychologisch ausdrucksstarken Moment-den Dialog selbst oder 
die von ihm evozierten Reaktionen - sondern gerade den hinsichtlich 
dieser Alternative armsten: «Dargestellt sind das Deuten und Hin
nehmen der Deutung, kein Gegenstand und kein Zustand, sondern 
ein Vorgang.« (S. 109) Rembrandt zeichnet gerade dasjenige, was 
in der Erzahlung gewissermaBen zwischen den Zeilen zu finden ist, das 
Ungesagte und darüber hinaus, sofern es sich in einer letzten themati
schen Schicht auch um die Darstellung eines rehgiösen Gehaltes han
delt (S. 191), das womöglich überhaupt Unsagbare. In jedem Fall ist 
das Deuten und das Hineinnehmen dcr Deutung ein zuinnerst an 
Zeiterfahrungen gebundener Vorgang. 

Raphael überprüft die Zeitimplikate der Anschauung in der Hell-
Dunkel-Struktur der Zeichnung (S.202f.), ihrer vielfaltigen und ei-
genstandigen Linienführung (S.204f.) und der Raumorganisation 
(S. 208f.), die freilich nicht hinter- und nebeneinander entwickeh wer
den, sondern ineinander vermittelt sind. So gewinnt er Einsichten in 
die spezifische Zeitstruktur des Blattes: eine »Einheit von Zeitlosigkeit 
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und Werden in der Zeit, die Rembrandt festzuhalten suchte - aber 
eben nicht mit hterarischen, sondern mit bildnerischen Mittein.« 
(S. 353) Diese qualitative Bestimmung der Zeitstruktur der Zeichnung 
beinhaltet zugleich eine interpretatorische Aussage, zumal sie Auf-
schluB über die inneren Vorgange der gezeigten Figuren gewahrt. Das 
«Dasein dieser Menschen kennt keine Erstarrung und Gewohnheit, 
sie tragen bestandig ihre Vergangenheit als reine Intensitat in eine Zu
kunft hinüber, die sehr fern von ihrer Gegenwart und sehr nahe ihrer 
Vergangenheit, ihrem Ursprung liegt.« (S. 224)36 

Ohne die in dem geforderten aktiven Sehen eröffnete Möglichkeit, 
den künstlerischen SchaffensprozeB neu zu realisieren und ohne die 
daraus sich aufdriingende Einsicht in die Unentbehrlichkeit einer Ana
lyse aller Zeitstrukturen des Büdes - die sich keineswegs von selbst ver
steht - hatte Raphael die «Veranschauhchung innerseehschen Erle
bens* (S. 226) wohl kaum derart genau als das Thema der Zeichnung 
Rembrandts bestimmen können. Mehr noch, seine Bildstudie verdeut
licht die Notwendigkeit, die Bilder als Werke, das heiBt als selbst 
sprachfahige Gebilde ernstzunehmen, bevor man ihren Gehalt unmit
telbar mit der entsprechenden literarischen Vorlage identifiziert. Bei 
Rembrandt findet Raphael, gerade über die Auslegung anschaulicher 
Zeiterfahrung, eine besonders innige Verschrankung von Schaffens
prozeB und Anschauung. Denn «nicht nur die Menschen im Bild sind 
konkretisiert, auch der Mensch vor dem Bild wird in die Gestaltung 
einbezogen; es wird ihm vom Bild ein bestimmtes Verhalten und Sein 
angewiesen.« (S. 227) So hat Raphael mit Rembrandts Zeichnung eine 
glückliche Wahl getroffen: Hier koinzidieren Gegenstand, Thema 
(Zelfanalyse) und Methode (Realisation des künstlerischen Schaffens
prozesses) in der Ansc/iauung des Betrachters. In der neueren Litera
tur ist eben dieses Ineinander von Bildorganisation und Anschauung 
vor ahem bei Michael Bockemühl umfassend herausgearbeitet und 
weiter zugespitzt worden. «Die Zeithchkeit des Innerbildlichen wird 
im Vorgang des Erschauens ununterscheidbar von der Zeithchkeit des 
AuBerbildlichen. ( . . . ) Was (der Betrachter) gewahrt, geschieht, denn 
sein Gewahren ist das Geschehen selbst und die Zeithchkeit des Bild-
geschehens die seine.«37 in seiner Studie über Rembrandts Zeichnung 
Josep/j deutet den Traum des Pliaraos kommt Raphael, Anschauung 
und SchaffensprozeB einander annahernd, der Bestimmung jener von 
ihm immer neu erfragten, über alle Darstellungsmöglichkeiten der lite-
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rarischen Vorlage hinausgehenden genuinen Qualitat von Bildlichkeit 
am nachsten. 

Die letzte, den Band beschlieCende Bildstudie setzt sich überraschen-
derweise sehr kritisch mit Picassos Guernica auseinander. MuB es doch 
bei einem marxistisch gepragten Kunsttheoretiker befremden, wenn 
ausgerechnet dieses Bild, das wohl beriihmteste des 20. Jahrhunderts 
überhaupt und geradezu eine Ikone dcr politischen L i n k e n , i n 
Raphaels Augen »ein schlechtes Stück Propaganda und ein zweifel
haftes Kunstwerk« (S.299) ist. Wie kommt es dazu, daB Raphael 
ein Werk, in dem die faschistische Vernichtungspolitik gebrandmarkt 
wird, geringer achtet als beispielsweise eine intime, voyeurhaft dar-
gebotene Badeszene Degas'? kann die Vertiefung christlicher Welt
anschauung durch Giotto einem materiahstischen Kunsttheoretiker 
naher stehen als die kampferische Anklage Picassos gegen Krieg und 
Zerstörung? 

Nirgends wird deutlicher als in dieser Analyse, daB Raphael sich in 
seinem Urteil nicht von ideologischen Vorurteilen oder inhalthchen 
Erwartungen beeinflussen laBt, sondern daB für ihn stets die in der An
schauung des Werkes zu erschheBende Rekonstruktion des künstleri
schen Schaffensprozesses die Grundlage einer Interpretation und Be
wertung darstellt. Raphael fragt erklartermaBen zunachst nicht nach 
dem Gehalt, sondern nach dem SchaffensprozeB und seinem Resultat, 
dem Bild selbst. Deren Analyse aber weist in Raphaels Sieht im Fall 
von Guernica einen gravierenden Zwiespalt zwischen formaler Organi
sation und intendierter Aussage auf. Diese fehlende »Kongruenz von 
Inhalt und Form« (S. 233) in Picassos Bild stellt Raphael vorderhand 
in einen historischen Begründungszusammenhang, im anachronisti
schen Rückgriff auf das Historienbild. Dieses hat jedoch seine Rolle 
als bedeutendste Gattung der Malerei verloren, die noch im 19. Jahr
hundert überaus geschatzte Bildform ist zum »ideenlosen Byzantinis
mus* abgesunken. (S. 233f.) Raphaels Beschreibung mündet im Be-
fund des »Unzulanglichwerdens ideengetragener Gegenstandlichkeit 
für die künstlerische Darstellung.* (S. 234) So stellt Raphael Picasso 
gleich zu Beginn seiner Studie in den Kontext des neunzehnten, nicht 
des zwanzigsten Jahrhunderts. Und er folgert: »Im Rückgriff auf das 
Historienbild hatte Picasso die Grenzen seiner künstlerischen Gestal
tungskraft erreicht.* (S. 269) Die ganze weitere Analyse kann als dcr 
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Versuch Raphaels gelesen werden, die innerbildhchen Auswirkungen 
des historisch angesprochenen Problems zu erörtern: In welche 
Schwierigkeiten verwickelt sich ein Künsder, wenn er historisch ge-
wachsene Formen bloB einsetzt, statt sie neu auszubilden? 

E r kann sich die fremden, auBerhalb dcr eigenen geschichtlichen 
Möghchkeiten liegenden Formen nur aneignen, seine Kunst wird eine 
der Zitate. Picasso ruft mittelalterliche Flügelahare (S.236), antike 
Giebel (S. 237) auf, er entwirft im Vermischen von gegenstandhcher 
und allegorischer DarsteUung eine »Privatmythologie« (S.265), wie 
überhaupt jener von Raphael skizzierten synthetischen Auffassung 
des künstlerischen Schaffensprozesses das Verfahren der Allegorisie
rung am besten entspricht. »Es hegt im Wesen der AUegorie, daB sie 
die ihr immanente Tendenz zur Eindeutigkeit nicht unmittelbar sinn
lich zu veranschauhchen vermag. Darum muB sie viele historisch ent
standene und individuell umgeschmolzene Bildungselemente in sich 
eintreten lassen.«(S. 293) AUegorie ist hier also verstanden als das syn
thetische Bindemittel verschiedener, durch das künstlerische Verfah
ren selbst nicht mehrzu vermittelnder Aspekte des Bildes. Das Synthe
tische an ihr, wie es der «Gebrauch atavistischer Fragmente« (S. 271) 
notwendig hervorbringt, «macht sie ratselhaft und verleiht ihr den 
bloBen Schein des BedeutungsvoUen, damit der Unendlichkeit. Sie 
tendiert zu einer richtigen Lösung, die sie zugleich verbirgt - endlos ist 
also nur der ProzeB des Ratens.« (S. 293) 

Raphaels negativer AUegorie-Begriff^' ist die deutende Formulie
rung einer Fülle von Beobachtungen, die einer genauen anschaulichen 
Analyse aller das Bild strukturierenden Elemente abgewonnen wur
den. Diese Analyse muB hier nicht im einzelnen nachgezeichnet wer
den, bedeutsam ist das Resuhat. Raphael argumentiert zum SchluB 
nicht mehr historisch, sondern systematisch. Ob er der Raumorganisa
tion (S.273f.) oder der Zeitstruktur (S. 286ff.) Guernicas nachgeht, 
immer zeigt sich, daB dem Bild die Einheit fehlt. Es priisentiert sich 
nicht als ein Gebilde eigener Totalitat, sondern stets als etwas Hervor-
gebrachtes: «Diesen Charakter des Gemachten streift Guernica nir
gends ab.« (S. 273) Nachdrücklich unterstreicht Raphael dieses Defizit 
und bindet es damit zurück an den künstlerischen SchaffensprozeB. 
Guernica ist so gesehen ein Büd, «dem jede Selbstevidenz fehh.« 
(S.298; 265) Raphael tragt seine Kridk in pohtischer Absicht vor: 
«Die künstlerischen Details behindern und vernichten die politische 
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Wirkung.« (S. 265) Er konstatiert dementsprecliend eine durcli forma
le Diskontinuitat und allegorische Überfrachtung hervorgerufene 
«Monotonie der Betaubung» (S. 265), denn die gesteigerten Emotio
nen und Affekte lösen sich wechselseitig zur Affektlosigkeit auf. 
(S. 297) Dennoch ist zuletzt mangelnde formale Totahtat, das Defizit 
an Selbstevidenz des Werkes - Raphael faBt diese als die dem Bild eige
ne und für sein Gelingen unverzichtbare Potenz'"' - das entscheidende 
Kriterium seines vernichtenden Urteils. 

Wie immer man Raphaels Kritik an Picasso bewerten will, sie ist in 
sich schlüssig und nicht leichthin ausgesprochen."" Sie muB aber nicht 
das letzte Wort über Guernica sein, nicht einmal über dessen diskonti-
nuierhche Bildstruktur. Denn das von Raphael hervorgehobene Aus-
bleiben szenischer und formaler Einheit, die Inkoharenz dieses Bildes, 
kann auch verstanden werden als eine für die Moderne bildspezifische 
und ihrerseits sinnstiftende Organisation von Einheit. Max Imdahl hat 
in Guernica als einem paradigmatischen Werk der Moderne (bei Be-
funden, die der Analyse Raphaels im einzelnen durchaus vergleichbar 
sind), im Ganzen doch »eine übergegensatzliche Koharenzgestalt aus 
InkoharenzeuK^ gesehen. Wo Raphael von Kontinuitat und Diskonti
nuitat spricht (z.B. S.266 u. 280), da spricht Max Imdahl von Ko-
harenz und Inkoharenz. Die analoge Beschreibung der Bildstruktur 
findet aber jeweils eine andere Deutung. Imdahl erkennt gerade das 
Fehlen einer selbstverstandlichen Totahtat und Einheh als das bedeu-
tungsvolle Thema von Guernica: »Die Vermittlung von Inkoharenz 
und Koharenz ist eine Perspektive auf Freiheit und Sinnlosigkeit.«"ts 
Imdahl positiviert also das Verhaltnis von Inkoharenz und Koharenz 
nach MaBgabe des im Bild und vom BildThematisierten, wo Raphael, 
gemessen an seinem auf eine positive Erfüllung der Einheit gerichte
ten Erwartungshorizont, dieses Verhaltnis bloB negativ sehen konnte. 

Aus diesen knappen Bemerkungen sollte deutlich werden, welche 
Vielfalt systematischer und interpretativer Hinweise Raphaels Bildstu
dien gerade auch aus der Sieht der zeitgenössischen Kunstgeschichte 
enthalten. Diese reichen Anregungen könnten hier nicht abschlieBend 
erfaBt, wohl aber kommentierend angedeutet werden. Nicht zunachst 
die wissenschaftsgeschichtliche Einordnung, sondern die Aktualisie-
rung ausgewahlter Aspekte der Bildstudien konnte zeigen, daB bei 
allen möglichen Vorbehalten Max Raphaels Texte auBerordentlich 
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erkenntnisfördernd sind - gerade auch für solche Leser, deren Interes
se weniger der kunstwissenschaftlichen Theoriebildung als vielmehr 
dem Verstandnis und der Interpretation bestimmter Werke gilt. Natür
lich bleiben die Fluchtpunkte der werkorientierten Betrachtungsvveise 
Raphaels durchgangig von seinen methodischen Pramissen bestimmt; 
Aktivierung des Sehens, Elementarisierung der Bildstruktur, Verande
rung von Werkgestalt und Werkbegriff. Sie sind maBgebhch für das 
sorgfaltige Auslegen des Verhaltnisses von Anschauung und Schaffens
prozeB. Die Kunstgeschichte beginnt, sich aufs neue einer Reihe von 
Fragen zu vergewissern,'''' die Raphael für sich bereits formuliert hatte. 

Insofern laBt er sich, was zu zeigen war, in die gegenwartigen Diskur-
se des Faches vielfaltig einflechten, auch wenn heute manche Unklar-
heit und Unentschiedenheit seiner Theorie deutlich wird. So muB Ra
phaels Drang, alles am Bild sprachlich neu zu formuheren, unverstand-
lich bleiben. Raphaels Bildbeschreibungen sind dem problematischen 
Ideal einer totalen ErfaBbarkeit des anschauhch Gegebenen in der 
Sprache verpflichtet und geraten daher oft umstandlich und weit-
schweifig: Sie produzieren Verdoppehmg, wo Auslegung gefragt ist. 
Ebenso ist der Systematisierungszwang Raphaels einem wirklich 
freien, produktiven Einsatz seiner methodischen Überlegungen hin-
derlich. Raphael konzentriert sich zu oft auf die einzelnen Schritte der 
Anschauung, auf ihre genaue Bestimmung und auf die Klarung ihres 
Ortes im Ganzen der Theorie, statt ihrer Vermittlung die notwendige 
Aufmerksamkeit zu schenken. Auch hier geht ein Ideal von Rationali-
tat in die Kunsttheorie ein, mit dem Kunst sich gerade nicht verrech
nen laBt. Denn Interpretation ist Aktualisierung, nicht System. SchheB
lich ist nicht einzusehen, warum Raphael trotz seines an der Moderne 
geschulten Verfahrens, die Werke im Verhaltnis von Anschauung und 
SchaffensprozeB zuganghch zu machen, die Weiterentwicklung dieser 
Moderne zur Abstraktion leugnet und kritisiert.''5 So darf man sagen, 
daB Raphaels Produktivitat, seine Bedeutung für uns, nicht im Nach
vollzug seiner Gedanken liegt, sondern in ihrem Weiterdenken, im 
praktizierenden Ubeischreiten. 
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Anmerkungen 

1 Zur Entstehungsgeschichte von Wie will ein Kunstwerk gesehen 
sein? vgl. das Nachwort des Herausgebers zu diesem Band. - Der 
Verfasser ist Klaus Binder für Hinweise und die notwendigen 
Ermunterungen sehr zu Dank verpflichtet. 

2 Im folgenden in den Klammern stets die Seitenzahl des vorliegenden 
Bandes. - Mit der zitierten AuBerung hat Raphael möglicherweise 
ein Fragment von Friedrich Schlegel abgewandelt und zugespitzt, 
das Adorno spater als Motto seiner Asthetischen Theorie vorge-
sehen hatte: »In dem, was man Philosophie der Kunst nennt, fehlt 
gewöhnlich eines von beidem, entweder die PhUosophie oder die 
Kunst.« 

3 Die wenigen Hinweise auf Raphael vor allem im anglo-amerikani-
schen Raum, suchten ihn in erster Linie sehr einseitig zu vereinnah-
men, wobei Raphaels Konzept einer «Empirischen Kunstwissen-
schaft« und deren methodische Pramissen allein auf ihre politisch-
ideologische Aktualitat und Verwendbarkeit hin befragt wurden. 
Vgl. dazu die Rezensionen von The Demands of Art won John Ber
ger (»The Undoing of the World of Things« in: The Nation,Dectm-
ber 16,1968, S. 659-661) oderWilhs H. Truitt («Towards an Empi
rical Theory of Art: A Retrospective Comment on Max Raphael's 
Contribution to Marxian Aesthetics«, in: The British Journal of 
Aesthetics, Vol. II , London 1971, S. 227-236). Sofern sie nicht poli
tisch gebunden war, hat sich die Rezeption Raphaels an dem Mu
ster orientiert, zwischen der Person und dem Werk zu trennen. 
Dem Emigranten sollte ein gewisser Respekt nicht versagt bleiben, 
wahrend seine Analysen undTheorien abgelehnt wurden. Vgl. da
zu die Rezension von Alfred Neumeyer in Pantheon. Internationale 
Zeitschriftfiir Kimst (Jg. 1970. S. 80-81): »Trotzderdie tiefste Ach-
tung erweckenden Arbeit Raphaels komme ich zu einer negativen 
Bewertung dieses bedeutenden Werkes. Und zwar liegt das vorwie
gend an der Methode des Au tors.« 

4 Aherdings mehren sich in letzter Zeit die Stimmen, in denen diese 
Situation des Faches als eine tiefgreifende Krise beschrieben wird, 
auf die mit einer Rückbesinnung auf den Zusammenhang von Wis
senschaft und Kunsterfahrung zu antworten sei. Die Antworten 
fahen hier naturgemaB sehr verschieden aus, das Panorama der 
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Probleme und Lösungsvorschlage wurde zuletzt sehr eindringlich 
von Hans Belting dargesteht: Das Ende der Kunstgeschichte? 
(München 1983). Die Bildstudien Raphaels lassen sich im Licht die
ser gerade erst eröffneten Debatte noch einmal anders lesen. 

5 Die unbedingte Bindung der wissenschafthchen Auseinanderset
zung mit dcr Kunst an die Anschauung hat enorme Konsequenzen. 
Zum Beispiel wirft er Fragen bezüglich der Möglichkeit auf, eine 
Geschichte dcr Kunst zu schreiben: »Die Geschichte des Sehens 
kann niemals die Geschichte der Kunst sein.« (S. 320) 

6 Die einzige umfassende kunstwissenschaftliche Auseinanderset
zung mit dem Werkbegriff findet sich bei Hans Sedlmayr: Kunst 
und Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte (Neu-
edition Mittenwald 1978). Zwar ist dem Anspruch nach das einzel
ne Werk der vornehmste Gegenstand der Kunstgeschichte, doch er
weckt die gangige Praxis ikonographischer und sozialgeschichth-
cher Auflösungen des Werkes den Anschein einer gewissen Scheu, 
sich dem vohen Anspruch der Werke zu stellen. Zum Problem vgl. 
Willi Oelmüller (Hrsg.): Kolloquium Kunst und Philosophie 3 -
Das Kunstwerk. (Paderborn 1983). Siehe auch Anm. 4. 

7 Raphael kommt auf die Spannung zwischen anschaulicher Kunster
fahrung und begrifflicher Arbeit verschiedenthch zurück, ja er ver
langt sogar der Sprache zu miBtrauen, »deren Worte geschaffen 
sind, uns scheinbar Fertiges zu bezeichnen«. (S. 16) 

8 Raphael begegnete 1911 Rodin, Matisse und dem jungen Picasso in 
Paris, mit Max Pechstein war er seit 1910 befreundet. Eine biogra-
phische Skizze findet sich in Manx Picasso (Frankfurt 1982). Die 
1913 erste gröBere Publikation Raphaels Von Monet zu Picasso ist 
Ausweis dcr engagierten Auseinandersetzung mit dcr Moderne; 
vgl. dazu auch das Vorwort der Neuausgabe dieser Schrift, »Die 
Überwindung des Impressionismus», von Klaus Binder (Frankfurt 
1983). 

9 Die Ablehnung eines Dissertationsprojekts durch seinen Lehrer 
Heinrich Wölfflin, der glaubte, keine Dissertation über Picasso an
nehmen zu dürfen, ist in diesem Zusammenhang ein eher mangel-
haftes Indiz. Immerhin hatte sie zur Folge, daB Raphael nicht die 
akademische Laufbahn einschlug. Die Distanz und Reserviertheit, 
die das Verhaltnis des akademischen Faches zur j eweils zeitgenössi
schen Moderne bestimmt haben, sind noch langst nicht abgebaut. 
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So ware die nocii naclizuzeiclinende Bezieiiung der Kunstgeschich
te zur Moderne ein Kapitel der Wissenschaftsgeschichte des Fa
ches, von dem auBerordentlich aufschluBreiche Erkenntnisse auch 
für die Gegenwart erwartet werden könnten. 

10 Vgl. dazu vom Verf. »Modernitat und Komposition. Zur Krise des 
Werkbegriffs in der französischen Malerei des 19. Jahrhunderts*, 
in: Willi Oelmüller (Hrsg.), Kolloquium Kunst und Philosophie 3 -
Das Kunstwerk (Paderborn 1983), S. 154-183, und für die Gegen
wart L , Lippard, »The Dematerialisadon of Art«, in: Changing. 
Essays in art criticism (New York 1971), S. 255-276. 

11 Raphael betont stets das Genuine der Kunst, ohne dem Autono-
miegedanken das Wort zu reden. »Weil in der Kunst der Geist we
der die Natur nachahmt noch ihr Gesetze gibt, beshzt das Kunst
werk eine eigene Reahtat und eigene GesetzmaBigkeiten.* (S. 14) 

12 Exemplarisch seien hier genannt Kurt Badt, Die Kunst Cézannes 
(München 1956) und Max Imdahl, «Cézanne - Braque - Picasso, 
Zum Verhaltnis von Bildautonomie und Gegenstandssehen«, in 
ders.: Bildautonomie und Wirklichkeiï. Zur theoretischen Begrün
dung moderner Malerei (Mittenwald 1981), S. 9-50. 

13 Die »Logik der Farbe, d.h, die systematische Übersetzung aller 
Momente von Bildlichkeit in eine koloristische Erscheinungsform 
ist als die epochemachende Leistung Cézannes angesehen worden. 
Vgl. dazu Kurt Badt (s. Anm. 12), S. 25-63 und 148-173, sowie ins
besondere Ernst Strauss, »Nachbetrachtungen zur Pariser Cézan
ne-Retrospektive 1978«, in ders.: Koloritgeschichtliche Untersu-
chungen zur Malerei seit Giotto und andere Studiën (München 
1983), S. 163-183. Inwiefern Max Raphael Problemen der Bildfar-
be im Kontext seiner Methode eine besondere Beachtung scheuk
te, vgl. vom Verf.: »Rohstoff der Malerei - Max Raphaels Ver
standnis der Bildfarbe«, Nachwort zu Max Raphael: Die Farbe 
Schwarz. Zur materiellen Konstituierung der Form (Frankfurt 
1983), S. 149-161. 

14 Max Raphael, Von Monet zu Picasso (1983), S. 133-151 
15 Max Imdahl, Cézanne - Braque - Picasso (Anm. 12), S. 15-16 
16 Fritz Nowotny, Cézattne und das Ende der wissenschaftlichen Per

spektive (Wien 1938) 

17 Vor Cézanne hatte bereits Claude Monet die Erfahrung der Mo-
mentaneitat in ein jenseits des tradierten Werkbegriffs liegendes 
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Konzept der Serie umgesetzt und darin womöglich die entschieden-
ste Konsequenz aus der Bildvorstellung des Impressionismus gezo
gen. Dazu vom Verf.: «Modernitat und Komposidon* (Anm. 10), 
S. 161f. sowie G. Seiberhng: Monet's Series (New York 1981) und 
John Coplans: Serial Imagery (Pasadena 1968). Im übrigen existie
ren von Cézannes Mont Sainte-Victoire noch mehr als die von Ra
phael gezahlten 7 Fassungen - dcr Katalog «Cézanne - The Late 
Work« (The Museum of Modern Art, NewYork 1977) führt wenig
stens 14 Fassungen auf. 

18 Die Linie kann die Differenzierungsfahigkeit und Dichte koloristi-
scher Phanomene annehmen. Vgl. dazu vom Verf.: «Vom Pathos 
des Anonymen. Seurat und die Kunst der Zeichnung*, in: Erich 
Franz / Bernd Growe: Georges Seurat - Zeichnungen (München 
1983), S. 13-50. 

19 Loys Delteil, Edgar Degas, Bd. IX von Peintre graveur illustré (Pa
ris 1919). Jean Adhemar: «Radierungen und Lithographien*, in: 
Jean Adhemar / Frangoise Cachin, Degas. Radierungen, Lithogra
phien, Monotypien (München 1973), Nr. 42. 

20 Z . B . Pierre Cabanne, Degas (München 1960) 
21 Bernd Growe, Zur Bildkonzeption Edgar Degas (Frankfurt 1981). 

Hier auch eine Diskussion dcr alteren Degas-Literatur. 
22 Max Imdahl, «Die Momentfotografie* und «Le Comte Lepic von 

Edgar Degas*, in: Festschrift für Gerd von der Osten (Köln 1970), 
S. 228-234. Zur Bedeutung der Komposition bei Degas vgl. auch 
Anm. 21. 

23 Im Text S. 93. Siehe Walter Benjamin, «Über einige Motive bei 
Baudelaire*, in ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 1,2 (Frankfurt 
1974), S. 605-653, hier S. 612ff. Dazu Karl-Heinz Bohrer, «Schein 
und Chock. Zur esoterischen Asthetik Walter Benjamins*, in: Kat. 
«Zeitgeist* (Berlin 1981), S. 25-37. 

24 Vgl. Anm. 21, S. 96ff. und neuerdings Giorgio Giacomazzi, «Ver
such über die Visualitat in der Moderne. Benjamin, Degas und der 
Impressionismus*, in: Notizbuch 7(«Affare Stadt*), hrsg. v. Rudi 
Thiessen (Berlin 1982), S. 151-177. 

25 Alfred Neumeyer (Anm. 3), S. 81 
26 Walter Ueberwasser, Von Mafi und Macht der alten Kunst (StraB

burg 1933). Vgl. auch Theodor Hetzer, «Über das Verhaltnis der 
Malerei zur Architektur* (1937), in ders.: Aufsatze und Vortrage 
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(Leipzig 1957), S. 171-193 und E.Knebler: Der Bilderrahmen im 
Lichte seiner wichtigsten Funlctionen (Diss. Tübingen 1970) 

27 An Raphaels Beschreibung des Franziskusfreskos ist manches nur 
noch schwer nachzuvollziehen, denn die Arbeiten in der Bardika
pelle wurden 1958/59 restauriert und weisen jetzt erhebliche Liik-
ken auf, so daB der Zusammenhang der BildteUe, auf den Raphael 
so groBen Wert legte, jetzt zerrissen ist. R. Oertel hat überdies die 
Autorschaft Giottos bezweifelt. 

28 Theodor Hetzer, Giotto. Seine Stellung in der europaischen Kunst 
(Frankfurt 1940), S. 32ff. Bereits 1912 hatte Friedrich Rintelen, 
Giotto und die Giotto-Apokryphen (München/Leipzig 1912) auf die 
Rolle des Koordinatennetzes für die Bildeinheit hingewiesen. 

29 Alfred Neumeyer (Anm. 3), S. 81 
30 Überhaupt ware es für das Verstandnis der Entwicklung von Ra

phaels Kunsttheorie von Bedeutung, die Verbindung Raphael -
Hetzer zu klaren und beispielsweise Raphaels Kenntnis der Texte 
Hetzers zu überprüfen. Es gibt zwischen beiden auffallend viele 
Berührungspunkte, etwa die Suche nach einer «mathematischen 
Form«, Sollte sich erweisen, daB Raphael Hetzer genau gekannt 
und verarbeitet hat, so würde das manche seiner spateren undog-
matischen und nicht orthodoxen AuBerungen erklaren. Zu Rapha
els Haresien vgl. Hans-Dietrich Sander, Marxistische Ideologie und 
allgemeine Kimsttheorie (Tübingen 1975), S. 193-216. 

31 Theodor Hetzer, Giotto (Anm. 28), im Kapitel: «Das Bild«; Dago
bert Frey, «Giotto und die maniera greca. Bildgesetzlichkeit und 
psychologische Deutung«, in: Wallraff-Richartz-Jahrbuch, X I V 
(Köln 1952), S. 73-98; Max Imdahl: Giotto-Arenafresken. Ikono
graphie - Ikonologie - Ikonik (München 1980), S. 35-51, hier 
S.45ff. 

32 ImTextu.a. S. 19, 92 oder 84, wo von der «Sprache« der Perspekti
ve die Rede ist. 

33 Diese Fragen sind in der letzten Zeit zu einem Hauptforschungsge-
biet der Kunstgeschichte geworden. Zum Problem bildgenuiner 
Erzahlform vgl. Max Imdahl, «Über einige narrative Strukturen in 
den Arenafresken Giottos«, in: Reinhart Koselleck / Wolf-Dieter 
Stempel (Hrsg.): Geschichte - Ereignis und Erzahlung (München 
1973), S. 155-173, und Hans Belting / Dagmar Eichberger, Jan van 
Eyck als Erzahler (Worms 1983). Zur strukturellen Analogic von 
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Bild und Sprache vgl. Gottfried Boehm, »Zu einer Hermeneutik 
des Büdes«, in: Hans-Georg Gadamer/ Gottfried Boehm (Hrsg.), 
Seminar: Die Hermeneutilc und die Wissenschaften (Frankfurt 
1978), S. 444-471 sowie grundsatzlich Oskar Biitschmann: Einfüh
rung in die kunstgeschiclttliche Hermeneutik. Die Auslegung von 
Bildern (Darmstadt 1984), §§ 13-20 und §§39-45. 

34 Eine schon in den rationahstischen Kunsttraktaten des 17. Jahrhun
derts (z.B. bei Roger de Piles) gebrauchhche Unterscheidung, die 
mit Lessings Laokoon für lange Zeit kanonisch wird. Vgl. dagegen 
auch Karlheinz Sderle: »Das bequeme Verhaltnis. Lessings Lao
koon und die Entdeckung des asthedschen Mediums«, in: Gunter 
Gebauer (Hrsg.), Das Laokoon-Projekt. Plane einer semiotischen 
Asthetik (Stuttgart 1983), S. 23-58. 

35 Zwar ist die Literatur zu Zeitproblemen der Bildenden Kunst in der 
Vergangenheit stark angewachsen, doch geht es dabei hauptsach
lich um motivisch gebundene Zeit (Bewegungsfiguren) oder um 
Fragen des Rhythmus etc., weniger um die von Raphael ins Auge 
gefaBte Zeit als innere Möglichkeit des Bildes, seine temporale 
Struktur. Vgl. dazu Kaspar H. Spinner, »HeUdunkel und Zeithch
keit. Caravaggio, Ribera, Zurbaran, Georges da la Tour, Rem-
brandt«, in: Zeitschrift für Kunstgeschichte, Bd. 34 (München/Ber-
lin 1971), S. 169-183; Ernst Gombrich, »Moment and movement in 
art«, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institute, Bd.27 
(1964), S. 293-306; Dagobert Frey, »Das Zeitproblem in der Büd-
kunst«, in: Studium Generale, 8 (1955), S. 568-577 sowie Lorenz 
Dittmann, «Überlegungen und Beobachtungen zur Zeitgestalt des 
Gemaldes«, in: neue hefte für philosophie, Bd. 18/19 («Anschauung 
als asthetische Kategorie«), Göttingen 1980, S. 133-150. 

36 Die von Raphael beschriebene Relativitat und Dialektik des Seins 
zwischen Werden und Entwerden bei Rembrandt, ein »Sichbe-
wuBtwerden des Seins« (S. 224) steht gewiB im Zusammenhang mit 
der von seinem Lehrer Georg Simmel (Rembrandt-ein kunstphilo-
sophischer Versuch, Leipzig 1916) in die Bestimmung vom »ernten-
den Moment« (ebd., S. 3) gefaBte Zeiterfahrung. Überhaupt ver
dankt die Rembrandt-Studie dem Buch Simmels auBerordentlich 
viel. 

37 Michael Bockemühl, Rembrandt. Zum Wandel des Bildes und sei
ner Anschaimng (Mhtenwald 1981), S. 108. 
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38 Die Literatur zu »Guernica« ist inzwischen immens, so daB hier nur 
auf wenige Titel hingewiesen werden kann. Manfred Bardutzky 
u. a. (Hrsg.), »Guernica. Kunst und Pohtik am Beispiel von Guer
nica.« (Kat. Neue Gesellschaft für Bildende Kunst Berhn 1975); 
Rudolf Arnheim, Picassos Guernica - The Genesis of a Painting 
(Berkeley 1962); Anthony Blunt, Picassos Guernica (London 
1969); Frank D. Russell, Picassos Guernica. - The Labyrinth of 
Narration and Vision (London 1980); Picasso - Todesthemen (Kat. 
Kunsthalle Bielefeld 1984). 

39 Vgl. gegen das bei Raphael zum bloBen »Raten« abqualifizierte Al¬
legorie-Verstandnis Walter Benjamins Versuch, den AUegoriebe-
griff für die Interpretation umfassend produktiv zu machen. Walter 
Benjamin: «Ursprung des deutschen Trauerspiels«, in ders.: Ge
sammelte Schriften, Bd. 1,1 (Frankfurt 1974), S. 203-430, hier be
sonders S. 336 ff. 

40 Um Guernica überhaupt auf seine Beziehung zum Betrachter, auf 
seine Wirkung hin befragen zu können, ist es erforderlich, es «aus 
sich selbst zu analysieren.» (S. 214) 

41 Das unterscheidet ihn z. B. von John Berger, Glanz und Elend des 
Malers Pablo Picasso (Reinbek 1973). Berger, der nicht müde wur
de, auf Raphael hinzuweisen, und der sein Picasso-Buch dem An¬
denken Raphaels widmete, kritisiert Picasso ebenfalls hart. Er 
spricht sogar von seinem »Scheitern«, allerdings ausdrücklich nicht 
auf «Guernica« bezogen, sondern auf die Zeit nach dem 2. Welt
krieg, wobei Berger nicht im entferntesten das Niveau der Kritik 
Raphaels erreicht (vgl. ebd. S. 208-244). 

42 Imdahls Interpretation von Guernica ist damit freilich ausschlieB
lich in dem Punkt angesprochen, der in unserem Zusammenhang 
interessiert - Einheit aus der Ineinandergeltung von Inkoharenz 
und Koharenz - , insgesamt geht sie darüber hinaus. Max Imdahl: 
«Zu Picassos Bild >Guernica<. Inkoharenz und Koharenz als 
Aspekte moderner Bildlichkeit», in: Rainer Warning / Winfried 
Wehle, Lyrik und Malerei der Avantgarde (München 1982), S. 521¬
575, hier S. 556. 

43 Ebd. 560 

44 «Das Verhaltnis zwischen den auBeren Zugangsbedingungen und 
den inneren Rezeptionsvorgaben zu untersuchen gehört zu den 
vorrangigen Aufgaben einer rezeptionsasthetisch orientierten 
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Kunstwissenschaft«, Wolfgang Kemp, in: Der Anteil des Betrach
ters. Rezeptionsasthetische Studiën zur Malerei des 19. Jahrhunderts 
(Mittenwald 1983), S.34. 
»Der abstrakten Kunst könnte man die Frage stellen, warum sie 
nicht auch von der Farbe abstrahiert und sich damit selbst ad ab
surdum führt.« (imText S. 245) 
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90,92,100,109,111,114,206, 
207,243,3131. 

Einheitskunstwerk 319 
Energie 
- Rembrandt 193,194,195,196, 

221,228 
Erkenntnistheorie 306 

Farbe 17,19,314,315 
- Cézanne20f., 35f. 
- Picasso 243f., 251, 252, 277 
Form (künstlerische Form) 38, 

251,252,298,3241. 
- Daseins- und Wirkungsform 

32, 38,113, 330f. 

- Einheit von Form und Inhalt 
233, 243, 300, 332f., 342 

- Einzelform 58, 307, 311 f., 324 
- Konstituierung 93 f. 
- Degas 112 
- Picasso 251, 256, 260, 270, 280 

Gestaltungsmittel 316 
Gestaltungsstoff 207, 243, 253, 

254, 255, 265, 284, 312f. 
Goldener Schnitt 87,114,,128, 

145,175,195,197,198,199, 
200,201,216,228,329,335, 
336 

Historienmalerei 233, 234, 235, 
269 

Impressionismus (Impressioni
sten) 15,20,23,24,32,55,92, 
112,113 

Intuition 219 
Ikonographie 7, 342 
Individuelle Idee 344 f. 
Innerer Sinn 24 f. 
Inspiration 305 

Karikatur 95,254,322 
Komposition 342 
- Degas86f.,102f.,116 
Konzeption 57 
Kunst 9,10, 305f., 340 
- Autonomie des Kunstwerks 

334 f. 
- Eigengesetzhchkeh 14 
- und Natur 13,47 
- und Religion 125,149,151, 

164,165,167,191 
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- und Wissenschaft 7, 305 f. 
Kunst der Antilce 170,327 
- Statue 63 
- Tempel 319 
Kunst Agyptens 
- Skulptur 287, 288 
Kunst des Mittelalters (Gotik, 

Romanik) 22, 313, 327, 344 
- Architektur 317 
- Chartres 24, 336 
- Glasmalerei in Chartres 326 
- godsche Kathedralen 319, 

335,337,338 
- Zahlensymbolik 175 
Kunsttheorie 
- empirische305f., 332 
- Kunstgeschichte als Wissen

schaft 7, 233, 305 f. 
- mathemadsche 307 
Künsder 16,19, 20, 23, 31, 46, 

47,69, 125,254,290, 322,346 
Künstlerisches Schaffen (Schaf

fensakt, -gestaltung, -me
thode, -kraft, -prozefi, -theo
rie, -trieb) 7, 8,14,15,16, 46, 
50,53,67,71,233,251 

Kunst der Prahistorie 233, 241, 
242,243,261,262,264,267, 
287,288' 

Licht 315 f. 
- Cézanne 23, 63, 64,67 
- Rembrandt 202f., 316 
- Picasso 252 
Linie 
- Bhckhnie 43, 61, 87, 227, 329 
- Bewegungslinie 250 
- Führungshnie 87,159, 228, 

329 
- Hauptorientierungslinie 238 
- Körperlinie 330 
- Strukturlinie 238 

- Trefflinie 87,159,228,329 
- Degas 80, 81,112 
- Giotto 155,156 
- Picasso 248, 249, 250,251 
- Rembrandt 204, 205,206 

Materie 
- künstlerische 317,318 
Mathematik (mathematische 

Form, MeBbarkeit der Kunst, 
mathematische Formen und 
Figuren, mathematische Auf
teilung) 118, 129,137,173, 
201,305 

Marxismus 300 
Methode 313,3161., 332 
Modellierung 30, 31, 32, 33, 34, 

35, 38,158,159,160f., 207f., 
324 f. 

Motiv 44, 59, 60,86, 87,116, 
342 f. 

Notwendigkeit 
- künstlerische Notwendigkeit 

341 

Phantasie 
- künstlerische bei Degas 107 
- künstlerische bei Picasso 265 
Perspektive 273 
Psychologie 7 

Raum 325 
- Cézanne 38, 39, 40,45 
- Degas 82f., 90, 92, 98f., 

108f.,114f. 
- Giotto 129,135,1381. 
- Picasso 274 f. 
- Rembrandt 220, 221 
Rahmen 
^ Giotto 171 f. 
Realisation 307 
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- Bildrealisation93f.,301,306, 
307 

Renaissance 171,327 
Renaissance der Antilce 
- cliristiiclie, griechisciie, römi-

sciie 171, 182,237,242,312 
Rhythmus, Rhythmilc 
- Cézanne 64 
- Degas 101 
- Giotto 64 
- Metrilc bei Rembrandt 199 

»Sich selbst setzender Konflikt« 
69, 270, 327 

Sinnliche Wahrnehmung 318 f. 
- Auge 318 
- Picasso 294 f. 
- Sehen 7, 8 
Surreahsmus 256 

Totahtat 152, 225 

Weltanschauung (Weltdarstel
lung, Wehausdruck) 7, 30, 31 

- Cézanne 23 
- Degas 107 
- Giotto 135,138, 151,182 
Werk 
- Werkgestah 15,16, 54, 58, 59, 

68,69,151,307,3321. 
- Werktypus 212f., 338ff. 
- Werkstoff 77, 245,3111. 
Werte 
- Ausdruckswert 117,157, 252, 

336 
- iiberzeidiche Werte 182 

Zeit im Kunstwerk 188, 189, 327 
- Picasso 277, 2861. 
- Rembrandt 189 

Im Text erwahnte Kunstwerke 

Cézanne, Mont Sainte-Victoire 
10 ff. 

- Drei Schadel 48 
- Steinbruch Bibémus 48 
- Alte Frau mit Rosenkreuz 48 
- Selbstbildnis mit Barret 48 
- Knabe in roter Weste 48 
- See bei Amecy48 
Corot, Römische Landschaft 336 
David, Krönung Napoleons i. 234 
Degas, Sortie du Bain 77 
- Graf Lepic und seine Töchter 

88 
Giotto, Beweinung Christi 

125f., 151,155,157,181,326 
- Feststellung der Wundmale 125 f. 
- Flucht nach Agypten 142,144, 

154,156,181,326 
van der Goes, Tod Mariens 127 
- Beweinung Christi 127 
Goya, Die ErschieBung am Berg 

Principe 233 
- Der dritte Mai 1808 266 
E l Greco, Laokoon 233 
Leonardo, Abendmahl 287, 336 
Menzel, Krönung Wilhelm i. in 

Versailles 234 
Picasso, Drei Musikanten 247 
- Guernica 233 f. 
Poussin, Die Sintflut (Der Win

ter) 266, 321, 338 
Rembrandt, Joseph, vom Weib 

des Pontiphar verklagt 337 
- Joseph deutet den Traum Pha

raos 183f., 343 
Seurat, Le Chahut 341 
Tintoretto, Abendmahl 343, 344 
Velasquez, Übergabe von Breda 

233 
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