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Max Raphael, geboren 1889 im damaligen Posen, studierte Philosophie 
bei Georg Simmel und Henri Bergson, Kunstgeschichte bei Heinrich 
Wölfflin und löste sich schon 1913 mit seiner ersten Schrift Von Monet 
zu Picasso aus dem al^ademischen Rahmen der Kunstwissenschaft sei
ner Zeit. Bereits 1911 hatte er in Paris die Belianntschaft 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 Grofi-Bedin. 1932 verlieB 
Raphael Deutschland, nachdem sein angekündigter Kurs über »Die wis
senschaftlichen Grundlagen des Kapitals« von der VolkshochschuUei-
tung abgesetzt worden war. Von 1932 bis 1940 lebte er in Paris am 
Rande des Existenzminimums. Mit Hilfe von Freunden gelangen einige 
Veröffentlichungen: Proudiwn Marx Picasso (1933) und Zur Eri<ennt-
nistlieorie der i<onl<reten Diaieidiii (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. 
Tiie Times Literary Suppiement bezeichnete Max Raphael als »den viel
leicht gröBten Kunstphilosophen dieses Jahrhunderts». 
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Und dann mute ich doch den Kunsthistorikern etwas 

viel zu. Ich verlange auf der einen Seite, dafi man jedes 

Kunstwerk als eine einmalige Leistung bis zum Ende 

analysiert, ohne bisher selbst zu sehen, welche Abstrak-

tionen n ötig sind, um aus diesen einmaligen Leistungen 

wirkliche Kunstgeschichte (und nicht blofi die von 

Schulzusammenhangen) zu machen. Ich verlange auf 

der anderen Seite, dafi man jedes Werk in Zusammen

hang bringt mit allen historischen Bedingungen und 

dies nicht blofi als Pakten sondern als Methoden - was 

ich selbst noch nicht zu meiner vollen Befriedigung 

habe tun können und was wohl die Krafte eines Einzel

nen übersteigt. ... Ich bin also auf ein Aben teuer einge-

schifft, dessen Ausgang ich selbst noch nicht kenne -

wie sollen das andere Menschen auf Grund eines frag

mentarischen Materials verstehen? Und schliefilich ist 

ja nich t nur das Aben teuer gewagt, sondern die Darstel

lung schwer zuganglich. 

Br ie f M a x Raphaels vom 

27. Juli 1947 an Claude 

Schaefer (von diesem mitgeteil t) 



Einlei tung des Herausgebers 

» D i e Empirische Kunstwissenschaft stellt sich die A u f 

gabe, die Kunst und nur diese zum Gegenstand der 

Erkenntms zu machen ... Ich werde eine Theorie der 

Kunst entwickeln, die ich empirisch nenne, wei l sie 

aus der Analyse von Kunstwerken aller Zei ten und 

fnT?"""̂ " Max Raphael 
(1984b: 305) in dem Vorwor t von 1941 zu den Grund-
begriffen der Kunstbetrachtung formul ier te Ani iegen 
hat Ihn sein Leben lang beschaftigt und f indet seinen 
umfassendsten Niederschlag in Wie will ein Kunstwerk 
gesehen sein? >The Demands ofArt<. D e n dort vorge-
legten Werkanalysen (zu C é z a n n e , Gio t to , Degas 
Rembrandt und Picasso) schlieBen sich hier erstmals' 
ve rö f f en t l i ch t e Analysen an. »Wie w i l l ein Kunstwerk 
gesehen sein?« ist auch die leitende Frage dieses Ban-
des. 

Diese Frage gait es allererst zu entwickeln, als Ra

phael das Projekt einer empirischen Kunstwissen

schaft erstmals um 1932/33 {Proudhon Marx Picasso) 

i m Kontext einer materialistischen B e g r ü n d u n g ins 

Auge faBte. Er muBte sich für seine Bild-lTieorie einen 

Weg suchen zwischen dem normativ-idealen Schaf-

tensbegriff verstehender Geisteswissenschaft und 

dem Dogmatismus herrschender marxistischer Lehre 

E r entwickelte den Begr i f f der »re la t iven Autonomie 

der K u n s t « , i n dem das lebensphilosophische Erbe 

(gegen Kegels Systemdenken) und die marxistische 

Emsicht in die Abhangigkei t küns t l e r i sche r Produk-
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t i on zusammengesehen sind. Entscheidend w i r d -

nach dieser f r ü h e n Vermittlungssuche zwischen küns t 

lerischer Subjektivitat und gesellschaftlichen Bedin

gungen - die Konzentrat ion auf das einzelne Kunst

werk und die Fornr, wie es Raphael (1984b: 7 f f . ) 

bereits programmatisch i m Vorwor t von 1930 zu The 

Demands of Art vorwegnimmt: Ausgehend vom 

bestimmten Kunstwerk , von-dem sinnlich ErfaBbaren 

und dem darin durch konstituierende Begr i f fe Be-

schreib- und Deutbaren, versetzen wi r uns in einen 

der Werk-Produkt ion ahnUchen produkt iven A k t , der 

auch ü b e r das B i l d hinaus in die Geschichte weist. 

« A u s g a n g s p u n k t der Kunstbetrachtung ist das Sehen -

verstanden als eine Leistung nicht nur des Auges, son

dern aller menschlichen K r a f t e . Sehen ist eine doppel

te, aktive Beziehung zu den D i n g e n « - Introj izieren 

und Projizieren. U n d in der einleitenden C é z a n n e -

Analyse (um 1947) w i r d dies praktisch d u r c h g e f ü h r t 

und theoretisch prazisiert: Sehen, Konzipieren, Kom-

ponieren b i lden weder i m ProzeB der Produkt ion noch 

i n der Reproduktion des Betrachters eine zeitliche Fol

ge, sondern vollziehen sich gleichzeitig.(1984b: 45) 

Wie laBt sich die dem Kunstwerk eigene Realitats-

art, das »Werk« und die Sprache der Bi lder und For

men bestimmen? Angestachelt von der veranderten 

Kunst und Kunsterfahrung in der Moderne und ange

zogen von der Kunst i m 15. bis 19. Jahrhundert, kon

zentriert sich Raphael auf die »schöpfe r i sche Metho

de des Küns t l e r s« , zerlegt Werk f ü r Werk sozusagen in 

einem beschleunigten Schritt-Tempo, und zeichnet 

die Physiognomic des Bildes nach, von der manche 

kri t isch, manche bewundernd gesagt haben, sie zeige 
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immer aucli die Handschrif t , ja die Physiognomic 
Max Raphaels. 

D i e Aufsatze zu Beginn des vorhegenden Bandes stek

ken den kunsttheoretischen und geschichtsphilosophi-

schen Rahmen ab, in dem sich die Bildbeschreibun

gen und Bildanalysen des Hauptteils entfalten. Diese 

Bild-Beschreibungen i m wör t l i chen Sinn hat Raphael 

von 1945 bis zu seinem Tod 1952 in New York f ü r ein 

Projekt geschrieben, an dem sein Herz hing, das wohl 

kaum ein anderer mi t einer derartigen Besessenheit 

und Kennerschaft verfolgt hatte und das die entschei

dende Wende in seinem Leben hatte bedeuten kön 

nen: » M a s t e r p i e c e s in Amer ican M u s e u m s « . Der 

Plan, daB Raphael alle damals wichtigen Bi lder in 

amerikanischen Museen inventarisieren und kunst-

wissenschaftlich beschreiben sollte, schien gesichert 

und zerschlug sich doch, wie das meiste in seinem 

Leben, aus »une r f ind l i chen« G r ü n d e n . 

Eine solche A r b e i t , die ja auch mi t Sicherheit weite

re Auf t rage und S t u d i ë n nach sich gezogen hatte, ware 

eine gesellschaftliche Form f ü r sein Privatgelehrten-

Dasein gewesen, eine Form, die bei seiner Kompro-

miBlosigkeit und geistigen Unbestechhchkeit unter 

keinen Umstanden eine wie auch immer geartete E i n -

buBe seiner Forschung bedeuten konnte. Sie hatte 

i hm vielmehr eine Freiheit gegeben, die auch die von 

ihm ins Auge gefaBte Fortsetzung seiner H ö h l e n f o r -

schung in S ü d e u r o p a in einem gröBeren Rahmen 

e rmögl ich t hatte. 

Für Raphael, der sich an den Objekten abarbeitete 
und der in den letzten Jahren vor seinem Tod ganz in 
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dieser einsiedlerischen Tatiglceit versank, ware eine 

solche off iz ie l le Funkt ion auch wieder die Ö f f n u n g 

zum PubHkum hin gewesen, f ü r das er schrieb und an 

das er immer bei seinen Analysen dachte: er schrieb, 

um zu lehren. Was i h m zeitweise als das auBerste 

G l ü c k erschien - man k ö n n t e mich bei Bro t und Was

ser i m Prado einschheBen,^ oder wie es i n Rilkes 

Gedicht »Sag, soil ich re isen« heiBt: und will die Prie

ster durch Bestechung reizen, I dafi sie mich legen vor 

das starkste Standbild I undfortgehn und die Tempelto-

re schliefien - das konnte dann nicht mehr als Glüpk 

empfunden werden, als es als NichtgeUngen, nichtge-

woll te Vereinzelung, als AusschluB von der öffentH-

chen Kunstdiskussion verstanden werden muBte. 

Raphael war ein M a n n der E n t w ü r f e und Fragmen-

te, aber immer i m Rahmen groBer, ja ü b e r d i m e n s i o n a -

ler Projekte. Einer, der jedes B i l d selbst noch einmal 

entwarf, skizzierte, konstruierte, sich Strich f ü r Strich 

in die Situation dessen versetzte, der das Original 

schuf. Wie muB er Frans Hals oder van Gogh ange-

staunt haben, von denen keinerlei Skizzen oder Ent

w ü r f e übe rUefe r t sind. »Sie bhcken ihren Gegenstand 

mit magischem Auge an, und schon saust der Pinsel 

mi t f l inken , raschen Hieben. Sie m ü s s e n nicht ordnen, 

nicht sammeln, nicht disponieren. Schaffen ist f ü r sie 

S t r ö m e n , Schwung, Le ich t igke i t .« (Stefan Zwelg 

1984: 360) 

I n Raphaels Konzept ion steht i m Mi t t e lpunk t dieser 

S tud iën die Frage nach dem Raum; er verfolgt , an 

kunstgeschichtlich f r ü h e n Beispielen, die Fragestel-

lung, die auch seine Studie ü b e r Braques Raumgestal-
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tung leitete. D e n an der Erfassung und Erkenntnis der 

Bi lder Interessierten geradezu penetrant auf die histo

risch bedingte und die individuel l gefaBte Raumge-

staltung zu verweisen, ist eines der zentralsten A n i i e 

gen m allen seinen Werkanalysen. I n dieser Beschran

kung kann er uns etwa Leonardos Abendmahl mi t 

emer Intensitat neu sehen lassen, daB - u m es in A n -

lehnung an J. G. Fichte zu formul ieren - unserem Se

hen for tan em (geschultes) Auge eingesetzt ist 

Meist w i rd man bei Raphael von den ersten Seiten 

» u b e r r u m p e l t « : man gleitet nicht i n die andere Bilder-

wel t , man w i r d hineingestoBen, i n sie hineinversetzt 

ausgesetzt. Ohne Umschweife beginnt er in den B i l d 

analysen, wie ein Chirurg , zu zerlegen, und wie ein 

Arch i t ek t , vor unseren Augen das Ganze neu zu bau

en. Diese A r t zu sehen, zu denken und zu schreiben 

1st schroff, kompromiBlos, abweisend und (nach eini

ger Ze i t ) vertraut, » in t im«. M a n ist extrem nah am 

Zu-Sehenden. U n d das Ende seiner Texte? Manchmal 

ist es wie em g l ü h e n d e s , feuriges Finale: Raphael stei

gert sich zuweilen i n seine Erkenntnisse wie in Be-

schwör ungsformeln. 

Wie er am Ende des Textes zu E l Grecos Portrait 

ernes Kardmals zeigt, daB »dieser Mensch .. weder 

eme Beziehung zu Got t noch zur irdischen Welt hat 

sondern nur eine zum Tod und zur Macht E r t ö t e t ' 

wei l er glauben m ö c h t e und nicht glauben kann « ' 

wie er am SchluB der Analyse von E l Grecos Ansicht 

von Toledo ü b e r den Begr i f f des Dramatischen zum 

Vergleich zwischen Greco und Tintoret to ansetzt wie 

er am, Ende des Aufsatzes » R a u m und K ö r p e r (Figur) 

bei Raffae l und L e o n a r d o « beide Maler gegeneinan-
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dersetzt, mi t i l inen spielt, einen verteidigt, dem ande

ren entgegnet, etwas ve rwi r f t , alle Faden neu auf

n immt und alles z u s a m m e n f ü g t , erinnert i n seiner 

kompromiBlosen Dichte und Exzessivitat an ri tuelle 

Trance, kultisches und zeremonielles Reden. Das geht 

nicht ohne Wiederholungen und Monotonie . 

Für Raphael ist jedes »groBe« B i l d eine sensation, 

die ihn zur Analyse und Interpretat ion auffordert . E r 

ist von gleichschwebender Aufmerksamkei t jedem 

Form gewordenen Inhal t g e g e n ü b e r und doch auch 

bestimmt von der Idee, die er i m B i l d reahsiert sieht, 

i m Vergleich zu . . . , i n Abhebung von .. . 

Raphael kann nie wegsehen, von etwas absehen, 

sein Auge heiBt sich in das Objek t fest, w i l l es durch

dringen, analysieren. D a r i n ist auch etwas Gewalthaf-

tes: das Andere nicht f ü r sich bestehen lassen zu k ö n 

nen. A n Raphael w i r d der Unterschied deutlich zwi

schen Schauen und Sehen. Raphael sieht auf das B i l d , 

w i l l es (iM7-c/7schauen und beschreibt es: Bild-Beschrei

bung, nicht Bi ld-Betrachtung ist sein Metier. 

Wie eine Bildbeschreibung zu beginnen sei, ist f ü r 

Raphael eindeutig. Zuerst w i h er immer den formalen 

A u f b a u eines Bildes erfassen^ und damit die Dynamik 

der dargestehten Bewegungen: Wer befindet sich auf 

welcher L in i e , in weichen Schnittpunkten und auf wel

cher Ebene bzw. Flache, wie ist der Raum durch Figu

ren und Gegenstande aufgeteilt , wer geht oder sieht 

wohin , was faht oder steigt (z .B . das Lich t oder ein 

Engel)? Wie verteilen sich Farbe, L ich t und Schatten 

auf dem B i l d , wie bestimmen sich Schwere, H ö h e , 

Brei te , Diagonale und Waagrechte, Stoff l ichkeit und 

Materiahtat? 
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Tintoret to scheint mi t seinem B i l d Die Auffindung 

Mosis f ü r Raphaels Vorgehen geradezu ideal gewesen 

zu sein: Das B i l d entspricht vohstandig dem analyti-

schen Verfahren Raphaels (den Vorwur f der Projek-

t ion kann nur seine Analyse selbst wideriegen). Die 

Organisationsebene seiner Gedanken und die des 

analysierten Bildes, seine Gedankenketten und die 

vom Maler gestalteten Raume, seine gedanklichen 

und die bildnerischen Assoziationen scheinen dek-

kungsgleich. » D a s Sujet ist Vorwand f ü r die En t fa l -

tung von L ich t , Farbe, Proport ion, IConstruktion, 

Raumghederung, Richtungsbewegung etc. ... selbst 

wenn man einen Sinn gefunden oder hineingelegt hat, 

kehrt man zum GenuB der materiellen und formalen 

Sinnhchkeit^ z u r ü c k . . . das Sinnhche enthalt nicht nur 

das, es ist der ganze Sinn ... Welches ist nun die Metho

de, mi t der Tintoret to das bloB materiell-Sinnliche zu 

einer geistigen Sinnlichkeit macht, die als sie selbst 

der letzte GenuB is t?« Indem Raphael bei Tintoret to 

(man vergleiche auch seine Tizian-Analyse) diese E i n 

heit und die dazu f ü h r e n d e Methode ausfindig macht, 

favorisiert er dessen Werk denn auch sehr entschie

den g e g e n ü b e r den »Einse i t igen« E l Greco (»meta -

physisch-myst isch«) und Manet (»sensual is t isch-

zynisch«) . 

Raphael geht formalistisch, technisch vor, aber ira 

Sinne der D y n a m i k , der ErschheBung des Raums, 

durch den die Personen leben. E r geht nicht von den 

Inhal ten aus (die Identi tat der Personen in Raffaels 

Schule von Athen beispielsweise bleibt vöhig peripher, 

eine Frage, mi t der sonst alle Kunstwissenschaftler 

beginnen und bei der sie o f t auch stehenbleiben); 
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Raphael ist der Techniker der Bildbeschreibung. 

Pasteurs kluger Satz: » D i e M i k r o b e bedeutet nichts, 

alles hangt von ih rem Lebensraum ab« laBt sich in sei

ner Struktur auch f ü r Raphaels Idee formul ieren: D i e 

einzelne Figur ( z .B . Vermeers Schlafendes Madchen) 

ist nichts, ahes hangt von ihrem Lebens-Raum ab. 

Diese A r t der Beschreibung erschheBt Bi ldwerke 

immer von ih rem A u f b a u her, nicht von den Bedin

gungen, unter denen sie entstanden sind. Diese Vorge

hensweise sah Raphael (1984b: 58) von den Küns t l e rn 

selbst vorgegeben: » C é z a n n e wohte nicht Aussagen 

über etwas machen, sondern dieses Etwas selbst zur 

Sprache b r ingen« - und so ist es auch i m und am Werk 

zu erfahren. D a jedes bildkonstituierende Deta i l aus 

dem B i l d , seiner Sprache und Grammat ik gewonnen 

w i r d , malt man es gleichsam Stück f ü r S tück selbst 

und »hat« es am Ende fast handgreifl ich, konkret . Es 

ist nackt, ohne Dekor. Das Gefühl f ü r das B i l d 

erschlieBt man sich geradezu mathematisch, geome

trisch, konstruktiv, denkend. M a n bekommt nichts 

v o r g e f ü h l t , w o h l aber vorgedacht. Das Gefühl als 

Resultat des prazisen Sehens. 

Z u Resultaten muB man sich bei Raphael - i m 

Gegensatz zum Bloch etwa, der immer mi t Pauken 

und Trompeten einsetzt - hindurcharbeiten.'* I n der 

Vermeer-Analyse ist es ein langer, dornenreicherWeg 

einer extrem technischen, konstruierenden B i l d -

erschheBung, die andererseits sehr symboltrachtig, 

fast ü b e r d e u t e n d ( » E n t j u n g f e r u n g s t r a u m « etc.) w i r d , 

ehe Raphael das entscheidende innovative Momen t 

einbringt (»Es ist ein konstruktives Element i m B i l d 

ein Netzwerk . . .«) und so die Moderni ta t Ver-
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meers zeigt. D i e auBerst spannenden SchluBfolgerun-

gen, die das Einzelwerk geschichtlich einordnen bre

chen leider verhaltnismaBig abrupt ab^ Raphael 

drangt zu einem SchluB, vieles w i rd nur skizziert Es 

1st mcht das groBe Finale der Leonardo- und E l Gre-

co-Studien. A u c h bleibt Vermeer als Maler viel 

undeuthcher als etwa Leonardo oder Raffae l U n d es 

fehl t die Meisterschaft des Tintoretto-Textes: es fehl t 

die Analyse, die ü b e r das B i l d hinausgeht, auf die 

gesehschafthche und weltanschauliche » U m w e l t « . 

Raphaels Ausgangspunkt ist nicht die Küns t l e r -Bio-

graphie, und er beabsichtigt nicht die Ü b e r t r a g u n g 

des am B i l d Erkannten und als Form und Bildgestalt 

Beschriebenen auf die Person des Küns t l e r s bzw des

sen Werkentwicklung, woh l aber auf dessen Weltan

schauung und die Kunst bestimmende Geschichte 

(Wie f r e i i hn dies f ü r die Beurtei lung eines Werkes 

macht, das ihm eigenthch von dessen Thematik und 

semer eigenen Biographic her nahe stehen müBte 

d e m g e g e n ü b e r er aber durch eine vorbehaltlose A n a 

lyse zu emer entschiedenen Anlehnung gelangt zeigt 

exemplarisch sein Text ü b e r Picassos Guernica, in 

Raphae l l984b) . 

Zeichnen sich viele von Raphaels f r ü h e n Arbe i t en 

zu Picasso, Matisse oder Rodin , Pechstein oder H o d -

ler durch ihren direkten Zugang zur Person des 

Malers und durch die Werkstattatmosphare seiner 

Analyse aus, so t r i t t i n den voriiegenden S t u d i ë n ( im 

Haup t t e i l ) , wie auch schon in dem Band ü b e r Braques 

Raumgestaltungen der Küns t l e r ganz z u r ü c k M a n 

erhalt keme A n t w o r t auf die Frage: Wer war Tintoret

to Oder Vermeer, wie haben sie gelebt, unter weichen 
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Bedingungen gearbeitet, wer waren ihre Auftragge-

ber? - Fragen, die er aherdings in den Frans Hals-

Analysen kont inuierhch anschneidet. 

I n Raphaels Analysen erscheint jedes von ihm be-

schriebene Kunstwerk als ein von Notwendigkei t , U n -

ausweichlichkeh und Gesetz bestimmtes Werk. Selbst 

wenn man in Betracht zieht, daB er nur Meisterwerke 

zum Gegenstand n i m m t , so erstaunt doch der geringe 

A n t e ü , den er dem Zufalhgen und Modischen, dem 

Individuel len, Unbest immten, Nicht-Formgeworde-

nen laBt. Es scheint, als gabe es in diesen Werken letzt

l ich keine of fenen B e z ü g e und Leerstellen, nichts 

U n a u s g e f ü l l t e s , keinen Simi, der viele Bedeutungen 

zulieBe. Lern t man beispielsweise das Werk Tintoret-

tos durch den (Fragment gebliebenen) groBen drama

tischen und essayistischen En twur f von Sartre » D e r 

Eingeschlossene von Venedig« kennen, sieht man sich 

m h völlig anderen Bedingungen, unter denen das 

Werk entstanden ist, konfront ie r t , als sie Raphaels 

Werkanalysen nahelegen (denn der Maler ist bei i h m 

nur schemenhaft erkennbar).*' 

Tintorettos Leben ist ein Kampf , ein Drama, er 

w i r d , nach einem glanzenden Start, besiegt - und 

stirbt. Sein Verhaltnis zu Tizian ist von Anekdoten 

umrankt ; fest steht, Tizian war »König« , von unglaub-

licher Lebenskraf t , und auBer i hm hat Tintoret to 

schlieBhch auch Venedig zum Feind. Vor 1548 (Befrei-

ung des Sklaven durch den heüigen Markus) »sind die 

G ö t t e r f ü r i hn , nachher gegen ihn ... Nun plötz l ich 

wandelt sich Jacopo zu sich selbst, w i rd zu einem hek-

tischen, gehetzten Vogelfreien, zu Tintoret to ... ver

wandelt sich diese Verbissenheit in Wut ; er m ö c h t e 
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produzieren, u n a u f h ö r l i c h schaffen ... Etwas wie ein 
AuBer-s ich-Sein .« (Sartre 1971: 233-43) Sein verzeh-
rend kopfloser, karrieristischer K a m p f i n einer von 
Malern ü b e r f ü l h e n Stadt beginnt, dominier t von Ent-
tauschung, Angst und HaB; er bietet sich und sein 
Werk zu Spottpreisen, mi t Rabatt , an und denkt dabei 
immer ans Geschaft. E r ist erfindungsreich, er ist kor-
rupt und u n t e r w ü r f i g , er plagiiert und v e r k ü n d e t 
wahrheitsgemaB: »Be i mir gibt es Originalwerke zum' 
Preis einer K o p i e « . 

1st dies einem B i l d wie Die Auffindung Mosis anzu-

sehen? U m 1550 entstanden,^ steht es i m Schnittpunkt 

dieses von Sartre beschriebenen Vorher und Nachher. 

Bei Raphael erfahren wi r das B ü d in seiner eigenen 

immanenten Log ik ; Farbe, L ich t , Proport ion etc. ent

fal ten sich nach küns t l e r i s chen Gesetzen; das Verhalt-

ms zu Tizian wi rd auf der Ebene der Weltanschauung 

und des Bildaufbaus abgehandelt. Was aber ist daran 

Produkt der Zeit** und des » M a r k t e s « ? Sartre (ebd. 

234-239): » . . . am A n f a n g des 16. Jahrhunderts ist die 

Kunst des Malens eine höchs t komplizier te , geradezu 

zeremonielle, durch eine Vie l fa l t von Rezepten und 

Ri ten beschwerte Technik, mehr Geschicklichkeit als 

Konnen , eher eine Summe verschiedener Verfahren 

als eine Methode ... niemand konnte damals für sich 

selbst arbeiten. Heuzutage ist die Malere i ein Jahr-

markt der B ü d e r ; damals war sie ein Jahrmarkt der 

Male r ... A ü e s war vertraglich festgelegt: Thema des 

Gemaldes, Anzah l der Personen, ihre Eigenschaften 

manchmal sogar ihre Stellungen, auBere MaBe des' 

Bildes; dazu kam der Zwang rehgiöser und geschmack-

hcher Traditionen . . .« - I n wessen A u f t r a g aber war 
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Die Auffindung Mosis gemalt, was war vorgegeben, 

was tradiert? 1st die Fragestellung konstitutiv oder der 

Bildanalyse nachtragiich angehangt? Raphael hat sich 

mi t diesem Problem ein Leben lang auseinanderge-

setzt. Er war zu der Ü b e r z e u g u n g gekommen: Was i m 

B i l d Form geworden ist, muB aus dem B i l d analysiert 

werden. Das ist der Ansatz der emphischen Kunstwis

senschaft. 

D i e Theorie der asthetischen G e f ü h l e soil der Ver

mi t t lung zwischen dem asthetischen SchaffensprozeB 

und der sozialen Wi rkung des Werks dienen. Ergan-

zend zu dem diesem Band als M o t t o vorangestehten 

Zi ta t kann eine weitere Passage aus einem f r ü h e r e n 

Br ie f Raphaels an Claude Schaefer (vom 14. 11. 1943) 

verdeuthchen, auf welchem Hintergrund bzw. zu wel

chem Z i e l h in Raphael die hier vorliegenden Bi ldbe

schreibungen d u r c h f ü h r t e : »Es war mir schon lange 

klar, daB der Zusammenhang zwischen der Kunst und 

dem >Unterbau< (Wirtschaft , Gesellschaft und Poh-

t i k ) nur dann befriedigend hergesteht werden k ö n n e , 

wenn man zeigen kann, welche Gefühle durch diesen 

Unterbau ausge lös t werden, denn es sind (neben den 

Milieuerscheinungen) die G e f ü h l e (Emotionen jegl i-

cher A r t ) , von denen der Küns t l e r ausgeht, u m sie i n 

asthetische G e f ü h l e zu verdichten, die dann ihrerseits 

die Formenweh bestimmen. ... M a n braucht eine all

gemeine Psychologie der Epoche (Feudal-, Kapi ta l -

psychologie) i n der speziellen Form jedes Landes und 

jeder Generat ion, und man braucht eine Berufs- und 

vor allem Klassenpsychologie - dies ahes ü b e r z e u -

gend abgeleitet aus den Tatsachen und Theorien des 

U n t e r b a u e s . « 
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Bild-Beschreibung ist das Z e n t r u m der Wissenschaft 
von der Kunst. Ohne diese A k t i v i t a t ware sie sub-
stanzlos wie Philosophie ohne Denken oder Literatur-
wissenschaft ohne Textanalyse. Sie ist zugleich Tech
n ik , angewandte Theorie und individuehes Sicheinlas-
sen auf die einzelne B ü d e r f a h r u n g . 

A l s sich Raphael zu A n f a n g dieses Jahrhunderts der 

I<:unst verschrieb, hatte er sehr bald erkannt, daB er 

die Wissenschaft von der Kunst erst nach seinem an 

Empi r ie und Exakthei t orientierten Ideal zu struk-

turieren hatte, daB es keine ausgebildete Technik der 

Bild-Beschreibung gab, und daB nur auf ihrer Grund

lage eine Kunstwissenschaft zu entwickeln war, die 

mi t Recht als wissenschaftlich bezeichnet werden 

konnte. D ie A r t , wie Raphael ü b e r einen Zei t raum 

von vierzig Jahren an dem A u f b a u seiner empirischen 

Kunstwissenschaft festhielt , und seine uns heute 

kaum mehr vorstellbare Exzessivitat und Kont inui ta t 

der Bhdanalysen, rechtfertigen den das Einzelne und 

das Allgemeine so exponiert betonenden Ti te l B I L D -

B E S C H R E I B U N G . 

Dieser Band schlieBt in der Konkrethei t seiner Be-

schreibungen auBer an The Demands of Art, unmit te l 

bar auch an die S t u d i ë n Die Farbe Schwarz und Raum

gestaltungen an; der theoretische Hin te rgrund der 

hier g e ü b t e n Bild-Beschreibung wi rd - soweit er nicht 

in diesen Banden selbst exponiert ist - i n den kunstso-

ziologischen und philosophischen Schriften, weiter

h in in den Banden Von Monet zu Picasso, Marx Picas

so, Aufbruch in die Gegenwart sowie in den bisher 

weitgehend unpublizierten Arbe i t en zum »Klassi-
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schen M e n s c h e n « und zur »vor- und friihgeschichth-

chen Kuns t« dargelegt. 

Der vorliegende Band w i h die systematische und 

historische Aufa rbe i tung der Grundlagen unserer 

modernen Kunst vervohstandigen und die Fül le von 

Raphaels Beitragen hierzu kennthch machen. De r 

Zustand der von i h m hinterlassenen Manuskr ipte , die 

zu einem groBen Teil handschrifthche E n t w ü r f e bzw. 

redaktioneh unabgeschlossene Texte darstehen, 

begrenzten dabei von vornherein die Ausgabe, die i n 

Raphaels Vorstel lung schon von A n f a n g an etwas Ex-

pansives hatte. E r selbst - als groBer Phanomenologe 

und >Strukturalist<, als Empi r ike r und Theoretiker 

zugleich - hatte einen Plan vor Augen, der zeh seines 

Lebens allerdings noch nicht einmal b r u c h s t ü c k h a f t 

reahsiert worden ist. D i e Propyl aen-Kunstgeschichte, 

die Inventarisierung der amerikanischen Kunstschat-

ze oder die Kunstgeschichte des Al te r tums , des M i t 

telalters und der Neuzelt (bezogen auf Malere i , B h d -

hauerei und Arch i t ek tu r ) - das waren zwischen 1920 

und 1952 Projekte, die Raphael realisieren sohte oder 

wohte. Daran gemessen ist das bis zu seinem Tod Ver

ö f fen t l i ch t e peripher; und es w i rd immer fragmenta

risch bleiben, da Raphael die meisten seiner E n t w ü r f e 

erst abzuschheBen beabsichtigte, sobald sich ein Ver

leger f ü r das Projekt interessierte. Zuwehen beklagte 

er, daB er » m e h r Leidenschaft i m Erforschen als i m 

V o h e n d e n « gehabt habe (1985b: 17). Raphaels Schreib

tisch hatte viele Schubladen. 

E i n GroBtei l der i n diesem Band zusammengetrage-

nen Arbe i t en f inde t sich i n Raphaels NachlaB in M a p 

pe 36 » M e t r o p o h t a n Museum studies« (Studienmap-
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pe 1); andere verstreut i n Mappe 14. 

De r Plan zum vorliegenden Band reif te i m Veriauf 

der A r b e i t an den vorausgegangenen Banden und 

wurde durch zahlreiche Hinweise von Ilse Hirschfeld 

und Claude Schaefer g e f ö r d e r t , die die Bedeutung 

einzelner Texte f ü r Raphael und seine Studie Wie will 

ein Kunstwerk gesehen sein? kannten. A u c h wuchs 

erst nach und nach die Einsicht in die vielen Veraste-

lungen von Raphaels Werk sowie der M u t , diesen 

nicht nur empathetisch nachzugehen, sondern sie 

auch edhorisch zuganghch zu machen. 

Raphael war i m Verhaltnis zu seinen b e r ü h m t 

gewordenen Zeitgenossen kein ü b e r r a g e n d e r Stüist^ 

(»Ich habe keine organische Beziehung zur Spra-

che« ) . Seine Sprache hat etwas GemeiBeltes, grob 

Gehauenes; d a f ü r ist sie nie dekorativ, aus schmük-

kend. Es gibt bei i h m nichts Übe r f lü s s iges . Das ver-

wehrten i h m sein exaktes Denken und sein Puritanis-

mus, die er auf die Sprache ü b e r t r u g . 

Redaktioneh muBten alle Texte ü b e r a r b e h e t wer

den, da sie zum Teil nur Rohfassungen darstellen. Sie 

wurden von Raphael auBerst engzeihg und zumeist 

seitenlang ohne jeden Absatz geschrieben. Indes hat 

er diese, wie ahe seine Aufsatze vöh ig übe rg l i ede r t : i n 

1,1, A , a, a etc., Punkte, die jeweils abermals unter-

ghedert wurden i n , 1, 2, a, b , A l f a , Beta etc. D a diese 

Aufghederung immer auch bis in einzelne Satze hin-

einreicht und o f t nur Halbsatze oder Kle inkaphel von

einander abtrennt, w i r d der LesefluB ungemein 

erschwert. (Die endlosen Klammerreihungen verstar

ken diese Tendenz noch, wobei sie bei Raphael z.T. 

die Funkt ion haben, Differenzierungen in der Wertig-
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keit und Bedeutung von Beschreibungen und Analy

sen einzubringen; z.T., scheint er sich auch nur Ersatz-

begr i f fe , eine andere Wortwahl i n K lammern vorge-

merkt zu haben). M a n muB bedenken, daB diese 

punkte- und zahlenmaBige (auch wertende) Unter te i -

lung vor allem f ü r Raphael selbst Bedeutung hatte: 

u m sich Zasuren und Markierungen zu setzen, u m 

Trennungslinien i n das schier ausufernde Mater ia l zu 

ziehen. E r hat damit auch in die Kompr imier the i t sei

ner Beschreibungen und Analysen Atempausen einge

baut, die er sich selbst nicht gestattete und vor denen 

er auch z u r ü c k z u s c h r e c k e n schien: aus Furcht, sie 

konnten Z u s a m m e n g e h ö r i g e s aufbrechen. ( D e m ent

spricht auch seine Neigung, i n sich vollstandige Satze 

for t l aufend nur durch Semikola von einander abzu-

trennen, u m keinen »Bruch« entstehen zu lassen.) 

Wenn ein Text wie der ü b e r Vermeers Schlafendes 

Madchen ohnehin ungemein technisch ist und sich f r ü -

hestens gegen M i t t e zu erschlieBen beginnt, machen 

solche formalen Bedingungen die Analyse fast unies-

bar. 

Was denTexten selbst z u w e ü e n an Anschauhchkeit 

( im tradhionehen Sinn) f ehh , w i r d durch Raphaels 

Gepflogenheit ausgeghchen, jede Etappe seiner A n a 

lyse durch Handzeichnungen festzuhalten, die Struk

tur des Beschriebenen aufzuzeigen. D a diese Zeich

nungen unterschiedhch stark in den Text integriert 

sind und i n ihrer Bedeutung f ü r das Verstandnis des 

Bildes und Raphaels Analyse stark differer ieren, wur

de mi t ihrer Reprodukt ion entsprechend verschieden 

verfahren. Sind sie konsti tut iv f ü r die Analyse und 

haben sie zeitweil ig eine dem Text gleichwertige Funk-
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t ion (wie in der Vermeer-Analyse), wurden sie auch 

wie Textpassagen behandelt und kontinuierhch wie-

dergegeben; verdoppeln sie dagegen nur das i m Text 

Gesagte, wurden sie weggelassen. 

Redigierend bin ich so verfahren, daB ich Raphaels 

Absatze (sowie die von i h m angedeuteten Absatze) 

ü b e r n o m m e n und j e w e ü s differenziert habe: in Leer

zeile bzw. neue Z e ü e . Seine punkte- und zahlenmaBi-

gen » Ü b e r g l i e d e r u n g e n « habe ich so kennthch 

gemacht, daB vor einer jeden solchen Aufzahlung in 

der Regel eine Leerzeile ist, die folgenden Punkte 

durch doppelte E i n z ü g e markier t sind und dann wie

der in der Regel eine L e e r z e ü e fo lg t . Den durchge-

schriebenen Text habe ich zudem stark aufgegliedert 

(durch L e e r z e ü e n bzw. neuen Zeilenbeginn). D a die 

Texte selbst dem Leser keine M ö g h c h k e i t des »Über -

f l iegens« lassen, verstarkt Raphaels dichtgedrangte 

Schreibweise noch die Anstrengung der L e k t ü r e und 

vermindert die »Lus t am Text«. 

D i e bibhographischen Angaben i n allen Aufsatzen 

wurden recherchiert und die Bi lder so weitgehend 

reproduziert (Raphaels Vorlagen waren nicht mehr 

zuganghch), wie sie f ü r den Veriauf seiner Argumen-

tationen von Bedeutung sind. Zusatze in eckiger 

Klammer stammen vom Herausgeber. 

Ohne die H i l f e vieler Raphael-Freunde und Wissen-

schaftler, namenthch derjenigen von Bernd Growe, 

ware dies nicht m ö g h c h gewesen. A u c h darf nicht 

E m m a Raphaels wertvolle Vorarbeit bei der Trans

kr ip t ion von Texten sowie die U n t e r s t ü t z u n g dieser 

Ausgabe durch das Germanische Nationalmuseum 
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und die Verwalter des Raphael-Nachlasses unerwahnt 

bleiben. Angesichts der unzahligen Konzept ionen, 

die der jetzigen bei meiner A r b e i t vorangegangen sind 

und anderer mir m ö g h c h erscheinender Anordnun

gen, Bearbeitungen und Bewertungen ist es ange

bracht, die Verantwortung f ü r den Band allein zu über 

nehmen. Ich w ü r d e mir w ü n s c h e n , daB man i n dem 

vorhegenden Band » d e n R a p h a e l « wiederfande, der 

sich selbst i n so vielen Gestaltungen Kontur verliehen 

hat und doch so lange unerkannt gebheben ist. 

Anmerkungen 

1 Vgl . auch Cézanne, den Raphael zitiert: »Ich habe mir ge-
schworen, malend vor der Staffelei zu sterben.« (Raphael 
1984b: 63, vgl. auch ebd.: 312) 

2 Schon 1930 forderte Raphael (1984b: 9) im Vorwort zu The 
Demands of Art, man soUe sich allererst »von allem (namentlich 
kunsthistorischem) Wissen« freimachen. Wie er dabei der 
I<;unstwissenschaft vorauseilt und von ihr ignoriert bzw. attak-
kiert wird, hat Growe (in Raphael 1984b: 372-287) vor allem in 
bezug auf Raphaels Aufsatze zu Cézanne, Degas und Giotto 
gezeigt. . • u 

3 Diese Beschreibung gleicht derjenigen emes chmesischen 
Schriftzeichens, einer Stele, die nicht auf einen Sinn verweist, 
sondern das Gesagte ist. 

4 Die bestimmende Form der einleitenden Texte dieses Bandes 
ist die Form des Essays; im Hauptteil ist es diejenige der Studie. 
Dem Essay (»so etwas wie der Chronist des gesellschaftlichen 
Trieblebens«, behaftet mit dem »Geruch eines intellektuellen 
Halbweltmediums«, Gisela von Wysocki) steht die Reinheit 
und Prazision, die Ableitung jeder Aussage und die themati
sche Beschrankung und Strenge in der Studie gegenüber. 
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5 Man darf allerdings auch nicht vergessen, daB diese Texte frag
mentarisch sind und von Raphael für eine VeröffentHchung 
noch vervoUstandigt worden waren. 

6 AufschluBreich ware an dieser Stelle auch, Raphaels Vorge
hensweise in seinen Leonardo-Analysen mit derjenigen von 
Freud, Valéry oder Schumacher zu vergleichen. 
Zur Frage des Auftraggebers von Leonardos Abendmahl vgl. 
Schumacher (1985:114ff.) und im allgemeinen vor allem Burke 
(1984: 85ff.) , zu Frans Hals vgl. in diesem Band, S. 317f. 

7 Raphael legt Wert darauf, daB es sich um ein frühes Bild Tinto
rettos handelt; heute wird es verschiedenthch auch wesenthch 
spater datiert (um 1570). Vgl . auch S. 176. 

8 Raphael spricht nur einmal, beilaufig, von der »Zeitstim-
mung«. 

9 Die zu Anfang dieses Bandes stehenden allgemeineren Aufsat
ze sind hingegen sprachhch sehr durchgearbeitet; in den Bild-
Beschreibungen scheint Raphael zeitweise seine gesamte Ener
gie in die analytische Detailarbeit zu stecken. 
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Geschichte und 
Geschichtsbilder 



Le Nain, Bauernfamilie, ca. 1640 
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Das 17. Jahrhundert hat den Grund gelegt f ü r die 

Herrschaft des Menschen ü b e r die Natur, das 19 Jahr

hundert f ü r die Herrschaft des Menschen ü b e r seine 

eigene Geschichte. Das eine wie das andere konnte 

erst statthaben, als die Sklavenwhtschaft beseitigt 

und die menschhche A r b e i t eine freie Ware geworden 

war: als die Besitzenden ein Interesse daran hatten 

menschhche Arbe i t sk ra f t durch bhligere mechanische' 

Verfahren zu ersetzen. D i e industriehe Revolut ion 

welche die naturwissenschafthchen Erkenntnisse rea-

hsierte, schuf die Einsicht in die ö k o n o m i s c h e n Fun-

damente des gesellschafthchen Geschehens wie i n die 

ideologischen Interpretat ionen der Geschichtsschrei-

bung, d.h. in deren soziologische Relativitat . Wie sie 

den geschichthchen Stoff i n eine ungeahnte Vorge

schichte erweiterte und zu Vö lke rn , die den K a m p f 

mi t der Umwel t durch ein Ausweichen vor den 

Schwierigkeiten ersetzt hatten, bei den ersten Mate

rialien stehen gebheben und die diesen adaquate gei

stige Stufe kompliz ier t hatten, so e r ö f f n e t e sie den 

Bhck in eine Z u k u n f t , f ü r die die gesamte bisherige 

Geschichte nur eine zweite Etappe der Vorgeschichte 

sem wi rd . Denn wenn man Recht hatte, mi t der 

schrifthchen Aufzeichnung die Geschichte beginnen 

zu lassen, ungeachtet aller Zeugen einer alteren Ver-

gangenheit, so w i r d der For t fa l l der BewuBtseinstau-

schung in diesen schrifthchen Aufzeichnungen erst die 

Geschichte als Wissenschaft b e g r ü n d e n . Bis dahin 

kennen wi r nur das Geschichtsbild als die Ideologie 

derjenigen, die an der »r icht igen« Darstellung ein 

Herrschaftsinteresse hatten. 

D i e Relativitat der Interpretat ion bezieht sich nicht 
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nur auf die erste Fixierung, sondern auf eine for t lau-

fende und sich wandelnde Einschrankung. I m Gegen

satz zum Mit te la l te r sieht man heute weniger i n der 

Erschlagung Abels durch Ka in als vielmehr in der 

Gohaths durch D a v i d Geschichte, w e ü diese sich als 

Vertreter zweier Nationen g e g e n ü b e r s t a n d e n . Aber 

i m Brudermord ist jener Augenblick der Geschichte 

festgehalten, i n dem sich der Ackerbauer gegen den 

H i r t e n e m p ö r t , wo dessen Opfer Got t wohlgefalliger 

war, d .h . , als der whtschafthch abhiingige H i r t e 

Gewah ü b e r den Bauern gewinnen wohte. D i e ganze 

Vorgeschichte seit Beginn der SeBhaftigkeit ist e r f ü h t 

von diesen Berufs- und Klassenkampfen zwischen 

Jagern, H i r t e n , Bauern - Mannern und Frauen ein-

und desselben Volkes oder mehrerer Völker . Nur die 

Geschichtsschreiber haben noch nicht davon Kennt

nis genommen, daB Klassenkampfe nach innen und 

politische Kriege nach auBen ein- und dieselbe 

Geschichte sind und sich wechselseitig erklaren. 

Eine Geschichte der Zukunft ist nicht ein Paradox, 

sie war eine Wirkhchkei t i n den Tagen, als der unter 

der Magie lebende H e l d den Feind eines andern Stam

mes oder Berufes zuerst in effigie t ö t e t e , u m ihn dann 

in Wirkhchkei t zu tö t en . Denn i m magischen Bereich 

ist eine Vorberei tung ohne Tat ebenso sinnlos wie die 

Tat ohne Vorberei tung, und darum ist die bewuBte Tat 

bereits ein M o m e n t der Geschichte (wahrend der 

Mensch spater das BewuBtsein erst nach der Tat und 

in ihrer Verfalschung bekam und darum Geschichte 

an die Vergangenheit k n ü p f t e ) . De r Prophet dagegen 

macht nicht Geschichte, weü zwischen Gedanke und 

Handlung eine Scheidung eingetreten ist, derart, daB 
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die kontemplative Vis ion des Einzelnen der A k t i o n 
des Volkes ein Z i e l vorhal t , ohne ihm die M i t t e l zur 
Verwirkhchung zu geben. D o c h hat das 19. Jahrhun
dert gezeigt, daB eine wissenschaftliche Voraussage 
i m Bereich des Geschehens realisiert worden ist -
nach siebzig Jahren. 

D i e agyptische Vorgeschichte zeigt uns nicht nur das 

erste, magische, sondern auch das erste religiose 

Geschichtsbhd: D i e einzelnen Momente aus dem 

Leben eines toten F ü r s t e n und die Barken, die ihn 

zum zwehen Leben fahren oder begleiten, wo sich das 

erste wiederholen w i r d . D i e Universahtat der Ze i t ist 

das Charakteristische; das religiose Geschichtsbild 

beansprucht, die ganze Vergangenheit und die ganze 

Z u k u n f t zu u m f assen. V o m ersten S ü n d e n f a l l ü b e r die 

E r l ö s u n g durch Chris t i Opfe r tod bis zum j ü n g s t e n 

Gericht reicht das christliche Geschichtsbild. Aber in 

ahen re l ig iösen G e s c h i c h t s b ü d e r n hat die Gegenwart 

nur Sinn als Kreuzungspunkt der beiden Extreme: als 

Folge der Vergangenheit (der ersten Ursache) und zur 

Gewinnung der Z u k u n f t (Sehgkeh). Als dieser Kreu

zungspunkt jedoch ist die Gegenwart schlechthin not

wendig; und die monathchen Arbehen des Bauern, 

die Tatigkeit der Handwerker und Handler und die 

geistigen Leistungen fehlen auf den Kirchenfenstern 

und -portalen ebensowenig wie die Erschaffung 

Adams und das J ü n g s t e Gericht . D i e religiose Ge-

schichtsauffassung war eine zeitgemaBe Ideologie, 

ihre faustische Interpreta t ion ist eine moderne Kl i t t e -

rung. 

D ie b ü r g e r h c h e n Ideologen haben die Griechen zu-
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erst zum I d o l der Synthese aller Gegensatze erhoben 

und dann zur Vogelscheuche degradiert, i n dem sie 

ihrer Arch i t ek tu r die Raumgestaltung und ihrer Ge-

schichtsschreibung den Zeitsinn absprachen - gemaB 

der Sehnsucht des beginnenden und der Enttau-

schung des endenden B ü r g e r t u m s . Frei l ich, wenn 

man aus Angst vor der Gegenwart i n unendliche U n -

endhchkeiten der Vergangenheiten und der Z u k u n f t 

f l i eh t , dann w i r d unverstandhch, warum man aus 

Angst vor dieser schlechten Unendhchkeit sie in die 

Gegenwart inkorporier te . Nur darum ist das heroï 

sche Geschichtsbild der Griechen bedeutend, wei l es 

die ganze Zei t i m Augenblick konzentriert und diesem 

W ü r d e und Wert , d.h. dem verflieBenden Leben meta

physischen Rang gibt. A h e geschichtlichen Dimensio

nen: die k ö r p e r l i c h - ö k o n o m i s c h e , die sinnlich-pohti-

sche, die geistige des G e f ü h l s wie des Intellekts ziehen 

sich in die Zeiteinheit zusammen, u m ihr Dauer zu 

geben, u m die sterbende Zei t i n Zeitlosigkeit zu ver

wandein. 

A l s zu Beginn der Renaissance das religiose Weltbhd 

seine K r a f t verlor, bekam die Gegenwart einen neuen 

Wertakzent. Uccello malte eine Gruppe von Ri t t e rn 

seiner Ze i t , die in den K a m p f aufbrechen w i h und 

nicht kann, er malt denTotentanz einer gesehschaft-

l ich nutzlos gewordenen Klasse. Wahrend die Rit ter 

ihr geschichthches Schicksal erleiden, ohne es zu 

erkennen, weiB es der Küns t l e r und sagt es nicht nur 

inhal t l ich, indem die eisernen R ü s t u n g e n eine Le i -

chenfarbe bekommen, sondern auch durch die K o m 

posit ion, indem er Farbe und L in i e gegeneinander 
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kompomert : an dem Punkt , an dem die L in ie sich i n 
drei Etappen aus dem Knauel zur Kampfr ich tung auf-
gewickelt hat, ist der Weg des F ü h r e r s wie derTruppe 
durch ein Viole t t von zunehmender Kahe versperrt 
D ie I ronie der Geschichte und die K o m ö d i e des 
BewuBtsems werden Gegenstand des Geschichtsbil-
des. 

A m Ende der Renaissance gibt uns Veronese unter 

dem Vorwand einer Hochzeit von Kanaa eine geseh-

schaftskritische Betrachtung der venezianischen Han-

delsaristokratie, deren Geld die Ri t ter aus dem Sattel 

gehoben hatte: geistig vö lhg endeert, Kleiderstander 

f u r schwere Brokate und Juwelen lassen sich diese 

Senatoren von schwarzen und weiBen Dienern servie-

ren, m die alle Menschlichkeit sich ge f lüch te t hat wie 

m die F r ü c h t e alle Warme und aller D u f t der Natur-

die Küns t l e r stehen i m Zen t rum des Hufeisentisches' 

und spielen ganz f ü r sich, denn die Scheidung von 

Macht und Geist ist vohkommen; das Volk ist gaffen-

der Zuschauer am Gelage der Reichen, deren leicht 

rechtfertigende Maske die Religion ist. H ie r hat die 

Kausahtat zu analysieren begonnen und als den Fluch 

des Kapitahsmus die Selbstentfremdung des M e n 

schen festgesteht: die Bhndhei t des BewuBtseins i m 

MachtgenuB, die Gesichtslosigkeit unter dem 

Gewicht des Reichtums, den inneren Tod bei auBerer 

Fulle. H ie r beginnt der Weg zu Manet , der die O l y m 

pia auf ihr Bet tuch legt wie eine Semmel i n ein Schau-

fenster: als kaufl iche Ware. 

Das Geschichtsbhd ist durchaus nicht an ein epo-

chemachendes Ereignis gebunden, dessen Wiederga-

be o f t nur Episode oder Dokument ist, sondern dar-
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an, daB das konkrete Einzelne i n seiner Funkt ion zum 

Ganzen gegeben ist. Le Nains Bauernfamilie scheint 

mi r darum ein Geschichtsbild, wei l er sie als Klasse 

malte, ihre A r b e i t an der Erde und i m Haus auf die 

Schwere ihrer selbstgewobenen Gewander ü b e r t r a -

gend; w e ü er das Elend ihres Ausgebeutetseins 

zugleich mi t der K r a f t gab, die sie sogar unter Louis 

X I V . zum A u f stand t r ieb, und die sie anderthalb Jahr-

hunderte spater zur siegreichen Selbstbefreiung vom 

Joch des Feudahsmus befahigte und bis zum heutigen 

Tag zum mitbestimmenden Faktor der f r anzös i schen 

Geschichte machte. Das AuBerordentliche der L e i 

stung erhellt sich daraus, daB L e Na in nie einen Nach-

folger gefunden hat, denn nie ist eine u n t e r d r ü c k t e 

und zukunftsreiche Klasse mi t solcher G r ö B e und 

Sachhchkeit der Auffassung so vo l lkommen darge

stellt worden. D i e Dammerung einer Epoche gibt 

dem Küns t l e r die zur Gestaltung nö t ige Distanz, der 

Bhck i n die Z u k u n f t scheint ihn ebenso zu verwirren 

wie den Wissenschaftier. 

F ü r Rubens war die Geschichte ein Vorwand f ü r die 

Komposi t ion bewegter farbiger Massen. V o n vergan-

genem und gegenwartigem Geschehen waren i h m am 

wichtigsten zwei rosig weiBe Kinder auf braunen 

L ö w e n i m Vordergrund einer t iefen Landschaft: die 

Harmonie von K r a f t und Unschuld, Macht und Geist, 

Sinnhchkeit und Struktur. Geschichte war, was die 

Dip lomat ie mi t Vernunf t nicht ausschalten konnte 

oder mi t Int r igen einschalten wol l te : der irrationale 

Restbestand. Rubens forderte ihn vor das Forum sei

ner Palette, und hier gab es nur einen Sieger: den 

Künst ler . Gregor V I I . kann i n Canossa nicht das 
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Triumphgef i ih l gehabt haben, das Rubens empfand 

als Ursache, Tat und W i r k u n g seiner Gesch ich t sbüde r . 

Aber der Restbestand - das waren die Bauern Le 

Nains und die B ü r g e r des Frans Hals. 

D a Selbsterkenntnis einer Gesehschaft noch mehr als 

die eines Individuums die ironische Forderung eines 

Seienden an ein Verander liches ist, so muB jeder 

Absolutismus die Kausalitat durch den Pomp erset

zen, der eben gerade darum Pomp ist, wei l der Küns t 

ler nur unabsichtlich und gegen seinen Whlen den 

A n t e i l der » p o m p e f u n è b r e « zeigen kann, der notwen

dig i m absolutistischen Pomp liegt. D e n n die 

geschichtliche Katastrophe, die sich das Umschiagen 

ins Gegenteil nennt, ist unvermeidlich, wenn ein Rela

tives seine Abhangigkeiten verbergen mufl, weh sie 

fundamental sind; und sie sind f ü r jeden Absolutismus 

fundamental , entweder weh er von der bloBen 

abstrakten Vermi t t lung zweier entgegengesetzter 

Wirkl ichkei ten lebt oder wei l er als Strohmann des 

U n t e r d r ü c k e r s dessen Existenz sichert mi t H i l f e 

der betrogenen U n t e r d r ü c k t e n . De r Pomp steht f ü r 

ahe Ursachen (auch der negative der Abs t rak t ion) . 

A l s D a v i d den toten Mara t malte, heB er o f f e n , ob es 

sich u m Ermordung oder Selbstmord handelte, so 

sehr war die Frage nach der Ursache Tabu i n einem 

Augenbhck, als die zur Herrschaft aufsteigende Klas

se ihre egoistischen Interessen unter der Maske vertei-

digte, die Interessen der ganzen Gesehschaft zu ver

treten. 

Eine Klasse hat eine echte Geschichtsmalerei nur 

soweit sie Handlungen malen laBt, die ihrer Klassen-
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ideologie entsprechen und deren Verwirkl ichung die

nen. A l s Goya den 3. Mai und Delacroix die Barrika-

de malten, schuf en sie Kampfbhder gegen auBeren 

und inneren Absolutismus, Werke, die eine Epoche 

nicht bloB reprasentieren, sondern darstehen. Als 

Delacroix den Einzug in Konstantinopel oder den Tod 

des Nebukadnezar malte, schuf er i n einer sonderba-

ren Mischung von An t iqu ie r t em und Modernem 

romantische Seelenportrats f ü r den Salon. Ahmahl ich 

erlahmte die geschichtsbildende K r a f t des Bürger

tums und das geschichthche Sujet, selbst das aktuehe 

wurde wie ein Stiheben mi t gesellschaftlicher statt 

na tü r l i che r Atmosphare betrachtet. ( M a n vergleiche 

Manets Erschiejiung des Kaiser Maximilian.) 

Komplement des abstrakten Geschichtsbhdes ist 

das Genrebild: ein Ausschnitt aus dem ahtaghchen, 

friedlichen, passiven Leben der Klasse, auf deren R ü k -

ken die Geschichte gemacht wurde, wahrend sie sich 

i m GenuB des Ahtags f r e i glaubte. D i e Monumentah-

sierung des Genrebildes i m 19. Jahrhundert suchte die 

Mittelklasse zum Trager der Geschichte zu machen, 

obwohl sie nur auf Erlittenes reagieren, nicht aber 

agieren kann, da sie keinen Platz i m geschichtsbilden-

den ProzeB der Wirtschaft hat. Courbets Ate l ie r zeigt 

sehr deuthch, wie f ü r Summanden von Genrebildern 

die Einhei t vergebhch gesucht w i r d ; und es beruht 

w o h l auf einer Courbet unbewuBt gebhebenen Not

wendigkeit , daB er die monumentahsierten Kle in -

und M i t t e l b ü r g e r zuerst u m eine offene Grabgrube 

versammelte. D e n n als Courbet die Unprodukt iven 

zu Geschichtstragern e r h ö h t e , hatte M a r x nicht bloB 

diese Utopie auf gedeckt, sondern alle bisherige 
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Geschichte als Vorgeschichte gedeutet und den Weg 

gezeigt, der von ihr i n die Geschichte f ü h r t , die ohne 

Ihusion vom Menschen gemacht werden wi rd und 

ohne Knechtung durch seine eigenen Produkte. 

Seit diesem Augenbhck, da die K l u f t zwischen Theo

rie und Praxis die bürger l i che Geschichte bhdlos 

zu machen droht , entstanden kaum mehr echte Ge

schich tsbüder , sondern nur noch Reportagen und 

Anklagen . Erst als der Surrealismus i m Gegensatz zur 

abstrakten Kunst dem Sujet neue Bedeutung gab, 

konnte K u r t Seligmann jene dumpfe Totentanz-Stim-

mung des untergehenden K l e i n b ü r g e r t u m s malen 

wie sie seit 1937 ü b e r Paris lastete. Unter einer hoch-

gelegten Sehlinie treten entweste G e s c h ö p f e - aus 

Menschen geborene Angst , Wahn und Sorge einen 

ausweglosen Reigen an, umhü l l t von Brandgeruch 

und Verwesungen. D i e moderne Atmosphare aus be

scheidener Hoffnungslosigkei t , kleiner Engstirnig

keit , b lmdem Egoismus und v e r f ü h r t e m K a m p f w i l 

len, das geistige und moralische Black-out einer Ge

sellschaft, die unfahig zum Handeln und Denken in 

sich selbst z e r b r ö c k e l t - das hat der Küns t l e r aus einer 

damomschen Angst heraus eingefangen und in Figur 

umgesetzt. E i n B i l d der Zei t , ein Geschichtsbild. 

Der Leser w i r d sagen, daB ich auf einem riesigen Sok

kel einige Namen nachgezogen, aber die Statue nicht 

gezeigt habe. M a n kann nicht en thü l l en , was erst im 

Zustand des Werdens ist. Wenn dieser Kr i eg - oder ein 

nachster - die Vorgeschichte beendet haben wi rd 

wi rd die Statue sichtbar sein. 
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A n h a n g : 

Ü b e r d e n Gesch ich t smale r K u r t Sehgmann 

» K a n n dieser Male r nicht denken, da er allen seinen 

Gestalten keine K ö p f e g ib t?« 

» Im G e g e n t e ü , Sir; w e ü er denkt, sieht er, daB sie 

und ihresgleichen das Denken durch Wunschtraume 

ersetzt haben, und er zeigt ihnen die plastische Ge-

stah ihrer E i n b ü d u n g e n und der Ursachen ihrer E in -

b i l d u n g e n . « 

»Sie wol len sagen, daB dieses Gemisch von ... nun 

ich weiB nicht, wie ich es nennen soil, ein B i l d der 

Menschheit is t?« 

»Nicht eben der vagen Abst rakt ion der ganzen 

Menschheit, w o h l aber des >Letzten Menschen<, d.h. 

des Restes an Menschhchkeit , die dem mit t leren und 

kleinen B ü r g e r t u m Europas, der Kulturgeschichte 

seit 150 Jahren, üb r ig gebheben ist .« 

Sehdem K u r t Sehgmann, der vor vielen Jahren zur 

Gruppe der abstraction création gehorte (die vom 

Klassizismus herkam), mi t den Surrealisten (die in der 

Romant ik wurzeln) den Wert des Sujets erkannt hat, 

hat er sich allmahlich zu einem Geschichtsmaler ent

wickeh , d.h. zu einem Maler der gegenwartigen 

Geschichte wie zu einer seiner Ze i t und Gesehschafts-

schicht adaquaten Auffassung des Geschichtsbhdes. 

Was diese von f r ü h e r e n unterscheidet, ist der Verzicht 

auf die direkte Wiedergabe der konkreten Gescheh-

nisse und Pakten. Doch hatte bereits Goya diese ver-
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bunden, ja abhangig gemacht von den G e f ü h l e n , die 

diese Ereignisse hervorbringen und tragen. Selig

mann isohert diese G e f ü h l s s e i t e und ver t ief t sie um 

die Schicht des UnbewuBten, um die Vorgange, wel

che die Seele einer Gesehschaftsschicht heimsuchen, 

ohne daB diese sich ihrer bewuBt oder ihrer Her r wer

den kann. AuBerdem nimmt er sich aus der Erkennt

nis der Dual i ta t von Innen- und AuBenwelt , aus der 

Einsicht in die U n m ö g l i c h k e i t , Maschinenprodukte 

küns t le r i sch abzukonterfeien, das Recht, .solche 

Gegenstande zu bi lden, die - obwohl ohne Vorb i ld in 

der dinglichen Natur - die seelisch-gesehschaftliche 

Wirk l ichke i t bannen. Das moderne Geschichtsbhd 

Sehgmanns, das die völl ige Heterogenitat von Natur 

und Gesellschaft voraussetzt, analysiert das myst i f i -

zierte soziale und individuelle BewuBtsein des Bür

gers auf seine ihm unbewuBten Quehen vom Stand-

punkt des B ü r g e r t u m s selbst. E r kommt zu einer tief 

pessimistischen Geschichtsauffassung, wie sie einem 

Maler ansteht, der i m Wirkungskreis Jacob Burck-

hardts aufgewachsen ist. 

Nach ihrer darstellerischen Absicht ist die Kunst 

K u r t Seligmanns magisch, d.h. , sie w i h alle diejenigen 

G e f ü h l e , von denen das B ü r g e r t u m unbewuBt beses

sen ist, diesem in bewuBter Form z u r ü c k s c h l e u d e r n , 

um es so i n diese bewuBte Gestalt einzufangen und zu 

bannen. M a n sieht dies bis in die Malmater ie . Der 

Küns t l e r ideahsiert sie nicht, asthetisiert sie nicht; er 

macht sie erdhaft , tastbar, zudringlich; er steigert die 

Farbe an auBerer K r a f t wie an Intensitat, bis sie 

schmerzhaft w i rd vor Wi rkhchke i t - e ine r Wirk l ichkei t 

eigener A r t , die niemand so gut beschrieben hat wie 
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sein Landsmann Paracelsus (Landsmann auch in 

einem seelisch ze i tgenöss i schen Sinn): »Also 

erscheint nun gar kein Farben am H i m m e l / die nicht 

ihr besondere Magische bedeutung hat / dann der 

H i m m e l / hat in sich ahe Farben / und gar keine Farben 

vergebens erscheint: So o f f t ein andere Farbe / so o f f t 

ein andere Wit te rung und Verenderung vorhanden ist 

... U n d ob schon du die vier Haupt farben weist / die 

den vier Elementen zugehoeren / und zugeeignet wer

den: A l s Blaw der Erden / Gruen dem Wasser / Gelb 

dem L u f f t / Ro th dem Fewer: So sind doch sonst viele 

andere zufehige Farben / und vermischte Farben / die 

einer kaum erkennen mag / was fuer ein Farb es ist / 

D a soh und muss nun einer gross A c h tung darauff 

geben / nemlich / welcher Elementischen Farben es 

am meisten hat / darnach soil er u r t e i l en .« (Liber de 

imaginibus, Cap. V ) 

Der klassizistische Humanismus vom Ende des 18. 

Jahrhunderts hat die magische Auffassung aus dem 

BewuBtsein des Menschen verdrangt. A l s Goethe und 

Schiller sich von Holder l i n abwandten, hatte die 

Magie eine hundertjahrige Niederlage erl i t ten, und 

man kann woh l m i t H ö l d e r h n s Wiedergeburt i m Jahre 

1913 die Wiedergeburt der Magie datieren. Seitdem 

sind eine Fül le magischer Weltanschauungen dem 

BewuBtsein der Menschen wieder nahegebracht wor

den, besonders solche, die neben dem Renaissance-

humanismus einhergingen, ohne sich gegen ihn durch-

setzen zu k ö n n e n . Aus dieser Zei t f indet sich in Bre i -

sach (unweit von Basel, dem Geburtsort Sehgmanns) 

ein spatgotischer Hochaltar des Meisters H . L . , der 
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die magische Tendenz in seiner Weise auf die Spitze 

treibt und bei aher (historisch bedingten) Verschie

denheit doch gewisse Analogien zur Magie zeigt, wie 

sie auch Seligmann versteht: das Kunstwerk als ein 

A k t defini t iver Bannung des UnbewuBten ins 

BewuBtsein des Betrachters, als Ü b e r t r a g u n g der 

Besessenheit des Küns t l e r s auf den Empfanger. 

I n ihren geschichtlichen Anfangen vor aher Reh

gion besaB die Magie weder diese Isoherung noch die

se Autonomie : sie bannte ein Objek t nicht schlecht

h in , sondern f ü r eine reale Handlung jenseits des Zau-

beraktes oder der küns t l e r i s chen S c h ö p f u n g . Seit der 

Renaissance aber ist der küns t l e r i sche A k t die ganze 

Magie , wei l die Gesehschaftsschicht, die der M a g i ë r 

ver t r i t t , nicht mehr zu handeln vermag. Insofern ist 

die moderne Magie das G e g e n t e ü der u r s p r ü n g h c h e n : 

sie bannt nicht f ü r eine Handlung, sondern bannt die 

Handlungsunf ahigkeit, die Ausweglosigkeit. Sie ist 

der letzte, bloB vorstellungsmaBig revolutionare A k t 

einer sich wandelnden, zersetzenden, untergehenden 

Klasse. Es ist i n dieser Hinsicht bezeichnend, daB, wie 

Seligmann romanische, so der Breisacher Meister 

spatgotische Stilelemente auf die Spitze t reibt , zu 

einer Ze i t , als die Renaissance bereits i n B l ü t e stand. 

Nur steht heute keine andere Kunst in B l ü t e , neben 

dem Surrealismus. 

Ebenso wie die Absichten fal len auch die Quellen 

der modernen Kunstmagie nicht mi t denen der Pri-

mi t iven (Palaoli thiker) , sondern mi t denen des 16. 

Jahrhunderts zusammen. War die Magie u r sp rüng l i ch 

ein A k t der Gemeinschaft, die den n ü c h t e r n e n , wis

senschaftlichen Z w e c k w ü l e n zur Beherrschung der 
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Welt hatte, so ist die Magie seit der Renaissance ein 

halb irrationaler A k t des Ressentiments gegen die 

Gesehschaft, ein A k t der Rache des Einsamen gegen 

das soziale Schicksal, von keiner Schicht mehr getra

gen zu werden, ein A k t nicht f ü r die In i t ia t ion in eine 

Gemeinde, sondern gegen das Ausgesetztsein aus 

allen realen menschhchen Beziehungen. 

Hieraus k ö n n t e man beinahe alle M i t t e l von Selig

manns Kunstmagie erklaren, z .B. das Fehlen mensch-

licher K ö p f e . W ü r d e er diese individueh geben, so hat

te der Betrachter immer die F l u c h t m ö g h c h k e h in die 

Ausrede: so b in ich nicht; w ü r d e er sie i m klassischen 

Sinne verallgemeinern, so ware diese Abst rakt ion 

selbst schon eine Flucht. Nur die Ersetzung des Natür 

hchen durch ein Phantastisches m h strengster Fami-

henahnhchkeit alles Er fundenen sichert die Bannung 

des Betrachters (da eine ü b e r z e u g e n d e Integrierung 

des Individuel len und Ahgemeinen aus soziologischen 

G r ü n d e n nicht mögl i ch ist) . Hieraus erklart sich die 

Isoherung der Farbe vom Lich t und ihre Steigerung i n 

das M a x i m u m ihrer Intensitat; denn das L ich t vibrier t 

und schafft Bewegung ins G e g e n t e ü , die Farbe dage

gen hat bannende K r a f t , sie f ix ie r t proport ional zu 

ihrer Anziehungskraft . U n d hieraus erklart sich 

schlieBlich auch die Komposi t ion aus koordinier ten 

gleichwertigen Elementen, da jede Unterordnung 

eine E r l ö s u n g ist, welche die Magie nicht neben sich 

dulden kann, wei l sie nicht E r l ö s u n g , sondern Ban

nung zu schaffen hat. Einer solchen scheinen mir auch 

ahe heraldischen Faktoren zu dienen, die bei Selig

mann (wohl i n Er innerung an Easier Museumsein-

d r ü c k e seiner Jugend, an Urs Graf , an Nicolaus 
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Manuel Deutsch) auftreten: sie sohen die Bestandig-

keit dessen sichern, was seinem Wesen nach zeitlich 

begrenzt ist, sie sollen Ze i t , Veranderung und Ver-

ganglichkeit bannen. 

Der Küns t l e r Seligmann hat zweifellos eine Stufe 

von Meisterl ichkeit erreicht, sonst ware es i h m nicht 

m ö g h c h gewesen, gewisse Bi lder bis zu solcher Vollen-

dung durchzuarbeiten. Aber wer zaubert, ohne Ta-

schenspieler zu sein, bannt die andern nur i n dem 

MaBe, in dem er sich selbst bannt. D o c h ahe Z u k u n f t 

der Kunst und des Menschen hangt ab von der Bre-

chung dieses Bannes und seiner gesehschafthchen 

Voraussetzungen. U n d dieser entscheidende A k t liegt 

auBerhalb des UnbewuBten, der Magie und einer sur-

reahstischen Kunst. 

Kurt Seligmann, 
Radierung, 1938 
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Kurt Sehgmann, Tuschzeichnung, ca. 1934 
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Die drei Einheiten 
Raum Zeit Handlung 



Es gibt wissenschaftliche Themen, die so o f t und 

fruchtlos behandelt worden sind, daB ihre bloBe Nen

nung unweigerhch ein Gahnen des Lesers auslöst . Z u 

diesen Problemen, die keine befriedigende L ö s u n g 

f inden , wei l sie falsch gesteht waren, gehö r t auch die 

Frage der drei Einhei ten. Von Corneille ü b e r Boileau 

und Lessing zu den Li teratur theoret ikern des 19. Jahr

hunderts hat man sich wohl ü b e r die Bedeutung und 

den Grad ihrer Anwendung gestritten, ohne f ü r das 

asthetische Prinzip die prazise historische Frage zu 

stehen: Weichen konkreten Sinn haben die Einhei t 

des Raumes, der Ze i t und der Handlung f ü r die grie

chischen Tragiker des 5. Jahrhunderts gehabt? Warum 

haben die f r anzös i s chen Tragiker des 17. Jahrhunderts 

das B e d ü r f n i s nach der Anwendung ihres Neuge-

brauchs empfunden? Haben sie ihnen denselben kon

kreten Inhal t gegeben? Von diesem geschichtlich-

soziologischen Gesichtspunkt aus wollen wi r einige 

Andeutungen machen. 

Zuerst die Einhei t des Ortes. Es handelt sich wi rk l ich 

u m einen Or t , d .h. der Raum ist nach A r t des K ö r p e r s 

aufgefaBt. E r ist ein begrenzter und bestimmter Kör

per. Wenn zum Beispiel Euripides seinen Hippoly te 

vor dem Tor des Schlosses spielen laBt, so wi rd dieser 

Or t durch den Inhal t des S tückes genau bestimmt; 

und allein durch die Erwahnungen i m Drama selbst ist 

er von einem Regisseur eindeutig aufzubauen. Wi r 

wollen damit nicht sagen, daB die Griechen den Raum 

ü b e r h a u p t nicht gekannt haben, sondern nur, daB er 

sich f ü r sie in einem genau bestimmten K ö r p e r zusam

menf aBte. I m 17. Jahrhundert dagegen, bei Racine 
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Z . B . , hat die Einhei t des Raumes einen vohstandig 

anderen Sinn. Es u n m ö g h c h sich vorzustehen, daB 

ahe fün f A l f t e seines Dramas an derselben Stelle spie

len. Wenn die f r anzös i s chen Theoretiker als Einhei t 

des Ortes gelten lassen, daB das Drama i n einer 

begrenzten Lokahta t spielt, z .B. i n verschiedenen 

Z i m m e r n desselben Gebaudes oder in verschiedenen 

Hausern einer Stadt, so hat eben der Or t auf g e h ö r t , 

O r t zu sein; an seine Stehe ge treten ist ein Raum, der 

nicht mehr i n einem K ö r p e r zusammengefaBt ist, son

dern eine unbestimmte Ausdehnung hat, die dann 

nachtraghch zu begrenzen versucht w i r d . Es ist o f fen

sichthch wihkür l ich und Sache der Konvent ion , ob 

man dann den Or t gleich Gebaude oder gleich Stadt 

setzt. D e m entspricht, daB die Besonderheit des Ortes 

i m Text des Dramas selbst keine wesenthche Rolle 

spielt und kaum von einem Regisseur eindeutig zu 

rekonstruieren ware. 

Etwas Analoges ist ü b e r die Einhei t der Ze i t zu 

sagen. D i e Zei t eines anhken Dramas ist genau so 

lang wie die Dauer des S tückes . Es ist die Handlung, 

an welcher sich die Z e h miBt, und es steht nicht umge

kehrt , wie i m 17. Jahrhundert, eine vorher bestimmte 

Ze i t von 24 Stunden das MaB der Handlung dar. D i e 

Handlung einer griechischen Tragöd ie lauf t ohne 

Unterbrechung ab. Es gibt i n ihr keinen Platz f ü r eine 

Z e h , die nicht von der Handlung e r f ü h t ware, und 

ebensowenig f ü r eine Handlung, die nicht auf der 

B ü h n e , sondern in den Pausen zwischen den A k t e n 

abhefe. D i e den Griechen unbekannte Einte i lung in 

A k t e , welche die Handlung i n diskontinuierhche Aus-

schnitte zerlegt, verbindet sich i m 17. Jahrhundert mi t 
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der K l u f t zwischen der Spielzeit und der erlaubten 

Handlungsdauer, d.h. die erste betragt nur Vs oder Ve 

der letzten. D a n n gibt es Stunden, welche von der 

Handlung des Dramas nicht e r fü l l t sind, sondern i n 

die Pausen zwischen den A k t e n fahen, i n denen man 

einen Teil der Handlung vor sich gehen laBt. D i e Zei t 

ist also umfassender als die Handlung und bestimmt 

sie als eine ihr apriorische Form. 

Be i der Einhei t der Handlung ist der Unterschied 

nicht geringer. E ine Handlung bedeutet f ü r die Grie

chen ein Vorgang, der i m wesentlichen zwischen zwei 

Personen spielt, wahrend i m 17. Jahrhundert minde

stens an drei Personen sich zwei Beziehungspaare ent

wickeln , die sich ü b e r l a g e r n . Es ist dies nicht allein 

damit zu erklaren, daB die griechische B ü h n e nur eine 

begrenzte Anzah l von Schauspielern zur V e r f ü g u n g 

hatte, denn i m Falie des B e d ü r f n i s s e s ware diese tech

nische Frage nur ein sehr relatives Hindernis gewesen. 

De r tiefere G r u n d hegt darin, daB der einen Handlung 

das eine tragische G e f ü h l zugrunde lag, wahrend 

selbst auf der H ö h e der klassischen Tragödie bei Raci

ne eine tragische Handlung gegen eine untragische 

kontrastiert w i r d , z .B . die tragische Liebe P h è d r a s zu 

Hippoly te gegen die harmonische Liebe Hippolytes 

zu Ar i c i e . A b e r nicht nur durch das A u f geben der E in 

heit des G e f ü h l s w i r d die Einhei t der Handlung in Fra

ge gesteht, sondern ebensosehr dadurch, daB die E in 

heit der menschlichen Persön l i chke i t zugunsten eines 

Verhaltnisses zu sich selbst oder zu anderen Menschen 

ersetzt w i rd . Aus dem Sein der Persön l ichke i t w i r d 

eine Beziehung gemacht: Sein und BewuBtsein treten 

auseinander, ohne deswegen sich vollstandig zu tren-
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nen; jedes der beiden Glieder kann unabhangig vom 

anderen ins Ex t rem getrieben werden, das weit ü b e r 

ahes hinausgeht, was bei der griechischen Auffassung 

von der Einhei t der Person m ö g h c h war. M ö g e n die 

verschiedenen H a n d l u n g s s t r ö m e noch so logisch und 

zwangslaufig miteinander verbunden werden; dieser 

Komplex von Haupt- und Kontrasthandlung hat m h 

der griechischen Einhei t der Handlung nichts mehr 

gemeinsam als den Namen. 

Wenn nun aber dieselben Worte ganz entgegenge
setzte Inhalte bergen: was hat den Küns t l e r und Theo
retiker des 17. Jahrhunderts veranlaBt, die aristoteli-
schen Regein wieder aufzunehmen und was hat sie 
gezwungen, ihnen gerade den eben festgestehten Sinn 
zu geben und keinen anderen? 

Es heBe sich unschwer zeigen, daB die oben erwahnte 

Auffassung von der Einhei t des Ortes sich genau mi t 

dem deckt, was uns die antike Mathemat ik erkennen 

laBt oder die griechische Archi tektur . D i e griechische 

Ast ronomie m h der Erde als festhegendem Zen t rum, 

der griechische Staat, der sich u m die Stadt konzen-

trierte und alle anderen Produkt ionen des menschh

chen Geistes von der Wirtschaft bis zu den G ö t t e r n 

zeigen denselben Charakter wie die griechische Per

son, die griechische Handlung , die griechische Ze i t . 

D i e drei Einhei ten b ü d e n ein gleichartiges Ganzes, 

das i m gesamten griechischen Leben verwurzelt ist. 

De r Gedanke, eine solche historisch bedingte Wi rk -

l ichkeh als asthetische Regel ü b e r zweiundzwanzig 

Jahrhunderte hinweg ü b e r t r a g e n zu wol len , konnte 

nur da aufkommen, als f ü r die asthetische Regel ein 
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B e d ü r f n i s vorhanden war. Dieses zeigt sich uns in der 

bunten und mannigfahigen Strulctur des f r anzös i 

schen 16. Jahrhunderts. I m Gegensatz zu I tahen, wo 

alle geistigen Energien f ü r die Herstellung des Hu ma

nismus ausgerichtet waren, und i m Gegensatz zu 

Deutschland, wo sie sich auf die Reformat ion konzen-

t r ier ten, sehen w i r in Frankreich eine Unbest immthei t 

i n der Ha l tung zur R e f o r m und eine geringere Or ig i -

nahtat i m A u f b a u des Humanismus. Das Land , das i m 

12. und 13. Jahrhundert so GroBes geleistet hatte, 

wacht aus einer 200-jahrigen Betaubung allmahhch 

auf und tastet sich durch eine Epoche von B ü r g e r k r i e -

gen, Rehgionskriegen und Dik ta tu ren zu einer neuen 

Ordnung durch. H i e r f ü h r t e die F ü h e der Weh, wie sie 

Shakespeare i m geordneteren England hinnehmen 

durf te, zu Verbrechen und Untergang. Nur die strenge 

Ordnung und Disz ip l in konnten einer chaotischen 

Welt f ruchtbare Keime entreiBen. D ie Einhei ten 

waren nicht das Produkt einer freigewachsenen K u l 

tur, sondern der Zwang, den sich das BewuBtsein 

einer Na t ion zur Wahrung ihrer Einhei t auf erlegte. Sie 

waren nicht eine Fo rm sondern ein Gegengift . 

Dies vorausgesetzt, laBt sich dann leicht zeigen, daB 

der Inhal t , den diese Regein annehmen, mi t den übr i 

gen Inhahen des 17. Jahrhunderts in Beziehung und 

Ü b e r e i n s t i m m u n g steht. Sie w a r é n das asthetische 

G e g e n s t ü c k zum absoluten Staat, den die groBen Kar

dinale herausgebhdet und L u d w i g X I V . zu seinem 

H ö h e p u n k t g e f ü h r t hat; das G e g e n s t ü c k auch zu 

jenen b ü r o k r a t i s c h e n OrdnungsmaBnahmen, die Col

bert mi t seinem merkantihstischen System der W i r t 

schaft auf gezwungen hatte. I m einzelnen ware zu sa-
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gen: M a n kannte in der Ast ronomie und Physik den 

leeren und abstrakten Raum Newtons und den von 

Ather- und Lichtwehen e r f ü h t e n Raum Huyghens. I n 

beiden dachte man sich die Bewegung nach dem 

Gesetz der Tragheit geradhnig und gleichmaBig ablau-

fend , daB heiBt als ein GefaB, das selbst keine Struk

tur hatte und von der Mater ie so wenig abhangig war, 

wie es sie bedingte. I n i h m gab es keinen f ix ier ten Or t 

mehr, sondern nur noch K ö r p e r , die sich durch ihn hin

durch bewegten. Dies scheint mir genau dem Raum 

zu entsprechen, dessen Einhei t die f r anzös i schen 

Klassiker verlangten. 

A h n l i c h lös te sich der Begr i f f der Ze i t von der Dau

er einer Bewegung ab; eine leere und abstrakte Zei t 

wurde MaB der Bewegung. Wenn sich durch den New-

tonschen Raum die K ö r p e r nach Gesetzen bewegten, 

die abhangig waren von ihren Krafteverhaltnissen und 

ihren Entfernungen, so bedeutet das eine Priori tat der 

K ö r p e r b e z i e h u n g e n vor den E i n z e l k ö r p e r n , die 

genau analog ist der Prior i ta t der Personenbeziehun-

gen g e g e n ü b e r der Einzelperson. D i e Psychologie des 

dem Sein zuschauenden BewuBtseins, der Rechen-

schaftablegung ü b e r das mannigfalt ige seelische Da

sein vor der Einhei t des BewuBtseins, kam direkt vom 

Christentum her und hatte in den verschiedenen 

Reformat ionen eine entsprechende Ausbi ldung 

gefunden. Dieselben geistigen S t r ö m u n g e n , die sich 

in der gallikanischen Kirche , i n Port Royal und i m 

Quietismus g e g e n ü b e r s t a n d e n , hatten ihre Elemente 

mi t verschiedenen G r ö B e n in verschiedenen Tragi-

kern gemischt. Eine neue historische Welt hatte dem 

ein neues Leben gegeben, was man als Regein aus 

53 



einer anders ge arteten tiistorischen Wirk l ichke i t ab-
strahiert hatte. 

A u f diesem Weg von der Wirkhchkei t zur Abst rakt ion 

und von der Abs t rak t ion zur Wirkhchkei t war von der 

alten Einhei t des Ortes, der Zei t und der Handlung 

nicht mehr als der Name übr ig gebheben. Nicht nur 

ihr Inhal t hatte sich geandert, sondern auch ihre Funk

t ion . Aber i n keinem der beiden Falie waren sie jemals 

ein absoluter oder relativer MaBstab f ü r den astheti

schen Wert der Dramen , in denen sie angewandt wur

den. Wenn es noch immer in Frankreich Asthetiker 

gibt, die den Wert Shakespeares wegen der mangeln-

den Einhei ten leugnen oder in Frage stellen, so sind 

sie Opfer ihres unhistorischen Denkens. Das Problem 

der K r i t i k und derWertmaBstabe ist auf so bilhge Wei

se nicht zu lösen . 
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Anmerkungen zum Barock 



Bernini, Verziickung der Heiligen Teresa, 1645/52 
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I 

ü b e r einen Stil zu schreiben, schheBt den Verzicht 

ein, ü b e r Kunst zu schreiben; denn der Sth ist kaum 

die Physiognomie der Kunst . Es bedeutet also auch 

den Verzicht, die Ze i t zu charakterisieren, solange 

man an der Abs t rak t ion festhalt, daB eine Epoche nur 

einen einzigen Stil gehabt hat. M a n verhert ü b e r die

sem Vorur teh die dialektische Entwicklung i m Langs-

schnitt der Geschichte, dieTotahtat der Beziehungen, 

die den Reichtum ihres Querschnittes ausmachen und 

die F ü h e der Spannungen, welche ihren A u f r i B von 

der materiellen Basis bis zu den Gip fe ln der Ideolo-

gien beherrschen. M i t 2 x 2 Paaren von Grundbegrif-

fen die Kunst abgrasen oder die Kunstgeschichte zu 

einem Kapi te l der Geistesgeschichte machen - das 

heiBt: die Tatsachen um ihre Wirkungsfahigkeit br in

gen und in einem unfruchtbaren Ideahsmus ertran-

ken. M a n muB diese leeren H ü l s e n der Gedankenblas-

se durch die geschichthchen Tatsachen und ihre w i r k l i 

chen Gesetze ersetzen, die sich allein durch die Bezie

hungen zwischen der materiellen und der geistigen 

Produkt ion finden lassen. 

I I 

D i e christliche Kunst begann i m H i m m e l oder auf den 

Wegen, die vom H i m m e l auf die Erde f ü h r e n . D ie 

christhche Gemeinde hatte die Aufgabe , den Weg von 

der Erde zum H i m m e l zu leben, e r f ü h t , ehe der Küns t 

ler begann, die Heilstatsachen darzustellen. Die Span-
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nung zwischen den Hauptideen der christhchen Reh

gion und den Grundbedingungen jeder Kunst war un-

geheuer: Unvorstehbare Idealitat - konlcrete A n 

schauhchkeit, Unendhchkei t - Endhchkeit , Geist -

K ö r p e r etc. Aus einem am Kreuz hangenden Christus 

eine Plastik zu machen! M i t dem Barock kam der Zei t 

punkt , WO das Christentum durch neue wirtschafthche 

und gesehschafthche Verhaltnisse gezwungen wurde, 

sich zu materialisieren, das Physische, ja das Physiolo-

gische einzubeziehen. Bedeutet es schon f ü r ahe f r ü 

heren Epochen des Katholizismus einen I r r t u m , einen 

absoluten Duahsmus zwischen dem Irdischen und 

dem Ü b e r i r d i s c h e n anzunehmen, hatte schon Thomas 

von A q u i n o die Gleichzeitigkeit von Immanenz und 

Transzendenz i n der analogia entis und in den causae 

secundae fo rmul i e r t , so tr ieb der Barock den christh

chen Spiritualismus, der neben der asketischen immer 

auch eine erotische Seite gehabt hat, sogar in die 

auBersten Feinheiten des sexuellen Lebens hinein. 

M a n denke an Berninis Heilige Teresa [1645/52], an 

Correggios Leda [-1531] etc. Barock - das ist die Ver-

stoff l ichung des Hei l igen , die Vereinigung des Spiri tu-

ellen und des Sexuehen. 

I I I 

Barock ist die Synthese des Romanischen und des 

Gotischen. Das Romanische war eine objekt ive, das 

Gotische eine subjektive Geistigkeit; das Romanische 

betonte die irdische Schwerkraft , das Gotische die 

seelische Schwungkraft ins Gö t t l i che ; das Romani-
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sche die Masse und die Mauer, das Gotische die 

zusammengebundene Bewegung und die d ü n n e Gren

ze; das Romanische die geschlossene Gegebenheit, 

das Gotische das offene Streben. Indem der Barock 

beide Tendenzen vereinigte und der h ö h e r e n Entwick

lungsstufe einen neuen K u n s t k ö r p e r schuf, bheb er -

i m Gegensatz zur Renaissance, aus der man ihn 

unmög l i ch »ab le i t en« kann - nicht nur innerhalb der 

christlich-katholischen Ideen weh , er brachte sie viel

mehr einen groBen Schritt ihrer Vohendung entgegen. 

M a n sieht das nirgends so deuthch wie i n dem E i n -

heitskunstwerk der Ki rche , das unter der F ü h r u n g der 

Archhek tu r Plastik und Malere i aus demselben Prin

zip und zu demselben Zweck vereinigt (ohne von der 

Musik und dem Tanz zu reden). I m romanischen Stil 

wurde die Wand - das Urp r inz ip aher Arch i tek tur - i n 

rhythmischen Abstanden durchbrochen, gleichsam 

von auBen von einer transzendenten Macht durchhau-

en, u m den objekt iven Seinscharakter der inneren 

Mauern durch teilweise BloBlegung der i n ihr latenten 

Bewegungen zu steigern. D i e Wand- und Deckenma

lerei hatte die Aufgabe , dies zu unterstreichen und ins 

Polyphone zu steigern, wahrend die Plastik die glei

che Aufgabe am AuBeren des B a u k ö r p e r s e r f ü ü t e . I m 

gotischen Stil wurden ahe Wande gleichsam aufge-

schhtzt und von den Schnittstehen aus durch transzen-

dente Schubkrafte auf die Pfeiler zusammengedrangt, 

so daB ein M i n i m u m von Mauer übr ig bheb. 

Jetzt waren die hohen Ö f f n u n g e n gegen die AuBen

welt zu schlieBen, ohne den h a u c h d ü n n e n Grenzcha-

rakter zu verwischen. So ergab sich die Glasmalerei, 

die nun ihrerseits auf die Arch i t ek tu r in zweifacher 
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Weise zurüc]<;wirl<;te und erst dadurch die Raumgestal

tung vollendete: einmal, indem sie dem Raum ein 

bestimmtes L ich t gab und dann, indem sie erlaubte, 

die i n der Arch i t ek tu r energetisch und abstrakt wi rk 

samen geistigen K r a f t e als Leben Chris t i , als Hei l igen

legenden darzustehen. Dieselbe Wechselwirkung 

zeigte sich auch an der gotischen Portalplastik. Aus 

der Frontmauer wurde infolge der transzendenten 

Schubkrafte das Gewande, das sich seinerseits i n mo

numentalen Figurenreihen oder in erzahlenden Re-

hefs konkretisierte. I m Barock hatte sich das transzen-

dente energetische Prinzip noch starker in ein dynami-

sches verwandelt und zugleich mi t einer scheinbar ins 

Unendhche gehenden Vermehrung der Stoffe verbun

den. De r A r c h i t e k t arbeitete mi t den auBersten Ge

gensatzen des Schweren und des Leichten, des lasten

den Druckes und der A u f l ö s u n g , der geschlossenen 

Masse und der Ö f f n u n g ins Unendliche. E r bediente 

sich dabei zweier völlig entgegengesetzter M i t t e l . E i n 

mal betonte er das Sprunghafte, Unvermit te l te , Para

doxe dieser Kontraste, indem er z .B . die Prof i le wuch-

tig und breit ü b e r die Trager vorstehen heB, so daB der 

Zusammenhang zwischen Mauer und Decke gefahr

det scheint. U n d gleichzeitig lieB er umgekehrt das 

eine in das andere ü b e r g e h e n , so daB schheBhch in der 

Abfo lge von Archi tek tur , Plastik, Malerei - Stein, 

Stuck, Farbe - eine unendhche Entmaterial isierung 

vom Boden bis zur Decke stattfand, die die groBe 

Mannigfal t igkei t der verwendeten Stoffe erst als Rela-

t ivierung der Mater ie vor dem Absoluten auswies. 
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I V 

Jede Wandlung der christlichen Rel igion unter dem 

D r u c k der veranderten Produkt ivkraf te und ihrer 

gesellschaftlichen Verhaltnisse schuf eine neue Ikono-

graphie, indem sie sowohl eine Anzah l neuer Heihger 

und Kuhe h i n z u f ü g t e (Jesuhen), wie dem alten Dog-

menbestand ein immer stofflicheres Gesicht gab. 

A u c h i n dieser Hinsicht ist der Barock und insbeson

dere Tintoret to der H ö h e p u n k t und die Vohendung 

der kathohschen Kunst . Was war i h m das Abendmahl? 

E i n Symbol f ü r die Eingeweihten, eine Hehsver-

sammlung, eine melancholische Abschiedsstunde, die 

Tragödie des Genies - Tintoret to erst steilte den wi rk 

hchen Gehah: die Transsubstantiation dar. M a n neh-

me das Abendmahl i n St. Georgio Maggiore. Wie er 

von den plastischen K ö r p e r n des Vordergrundes, von 

der irdischen S t i h e b e n f ü h e i n rapider V e r k ü r z u n g zur 

Immateriahtat des Lichtes ü b e r g e h t , wie sich die Mas

se i n Schwingung, das Begrenzte und Endhche 

menschlicher Figur ins Unendhche verwandeh, wie 

aus den E i n z e l k ö r p e r n Kosmos, aus Mater ie Geist 

w i rd - das e r s c h ö p f t das evangehsche Thema in einer 

ganz anderen Weise als die Min ia tu r der Reichenauer 

Schule, als G io t to , Ghir landaio und Leonardo, ohne 

die Grenzen der Kunst und der Malere i zu verlassen. 

I m G e g e n t e ü : E r voh endet sie, indem er den dynami-

schen Charakter in der christhchen Substanzlehre in 

den Vordergrund rück t . 

Nie vorher i m Chris tentum hatten die beiden kon-

traren Machte der Rel ig ion und der Kunst eine solche 

Kongruenz gefunden - und niemals spater. Beinahe 
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jedes religiose B i l d des reifen Tintoret to ist eine 

Fleischwerdung des Geistes und eine Geistwerdung 

des Fleisches. E r hat nicht nur die Bewegung i n die 

Tiefe , die die Immaterial isierung des Irdischen mi t 

H i l f e der V e r k ü r z u n g und der Luftperspekt ive 

erlaubt, er hat ü b e r d i e s die Bewegung u m eine leere 

Achse durch die Brehe des B ü d e s , die den ProzeB der 

S c h ö p f u n g zwischen dem Nichts und der Fü l le kreisen 

laBt. Jacobo Robust i - nicht Tintoret to sondern Tinto-

rona. [Wortspiel: der Maler, der Schwarz kreisen laBt] 

V 

I n der K r a f t des Barock zu seinen neuen L ö s u n g e n 

liegt sicher ein M o m e n t der Opposi t ion und selbst des 

Ressentiments. D e r Jesuitismus war die Restauration 

des Kathohzismus gegen die verschiedenen Reforma

t ionen, der Absolutismus eine Steigerung und Hyper

trophic des mittelalterl ichen Feudahsmus zur Siche

rung gegen den seit der F r ü h r e n a i s s a n c e anwachsen-

den Kapitahsmus der Stadte. Dieser zunehmende A n -

tagonismus zwischen Stadt und L a n d , zwischen GroB-

agrariern und GroBkaphalisten schuf eine doppelte 

Schicht von Proletariern, aus deren Existenz sich die 

groBe Malere i L e Nains erklart . Eine so zwiespaltige 

Epoche hatte auch i n der Kunst kein einheitliches 

Gesicht. Barock und Klassizismus laufen ü b e r wehe 

Strecken parallel nebeneinander her und ü b e r s c h n e i -

den sich i n ihren sozialen Funktionen. D i e Geschichte 

ist ke in Relief , das man von links nach rechts ablesen 

kann, sondern eine Rundplastik, u m die man herum-
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gehen muB, und die m i t jedem Schritt ein vöhig neues 
Gesicht zeigt. 

Aus der F ü h e dieser physiognomischen Z ü g e w i h 
ich nur den einen Kontrast herausgreifen: Rubens -
Rembrandt. Be i Rubens haben Elemente der Rasse 
mi tgewirk t , um der Fleischwerdung des kathohschen 
Geistes die Z ü g e eines fast heidnischen Bacchanals zu 
geben. Rembrandt hat dagegen den protestantischen 
Duahsmus zwischen G o t t und Welt auf eine ahnliche 
Weise wie Spinoza als Pantheist zu ü b e r w i n d e n 
gesucht, d.h. er hat eine unprotestantische, gegenpro-
testantische, kosmisch-mystische Einhei t zur Grund
lage seiner Kunst. 

Soziologisch ist interessant, daB die in der Tradit ion 

verbleibende katholische Bewegung in der materiellen 

Realisation wei te rkommt als die aus dem Protestantis-

mus selbst herauswachsende mystisch-pantheistische 

G e g e n s t r ö m u n g , daB Rubens konkreter ist als Rem

brandt. Andererseits fo rmte dieser eine neue, der 

Newton-Leibniz'schen verwandte Auffassung ' des 

Unendlichen, die das ganze moderne Weltbhd bis auf 

Einstein tragt: die Bewegung unendhch Meiner D i f f e 

renzen innerhalb einer endhchen Konstanz, die Bewe

gung als unendhche Oszhlation und in geschlossenen 

Bahnen g e g e n ü b e r der Bewegung auf ein transzen-

dentes Z i e l h in , in geraden L in i en , die sich von zwei 

entgegengesetzten Seiten, der irdischen und der über

irdischen, aufeinander zu bewegen, einander anna-

hern und nur in der unendhchen Ze i t und durch den 

Sprung der Gnade eins werden k ö n n e n (E l Greco). 

Wi r sind heute noch sehr weit davon entfernt , die

ses sehr komplizierte Verhaltnis von Evolu t ion und 
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Reakt ion innerhalb der Tradi t ion wie der Reforma

t ion und beider gegeneinander zu durchschauen. 

V I 

De r Barock ist nicht i n Frankreich entstanden und sei

ne extremsten AuBerungen f inden sich nicht i n Frank

reich. Aber es war ein Franzose, der die meisten 

fruchtbaren Keime der Epoche, mochten sie noch so 

entgegengesetzt sein, zu der starksten und engsten 

E inheh zusammengefaBt hat; das griechische und das 

christliche Erbe , die dynamische Bewegung und die 

statische Ruhe, siidhche Fül le und nordische Strenge, 

Sinnhchkeh und Spirituahtat, tragische Tiefe und kos

misch-pantheistische Hei terkei t . D i e Wurzel seiner 

K r a f t war seine dialektische Methode , die das I r ra t io

nale rat ional gestalten und der h ö c h s t e n rationalen 

Kla rheh das Geheimnis des Abgrundes und der M ü t -

ter sichern konnte. So stieg er von Stufe zu Stufe, bis 

er m h einem FuB i m H i m m e l , m h dem anderen bei 

den G ö t t e r n der Un te rweh jenes letzte B i l d schuf, das 

i n der ganzen Geschichte der europaischen Malere i 

nicht seinesgleichen hat - abgesehen von der groBen 

Madonna in Chartres. E r ist der stihste H e l d dieser 

lauten, schreienden Z e h , er hat sie wehergetragen bis 

in die j üngs t e Gegenwart. Es ist eine geschichthche 

I ron ie , die weh i n die Z u k u n f t deutet, daB diese A u f 

gabe der Malere i zuf ie l und von einem Mann vollzo

gen wurde, der seine Geburtsheimat gegen seine 

Wahlheimat auf gegeben hatte. [Poussin] 

Der Barock i m engeren Sinne vohendet sich i m 
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Rokoko, Watteaus Embarquementpar Cythère [1718] 

und Watteaus Gilles [ - 1718/20] sind der Ausgang der 

christlichen Ideen, das eine M a l als K o m ö d i e , das 

andere M a l als T ragöd ie gesehen - ein Ausgang, der in 

den S c h ö p f u n g e n der Go t ik des 12. Jahrhunderts sei

nen Ursprung hat. Sie sind das H ö c h s t e an Vers toffh-

chung des christhchen Spiritualismus; Got t und die 

himmhschen Heerscharen sind Parklandschaft, Ero-

t ik , Seide und Atlas geworden. Watteau selbst tragt 

schon seinen Gegenspieler in sich. E r steht i h m auch 

g e g e n ü b e r : Chardin, der erste, der eine proletarische 

Kunst ahnt, ein Mara t der Malere i . Nach i h m ist 

christhche Kunst nur noch Romant ik , ein unfruchtba-

rer Atavismus. D i e Kunst ohne mythologische Ver-

mht lung ist Tatsache geworden. Der menschhche 

Geist entwickelt sich zum Atheismus, und das heiBt 

zum dialektischen Materiahsmus. 
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Tilman Riemenschneider, Abendmahl (Blutaltar) 
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Figur, Licht und Raum 
bei Tilman Riemenschneider 



Tilman Riemenschneider, Verkiindigung 
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M a n hat das Deutschland u m 1800 das Volk der D ich 

ter und Denker genannt; mi t demselben Recht k ö n n t e 

man das von 1500 das Land der Bhdner und der Rel i 

g iösen nennen. I n beiden Fallen war der geistige A u f 

schwung nicht die Folge einer Frieden und Wohlstand 

genieBenden Ze i t , sondern der Ausdruck einer Erre-

gung, die das A l t e s tü rz te und neue Bindungen schuf. 

Reformat ion und f r anzös i sche Revolut ion kennzeich-

nen schlagwortartig die Lage. I n den Vordergrund des 

geschichthchen Geschehens traten: der M a n n der Tra

d i t ion , der die alten Werte in ihrer Reinheit verteidigt; 

der Revolutionar, dessen BewuBtsein die letzten Kon-

sequenzen vorwegnimmt; der groBe Realisierer, der 

das Neue und das A l t e in eine Einhei t zu fo rmen weiB. 

Aber neben diesen Charakteren, die eindeutig auf die 

geschichthche Situation zu reagieren wissen, stehen 

andere, die, von dem »Feld« des historischen Gesche

hens i m Tief sten bewegt, sich nicht aus ihm herauszu-

lösen v e r m ö g e n , sondern von den verschiedenen 

Gewahen hin- und herbewegt werden - ein getreues 

A b b h d des chaotischen Zustandes und der relativen 

Berechtigung aher wirksamen Machte und Gewalten. 

M a n muB sich das B i l d einer solchen Ze i t lebhaft aus-

malen - und man sohte meinen, daB das gerade uns 

nicht allzu schwierig ist! - , um einen Küns t l e r wie 

Ti lman Riemenschneider zu verstehen, der mi t einem 

passiven, femininen und sehr sensiblen Wesen als 

Küns t l e r i n sie hineingestellt war, an einen Or t , an 

dem die Gegensatze der Zeh : Bischof, Stadter und 

aufstandische Bauern besonders hart zusammenstie-

Ben! So ist es vielleicht zu erklaren, daB unsere kunst-
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geschichtlichen Methoden noch nicht imstande 

waren, ein klares und befriedigendes B i l d seines 

Schaffens zu entwerfen, obgleich der Fah so ungüns t ig 

nicht hegt. D e n n wi r wissen, daB er 1512 als Steuer-

herr in W ü r z b u r g eine neue Steuerverordnung gegen 

die steuerscheuen Adhgen und Geistlichen der Stadt 

eingebracht hat. Wi r wissen, daB er zusammen mi t 

dem Rat der Stadt f ü r den GeiBhirten prozessiert hat, 

um notorisch gebrochenes Recht zu schü tzen ; wi r wis

sen, daB er sich u m 1525 auf die Seite der aufstandi

schen Bauern gestellt hat, daB er d a f ü r ins Gefangnis 

geworf en und mi t dem Tode bedroht wurde - und dies, 

obwohl er ein Bhdwerke schajfender Küns t l e r und die 

Aufstandischen 'BiXéevstiirmer waren. Aber auch ü b e r 

sein Werk wissen w i r einiges dokumentarisch: die Ent-

stehungszeiten des ze r s tücke l t en Al tars von M ü n n e r -

stadt und der erhahenen von Rothenburg und Ma id -

bronn, der besten Grabdenkmaler, des A d a m und Eva 

wie der Aposte l f iguren von der Marienkirche zu 

W ü r z b u r g und des Steinacher Kruzi f ixus . U m ein 

befriedigendes, wenn auch nicht e r s c h ö p f e n d e s B i l d 

zu gewinnen, waren in der Hauptsache die Jugendwer-

ke vor 1490 und zwei Al ta re genau in das bekannte 

Werk einzuordnen: der ausgezeichnet erhaltene 

Marienahar zu Creglingen und der w o h l umgearbeite-

te Kreuzigungsaltar zu Det twang. U n d ü b e r dieses 

wenige kann die S t i lk r i t ik sich nicht einigen. E i n Ze i 

chen des wissenschafthchen Wertes der sogenannten 

»Kuns t«gesch ich te ! 

Z w e i Forscher haben ihre sehr umfassenden B e m ü -

hungen in den letzten Jahren [vor 1931] publiziert . 

Justus Bier in einem auf drei Bande angelegten Werk, 
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dessen Ergebnisse er kurz in der Einle i tung zu einem 

Gedenkbuch zusammenfaBt, und Huber t Schrade. 

Bier beschrankt seine Aufgabe auf das, was man phi lo-

logisch und sthkritisch ü b e r die Werke Riemenschnei-

ders und ihre Stehung zu Vorgangern aussagen kann. 

Bereits von dem ersten Band hatte Pinder gesagt, daB 

er die altere Li tera tur einfach erledige. Ich muB geste

hen, daB ich mich diesem L o b nicht anschlieBen kann. 

Weder die neue - von Dehio abweichende - Chronolo

gie, noch die Prinzipien, nach denen sie gefunden wur

de, befriedigen mich. Sehr viel umfassender hat sich 

Schrade die Aufgabe gestellt, und er bringt ganz ande

re geistige M i t t e l mi t , um sie zu lösen . Seine Fragestel

lung ist fruchtbar, seine Eindringhchkeit i n der Ana ly 

se hat wichtige Zusammenhiinge zwischen dem Werk 

und dem Menschen aufgedeckt, wahrend Bier i m gün-

stigsten Falie eine ü b e r z e u g e n d e Rekonstrukt ion zer-

s tücke l te r Werke bringt. Wenn auch das von Schrade 

gezeichnete B i l d nicht befriedigt , so hegt dies weniger 

in den historischen Ablei tungen aus der oberrheini-

schen und niederlandischen Kunst, die i h m Bier 

bestreitet, als in der Tatsache b e g r ü n d e t , daB er die 

Bauernbewegung und ihre rel igiösen Formen und 

G r ü n d e zu leicht n immt . U n d schheBlich daran, daB 

er in dem Bestreben, das Zeittypische herauszuarbei

ten, sich nicht hinreichend fragt , woher denn Rie

menschneider die seehschen Kra f t e genommen hat, 

die es i h m e r m ö g l i c h t e n , uns diese f remde Ze i t so 

nahe zu bringen. 

Ich kann hier nicht all die G r ü n d e auseinandersetzen, 

die mich veranlassen, i n der Ansetzung des Creghnger 
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Marienaltars vor den Rothenburger Blutal tar mi t 

Dehio gegen Bier und Schrade zu gehen. Ich mu6 

mich damit begniigen, die Entwicklungslinie so zu 

skizzieren, wie ich sie sehe: der junge Riemenschnei

der (zwischen dreiBig und vierzig) geht auf die nuan-

cierte Realitat, auf die Entdeckung psychischer D i f f e 

renzen, auf die Mannigfal t igkei t und Fül le seehscher 

Erscheinungen, auf die seehsche Erhebung, auf den 

mystischen Schwung. Sein Hauptdarstellungsmittel 

ist das L ich t , insbesondere das durch die R ü c k w a n d 

des Schreines einfahende, die Personen a b l ö s e n d e , 

von der Schwerkraft befreiende. D ie figurale Kompo

sition ist sehr verschrankt. I m Creghnger Schrein: ein 

Ineinander von Pyramide, Elhpse und Gegenpryrami-

den. Dann beginnt die A u f l ö s u n g dieser Einhei t von 

Figur und Lich t . D i e Figuren werden statuarischer, 

das Lich t und der leere Raum bleiben ü b e r ihnen, die 

figurale Komposi t ion vereinfacht sich: eine zur 8 auf

gelös te Ellipse in dem Abendmahl des Blutahares. 

Der A f f r o n t gegen die dogmatische Auffassung der 

Inhahe erreicht in demselben Augenbhck seinen 

H ö h e p u n k t , wo sich sfilisfisch die ersten E in f lüsse der 

Renaissance bemerkbar machen. Wahrend die Küh le 

dieser Welt immer t iefer in seine G e f ü h l e eindringt, 

entwickelt er (zuerst auf dem Ölbe rgs rehe f des Blu ta l -

tares) einen fast eisigen Rehefst i l , dessen restlos aka-

demische Hal tung im Dettwanger A l t a r voh zur Aus-

wi rkung kommt. Hier ist der Dualismus vollendet. Es 

gibt keine Verbindung zwischen Christus oben und sei

nen Anhangern unten am Kreuz, wahrend der Creg

hnger A l t a r die innigste Verbindung der himmelfah-

renden Mar ia und der ihr nachschauenden Apostel 
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erstrebt hatte. D i e Mys t ik ist i n Skepsis umgeschla-

gen, aus dem Kruzi f ixus s t römt uns nicht die E r l ö 

sung, es gahnt uns das Ratsel entgegen. Riemen

schneider d ü r f t e etwa vierzig Jahre alt gewesen sein. 

E r war restlos vom Glauben deshlusioniert. 

Damals machte er sich an die groBen Aposte l f igu

ren f ü r die Marienkapehe. Hie r konnte er die positive 

Seite des Statuarischen entwickeln. Es begann ein 

Kampf zwischen seinen alten und seinen neuen Ten

denzen, zwischen Erbgut und Zei tgut , der sich ü b e r 

f ü n f z e h n Jahre hinzog. Der Sarkophag des Kaisers 

Heinr ich spiegelt diese Zerrissenheit am deuthchsten 

wieder. Immer mehr erkannte Riemenschneider, wie 

sehr es darauf ankam, konkrete F ü h e der AuBenwelt 

aufzunehmen und zu verarbeiten, seelische und kör

perliche Gehalte zu kongruieren. Aber erst der M a i d -

bronner A l t a r br ingt eine g lückhche L ö s u n g . Rie

menschneider hat die neue Einhei t einer irdischen 

Idealitat gefunden, er hat Masse und Symbol , Welt 

und Ü b e r w e l t inhal t l ich scharf gesondert gegeneinan

der gestellt, wahrend er küns t le r i sch durch weitgrei-

fende Kontraste von Lich t und Schatten, Figur und 

Raum zu einem f r ü h e r nicht gekannten Zusammen

hang bringt. 

I n diesem Augenbhck erscheinen die Bauern vor 

W ü r z b u r g . Riemenschneider stellt sich auf ihre Seite 

und ist damit als Küns t l e r vernichtet. 

Es ist o f t von lebenden Küns t l e rn die Berechtigung 

bestritten worden , die Toten zu fe iern, solange sie als 

ihre legit imen geistigen Erben hungern und verhun-

gern. U n d es ist gerade an den Riemenschneiderfei-

ern klar geworden, wie wenig man die Toten in ihrem 
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eigenen Sinn zu eliren vermag, solange man sie nicht 

aus dem Geist lebendiger Kunst und leidender Küns t 

ler verstehen kann. Was Riemenschneider aus der 

Reihe seiner Zeitgenossen heraushebt und i h m einen 

Platz neben D ü r e r und G r ü n e w a l d i m Gedachtnis der 

Menschen sichert, das ist die mitempfindende, mi t le i -

dende, reine Menschlichkeit , die uns aus seinen Wer

ken anspricht und die wi r u m so h ö h e r schatzen, je 

mehr wi r erkennen, wie sehr er aufgrund seines K ö n -

nens in Gefahr war, Virtuose zu werden. M i r scheint, 

daB der 400. Todestag Riemenschneiders (am 8. Juh 

1931) eine doppelte und doch einheitliche Lehre 

geben k ö n n t e : den K ü n s t l e r n , sich nicht von den 

lebendigen Kra f t en ihrer Ze i t zu trennen und ihr Werk 

nicht wichtiger zu nehmen als das Werk der Gemein

schaft; den La ien , den Küns t l e r anzusehen als die 

K r ö n u n g aller menschhch-geistigen Fahigkeiten, als 

den Bildner aher Strebungen ihrer Ze i t i n ein klares 

A b b h d f ü r ahe Jahrhunderte der Geschichte. D ie 

Kunst als die Einhei t von Theorie und Praxis: das ist 

die Bedeutung Riemenschneiders. 
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Hat Leonardo 
eine Hieroglyphe entziffert? 



Es ist allgemein bekannt, daB Champoll ion den Stein 

von Rosette und die Hieroglyphen dechiffr ier t hat -

ein Werk, das bis heute noch nicht vohendet ist. 

Es ist hingegen kaum bekannt, daB sich wahrend 

des 15. und 16. Jahrhunderts in I tahen, Frankreich 

und Deutschland mehrere Gelehrtengruppen intensiv 

mi t Hieroglyphen beschaftigten. 

Sie b e g n ü g t e n sich nicht damit , antike Schriften 

ü b e r Hieroglyphen (Horapoho, Plutarch etc.) zu stu-

dieren und zu interpretieren, sondern sie erf anden 

neue Hieroglyphen, u m f ü r wichtige Mit te i lungen 

eine Geheimschrif t zur V e r f ü g u n g zu haben, die von 

Wissenschaftlern der verschiedensten Epochen ver

standen werden k ö n n t e . 

D i e Geschichte dieser utopischen Hieroglyphen-

Wissenschaft wurde von Giehlow geschrieben, der die 

Arbe i t en von Gelehrten und Dich te rn wie Colonna, 

Fra Urbano , Fra Pierio, Valeriano, Andrea Alcia te 

etc. analysiert. 

Giehlow erwahnt Leonardo als einen der Künst ler , 

die mi t diesen Gelehrten i n Verbindung standen, aber 

er gibt nur wenige Beispiele dieser neohieroglyphi-

schen Schrift als Anwendung auf Kunstwerke. Leider 

wurde diese Quelle niemals systematisch f ü r eine I k o -

nographie der Renaissance-Kunst ausgewertet. 

N u n zeigt das erste groBe Werk Leonardos, Die 

Anbetung der Weisen, viele u n g e w ö h n h c h e , i n der Tat 

einzigartige Merkmale . Niemand hat dies bisher als 

Problem gesehen, geschweige denn gelöst . De r 

Grund d a f ü r mag darin hegen - abgesehen von den ah

gemeinen Vorurtehen g e g e n ü b e r einer formalen 

Kunstinterpretat ion - , daB auch mi t ah den Schriftdo-
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kumenten i n unserem Besitz das Problem nicht gelöst 

werden kann. 

W i r meinen nicht die Tatsache, daB die Anbe tung 

am Eingang einer H ö h l e stattfindet - f ü r dieses M o t i v 

gibt es eine lange Tradi t ion, die auf einer der A p o k r y -

phen Schriften beruht; noch meinen wir die Ansamm-

lung von K ö r p e r n und K ö p f e n am Rand der H ö h l e -

hier k ö n n e n wi r uns auf Texte von Basihus von Caesa-

rea und von Augustinus beziehen. 

W i r meinen zwei andere Merkmale : den Kampf 

zwischen zwei Rei tern und die groBe doppelte Treppe. 

Es gibt sehr wenige Kampfszenen auf Darstellungen 

der M a g i (und sie wurden nie hinreichend erklar t ) , 

aber es gibt keine einzige Treppe i n der gesamten I k o -

nographie der Hei l igen drei K ö n i g e . 

Wie ist Leonardo auf die Idee der Treppe gekom

men? 

D i e meisten Leute w ü r d e n denken, was die meisten 

Wissenschaftier gedacht haben, daB sie ledighch ein 

ausgezeichneter Vorwand war, u m die neue Kenntnis 

der Perspektive anzuwenden. Aber man braucht sich 

nur die Folge der Skizzen anzusehen, u m zu bemer

ken, daB Leonardo die Perspektive derTreppenstufen 

i m Veriauf der Ausarbei tung seines Werks eher ver-

k ü r z t e als betonte. Es muB also noch einen anderen 

Grund f ü r das Ma len der Treppe geben. 

Wenn wi r uns - unzufr ieden mi t dem rein formalen 

Ansatz - der ikonographischen Forschung, und vor 

ahem den Werken ü b e r Hieroglyphen in der A n t i k e 

und der Renaissance zuwenden, werden wi r ent-

tauscht. 

D a ist weder bei Horapoho eine Doppeltreppe er-
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wahnt, noch eine durch Colonna, Fra Urbano , Fra 
Pierio, Valeriano, Andrea Alcia te etc. erfunden wor
den. 

Sollte Leonardo selber eine neue Hieroglyphe er

funden haben, so wie die Gelehrten? Es gibt nur einen 

Grund , warum er es nicht hatte tun k ö n n e n : es exi

stiert eine wirkhche agyptische Hieroglyphe, die 

einen H ü g e l m h doppeher Treppe zeigt. W i r solhen 

deshalb fo lgern , daB Leonardo sie kannte. Das ware 

auf zwei Wegen mögl ich gewesen: er hatte sie auf den 

Obelisken sehen k ö n n e n , die zu seiner Ze i t i n R o m 

gefunden wurden. Oder einer der Hieroglyphen-

Gelehrten hatte sie auf einer Agyptenreise k o p i ë r e n 

und anschlieBend Leonardo zeigen k ö n n e n . Verif izie-

ren kann ich keine dieser M ö g h c h k e i t e n . 

Aber die Ver i f ika t ion w ü r d e auch nicht vie l n ü t z e n , 

denn das Ratsel fangt jetzt erst an. Nehmen wir an, 

Leonardo hat irgendwo die Hieroglyphe gesehen und 

adaptiert, weh sie so gut i n die apokryphische Tradi

t ion paBte, daB Christus in einer B e r g h ö h l e geboren 

wurde. Welche Bedeutung gab er dieser Hieroglyphe, 

und welche Bedeutung konnte er ihr geben, wenn sie 

i n den Zusammenhang der Anbe tung der Weisen pas

sen sollte? 

Was bedeutete die Anbe tung f ü r die groBen Kir -

chenvater? Basileus, Bischof von Caesarea, halt sie 

f ü r die » G e b u r t der M e n s c h h c h k e i t « , und es war 

Augustinus, der dieser Idee zu universaler Anerken-

nung und Verbrei tung durch die katholische Kirche 

verhalf. 

D ie Geburt der Menschhchkeit ... aber die w i r k l i 

che Bedeutung der Hieroglyphe, die den H ü g e l mi t 
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der Doppeltreppe reprasentiert, ist die Geburt der 

Welt , ist der »ur spüng l i che H ü g e l der S c h ö p f u n g « . 

Beide Ideen korrespondieren sehr gut miteinander 

- fast zu gut. Wie hatte Leonardo die wirkhche Bedeu

tung der Hieroglyphe wissen k ö n n e n , die erst i m 19. 

Jahrhundert entziffer t wurde? 

Ant iz ip ier te Leonardo tatsiichhch die moderne 

Agyptologie durch Intui t ion? Dies ware eine neue Sei

te i n seinem groBen Buch antizipierter Kenntnisse -

aber wi r k ö n n e n es durch seine eigene Schrift nicht 

beweisen. U n d deshalb k ö n n e n wi r nur schheBen: es 

ist vielleicht zu s chön , u m wahr zu sein. 

Leonardo, Die Anbetung der Könige [Weisen], 1481182 
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Flache und Raum 
im Abendmahl Leonardos 



Leonardo, Das Abendmahl, 1495-98 
(weitereAbb. desAbendmahlsvgi. S. 102-107) 
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Selbst wer der Renaissance völlig entfremdet vor Leo

nardos Abendmahl t r i t t , ist i m Innersten gebannt und 

e r schü t t e r t . A u c h wenn man die gröBten Meisterwer

ke f r ü h e r e r und reinerer Zeital ter dem Christentum 

zum Vergleich heranholt - die Mosaiken i n San Vhale 

zu Ravenna oder das Glasfenster der Grand Vierge in 

Chartres - es bleibt das BewuBtsein, daB hier ein 

M a n n in der Sprache seiner Epoche der Menschheit 

ein D e n k m a l gesetzt hat, das diese sogar an einem 

j ü n g s t e n Tag rechtfertigen w ü r d e , trotz der F ü h e ihrer 

Dummhe i t und Boshe i t . . . 

D i e Stellen der Abendmahleinsetzung i m Neuen Te

stament enthahen wie ahe groBen geistigen AuBerun

gen einen u n a u f l ö s h c h e n K o n f l i k t . Eben v e r k ü n d e t 

Christus die Ident i ta t von B r o t und Wein mi t seinem 

Leib und B l u t , und sofort muB er h i n z u f ü g e n , daB 

einer von den J ü n g e r n ihn verraten w i r d . De r Zusam

menhang zwischen diesen beiden Gliedern ist nicht 

nur ein historischer; wei l die J ü n g e r als Menschen 

pr inzipiel l unzulanghch und bedingt sind, k ö n n e n sie 

nur durch. Verrat zur Eucharistie kommen, der sie so 

dringend b e d ü r f e n ; und umgekehrt: wei l der Got t -

mensch sie verheiBt, bleibt sie unangetastet durch die 

Gemeinheit bestehen, weh gerade in dieser U n w ü r -

digkeit die B e d ü r f t i g k e i t liegt. 

Goethe hat hervorgehoben, und es ist o f t genug 

wiederholt worden, daB Leonardo den Augenbhck 

dargestellt hat, i n dem Christus die Worte vom Verrat 

eben zu Ende gesprochen, und nicht das Myster ium 

der Abendmahleinsetzung. Das ist r ichtig f ü r die erste 

sinnliche Anschauung und charakteristisch f ü r den 
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Rationalismus Leonardos und insbesondere f ü r sein 

Streben nach Eindeut igkei t . Trotzdem w ü r d e man 

i r ren , wenn man damit den Gehalt seines Werkes 

e r s c h ö p f t glaubte. E i n einziger Bhck auf die Personen 

genüg t : D i e Apos te l bewegen sich bald von Christus 

f o r t , bald auf ihn zu, bald gegeneinander, und die wel-

lenartige Ordnung des Bewegungszuges wie die Ghe

derung i n Dreiergruppen w i r k t wie eine Ironie zu der 

inneren Unordnung dieser Menschen, die durch ein 

Wort jeden Selbsthalt verloren haben, die nichts ande

res sind als die anhangigen Funkt ionen des einen 

ruhenden, u n e r s c h ü t t e r t e n , i n sich und f ü r sich seien

den Seins. 

M i t diesem M o m e n t der seehschen Abhangigkeit 

und M i t t l e r b e d ü r f t i g k e i t , der inneren Haltlosigkeit 

der J ü n g e r i m Gegensatz zur U n b e r ü h r b a r k e i t des 

Gottmenschen, der i n seiner inneren Stihe wie auBe

ren Einsamkeit gleich vo l lkommen ist, hat Leonardo 

den Verrat mi t der Abendmaleinsetzung, das Gesche

hen m i t dem Mys te r ium verbunden, und zwar so, daB 

sich auf dem Grunde des auf die Spitze getriebenen 

konkreten Geschehens das Mythische f indet . So ver

bindet Leonardo i m Abendmahl zwei Epochen euro

paischer Geistesgeschichte. 

A b e r nicht das ist - vom Gesichtspunkt der Kunst 

aus - das Entscheidende, was Leonardo uns inhalthch 

geben wol l te , sondern das ganz andere, wie er sein 

Thema, Sujet, wie er Inhal t , Gehalt , kurz: alles L i t e 

rarische ins Anschauhche übe r se t z t und gestaltet hat. 

U n d ü b e r diesen Punkt geht die allgemeine Meinung 

dahin, Leonardo habe es auf die monumentale Dar

stellung des Menschen abgesehen. Das mag i m Ver-
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gleich mi t der F r ü h r e n a i s s a n c e bei geschickter Aus-

wahl bzw. Vernachlassigung des Materials verhaltnis

maBig r ichtig sein, aber angesichts des Denkmals 

selbst und i m Vergleich mi tmonumenta ler christhcher 

Malerei vor der Renaissance (Ravenna, Chartres) ist 

es vollstandig unhaltbar. Worauf es Leonardo abgese

hen hatte, war die monumentale Darstellung des Rau

mes, d.h. das Spezifische des Gehaltes sollte transpor-

tiert und gestaltet werden i n ein optisches Mot iv , das 

die ganze Bi ldf lache raumlich ghedert und die Reak

t ion der Raumkomponenten zueinander so bestimm

te, daB die Gestaltung des Raumes zugleich die 

Gestaltung des Inhaltes war, wahrend die Figuren sich 

ein- und unterzuordnen hatten. Dies ist das wahrhaf t 

Neue f ü r die Malere i der Renaissance, wahrend sie in 

bezug auf die Monumenta l i ta t der Figuren weit hinter 

anderen Epochen christhcher Kunst zu rückb le ib t . 

D i e Beweise f ü r diese These s t r ö m e n von allen Seiten 

herbei. W i r k ö n n e n uns der u n e r s c h ö p f t e n Satze Leo

nardos ü b e r die Prinzipien der Malerei erinnern: » D e r 

A n f a n g der Malere i ist der Punkt, dann folgt die 

L in i e , das D r i t t e ist die Flache, das Vierte der K ö r p e r , 

der sich in diese Oberflache kleidet, und zwar gilt dies 

von demjenigen, welches vorgestellt w i r d , d.h. vom 

nachgeahmten K ö r p e r selbst. Denn die Malerei geht 

in Wahrheit nicht weher als bis zur Flache (oder Ober

f lache) , bei der und v e r m ö g e deren der K ö r p e r darge

stellt w i r d als Figur jeghcher Sache .« Wi r k ö n n e n uns 

ins Gedachtnis z u r ü c k r u f e n , daB er den lapidaren Satz 

hingeschrieben hat: » D i e Erde dreht sich u m die Son-

ne« und daraus schheBen, daB das letzte Darstellungs-
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mit te l eines Menschen, der das zu diesem Satz gehori

ge Raumempfinden hatte, nicht der den Raum beherr-

schende Mensch sein konnte. W i r k ö n n e n uns die Fra

ge vorlegen, wie sich die W i r k u n g des Bildes erklaren 

lieBe, wenn sie wi rkhch hauptsiichhch auf den darge

stellten Menschen beruhte, da diese doch in einem 

erschreckenden AusmaBe der Z e r s t ö r u n g , und was 

noch schlimmer ist: der Restaurierung anheimgefal

ien sind. Wi r k ö n n e n diejenigen Kopien zum Vergleich 

heranziehen, in denen unter Fortlassung des Raumes 

ahes auf die Figuren abgesteht ist, u m zu sehen, daB 

die Wi rkung fast ganzhch verlorengegangen ist. Wi r 

k ö n n e n schheBlich ganz ni ichtern und exakt zu mes

sen beginnen und feststehen: die G r ö B e der Figuren, 

d.h. der allein sichtbare O b e r k ö r p e r betragt etwa Vs 

der B i l d h ö h e ; und etwa die H a l f t e des kleinerenTeiles 

des goldenen Schnittes. Das sind die MaBe, die eine 

Beherrschung des Raumes durch die Figuren u n m ö g 

lich machen. H i n z u k o m m t noch die Lage: die 

menschhchen K ö r p e r beginnen unter dem kleineren 

Teil desselben. Gib t ihnen das erste Moment einen 

gewissen Grad von Freiheit , so das letztere eine starke 

Gedri ickthei t . 

Aber ahes dieses ist nur ein negativer Beweis, der 

dartut, was nicht vorhanden sein kann. Es kommt dar

auf an, das Raummot iv selbst aufzuzeigen, mi t dem 

Leonardo den geistigen Gehalt seines Bhdes anschau

l ich darsteht und unmit telbar sichtbar macht. 

Nehmen wi r das B i l d zunachst als Flache, so sind 

ihre Mittelachsen stark betont. Aber wahrend Leo

nardo die Senkrechte, die durch Christus lauf t , unver

andert festhalt, laBt er die Waagrechte, die in der 
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H ö h e der A p o s t e l k ö p f e hegt, stark nach unten fahen, 

bis an den vorderen Tischrand, und dann ausklingend, 

bis an den unteren Rand des Tischtuches. Dieses 

M o t i v der gesenkten waagrechten Mittelachse gibt als 

Ausdruck das aufgehobene Gleichgewicht, die zer-

s tö r t e Gemeinschaft, den Fall aus der Einhei t , den 

Verrat. 

Leonardo unterstreicht diese in ihrer v e r b l ü f f e n d e n 

Einfachheit h ö c h s t geniale Er f indung auf die verschie-

denste Weise. Wahrend er die u r s p r ü n g h c h e M i t t e l 

achse auf lös t , bewegt und diskontinuierlich macht, in 

eine fallende und wieder ansteigende Kurve verwan

delt, w i r d die neue tiefere Bildachse kontinuierhch 

durchgezogen, materieh gebunden, durch Wiederho-

lung betont. Sie n immt fast die ganze Bildbrei te ein. 

Besonders wicht ig f ü r die Wirkung und charakteri

stisch f ü r Leonardo ist die A r t , wie er dieses M o t i v des 

aufgehobenen und zur Erde gesenkten Gleichgewich-

tes, wie er diese Disharmonie in eine Flachenauftei-

lung hineinstellt , die durch ihre einfache Gesetzma-

Bigkeit die Harmonie des Ganzen sichert: H ö h e und 

Breite der Bi ldf lache sind dreigeteht, die Brei te i m 

Verhaltnis 1:1:1, die H ö h e dagegen ungefahr i m Ver

haltnis 3:5:2, wobei das untere und das obere S tück 

der gröBere und der kleinere Teil des goldenen Schnit

tes des mit t leren S tückes sind. l m ersten Fah ist die 

harmonische Propor t ion aus der gegebenen Gesamt-

flache heraus entwickelt , i m zweiten aus dem Haupt

te i l , der sich nach der Verschiebung ergibt. So t r i t t das 

dem Menschen Gegebene (Flache) und das von i h m 

Gemachte ( M o t i v ) i n Gegensatz zueinander. U n d es 

wiederholt sich i n der bloBen Flachenauftehung das 
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spiel der Gegensatze, das wi r f ü r den Gehalt festge
stellt haben. 

Sieht man diese Flachenghederung raumhch, so er

gibt sich eine Variat ion und Bereicherung des ent

scheidenden Raummotivs. Zuerst glaubt man eine 

klare perspektivische Raumkonstrukt ion vor sich zu 

haben, nach jenen strengen Gesetzen, die Leonardo 

erforscht und mi t der »Verhal tn ismaBigkei t der M u -

sik« i n Parahele gesetzt hat: » D i e Linearperspektive 

erstreckt sich auf den Dienst der Sehlinien, aufs MaB 

(genau) zu beweisen, um wieviel ein zweiter Gegen

stand kleiner sei als der erste und der dritte als der 

zweite, und so von Stufe zu Stufe bis ans Ende der 

gesehenen Dinge. - I ch f inde durch Experiment , daB 

der zweite Gegenstand vom ersten soweit entfernt, 

wie dieser von deinem Auge, obwohl beide die gleiche 

G r ö B e besitzen, noch einmal so kle in sein wi rd als der 

erste. U n d wenn ein dr i f te r Gegenstand, ebenso groB 

wie der zweite und dri t te vor i h m , sich vom zweiten in 

dem MaBe entfernt wie der zweite vom ersten, so wi rd 

er halb so groB sein wie der zweite. So werden sie ihre 

V e r j ü n g u n g durch ebenmaBigen Abstand von Grad zu 

Grad derartig bewerkstelligen, daB jedesmal der zwei

te u m die Ha l f t e kleiner wi rd .« 

A b e r schon dem auf seinem Standort verharrenden 

Beobachter faht auf, daB dank der gesetzmaBig durch

g e f ü h r t e n Linearperspektive die klare Proportionie-

rung der Flachenauftehung 1:1:1 aufgehoben w i r d , 

daB die Seitenwande die Mi t te lwand z u s a m m e n d r ü k -

ken, sie engbrüs t ig machen, wahrend sie selbst sich 

weit und wohl ig in die Tief e strecken. Sobald man aber 

den Standort wechselt, ergibt sich nicht nur, daB die 
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einzelnen Wande bestandig ihr GröBenve rha l t n i s an

dern, sondern daB sich die Decke, wenn man an das 

B h d heranschreitet, dauernd hebt. 

Leonardo hat also hier eine Perspektivkonstruktion 

angewandt, mi t deren H i l f e er einerseits einen ruhen

den, statisch geschlossenen Raum geben und anderer

seits zugleich diese ganze statische Kons t ruk t ion nach 

ahen Richtungen ins Wanken bringen konnte. E r hat 

das rationale Gesetz des Raumdaseins mi t einem irra-

tionalen M o m e n t der Raumbewegung f i i r die Wir

kung auf den Beschauer verbunden und dadurch i m 

A u f b a u des Raumes selbst eine völl ige Parahele 

geschaffen zu dem, was in den Figuren zu f inden war: 

ein Gegensatz zwischen der Ruhe Christ i und der 

Bewegung der Aposte l . Oder richtiger: es erweist 

sich, dafi die Komposi t ion der Figuren eine konkrete-

re aber engere Wiederholung des das ganze B i l d 

beherrschenden Raummotives ist. 

Es bleibt noch das andere - bereits angedeutete - M o 

ment zu e r ö r t e r n : die Zusammendri ickung der M i t t e l 

wand. Leonardo hat diesen E f f e k t u n t e r s t ü t z t , indem 

er die Ghederungen der Hin te rwand schmal und 

atembeklemmend machte im Verhaltnis zu den brei

ten Ghederungen der Seitenwande. Aber das Ent

scheidende liegt i n der A r t , wie sich die Ghederungen 

der drei Wande begegnen: nicht auf der gleichen 

H ö h e , sondern i n einem Abstand, der eine schreiende 

Disharmonie in all der Ordnung ist, eine Disharmo

nie, die noch verstarkt w i rd durch die Richtungsspan-

nung: D ie seitlichen Ghederungen haben eine Ten

denz nach oben, die hinteren d r ü c k e n nach unten, so 
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daB Christus nicht nur isohert, sondern zwischen die 

Gegensatze aher Raumrichtungen - zwischen oben 

und unten, hnks und rechts, vorn und hinten - einge-

k lemmt ist und ganz aus diesem seinem Schicksal lebt, 

selbst wenn nichts mehr von den Figuren und der aus 

ihnen ablesbaren Geschichte auf diesem Werke übr ig 

ware, allein dieser Abstand zwischen den auBeren 

Ecken der Fenster und der Wandbehange w ü r d e den 

gesamten Gehalt i n jeder nur denkbaren symboli

schen Vert iefung ahnen lassen. D e n n diese harte Dis

harmonie inmit ten so vieler GesetzmaBigkeiten - die 

Brehenpropor t ion der seithchen Fenster der Hinter

wand zum Mit telfenster steht i m Verhaltnis 1:2, wah

rend die H ö h e auf der goldenen Schnitthnie endet -

als raummotivischer Ausdruck f ü r den Verrat inmit ten 

einer ewigen Bindung ist eine der k ü h n s t e n E r f indun

gen in diesem an Geheimnissen so reichen Werk. 

Noch einen dri t ten Beweis k ö n n t e man f ü r die The

se erbringen, daB es Leonardo in erster Lin ie nicht auf 

die monumentale Figuren-, sondern auf die monu

mentale Raumgestahung ankam, und daB man das 

Abendmahl weder in seiner historischen, noch in sei

ner küns t l e r i schen Eigenart begriffen hat, solange 

man nicht vom Raum ausgeht. 

Dieser Beweis ist aus der A r t und Weise herzuneh-

men, wie Leonardo den B i ld raum mi t dem architekto

nischen Raum verbindet. Es ware darauf hinzuwei-

sen, wie Leonardo Figuren-, Wand- und Mauerghede-

rung zueinander stellt. De r Wechsel von Wandbeklei-

dung und Wandkahlheit l auf t hinter der starken Ghe

derung der Figuren i n Dreiergruppen als eine selb

standige Stimme her, jede Konkordanz vermeidend. 
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wahrend die drei Bogen der Mauer diese zwei Stim-

men in eins zusammenf assen und so das ganze, durch 

einen Fries rahmenartig abgeschlossene B i l d in die 

Mauer miteinbeziehen. 

Es ware ferner an die schon o f t gemachte Beobach-

tung zu er innern, daB Leonardo die der Fensterwand 

des Saales g e g e n ü b e r l i e g e n d e belichtet und Judas 

durch einen aus dieser Lichtrechnung sich ergeben-

den Schatten charakterisiert hat. V i e l wesentlicher 

scheint mi r ein drittes Argument , dessen Symp tome 

o f t genannt wurden: daB der Tisch zu k le in sei f ü r die 

zwölf Aposte l oder daB Leonardo die Mauerflache so 

gehalten hat, trotz der weiten Linear- und der noch 

weiteren Luftperspekt ive , indem man durch die Fen

ster auf eine t ief i n die Ferne sich erstreckende Land

schaft sieht. D e n einheithchen Grund hat meines Wis

sens niemand angegeben. E r hegt darin, daB Leonar

do in der Raumgestaltung die Sprache zweier Zei ta l 

ter zugleich zu sprechen, beide in eine h ö h e r e Einhei t 

zu verbinden wuBte: die damals moderne der Perspek

tive und die damals veraltete (aber ewige) der Mode l 

l ierung der Flache. 

M a n kann diese zweite Tendenz an einigen Einzel-

heiten nachweisen. Zunachst die Auf t e i l ung der Tiefe 

in planparahele Ebenen: dasTischtuch, der O b e r k ö r 

per Chris t i , die Mi t te lwand des Raumes; dann die 

Anordnung der Aposte l derart, daB sie einerseits die 

Tiefenschrage der Seitenwande mitmachen, anderer

seits auf die Waagrechte des Tisches, auf Christus 

bezogen sind, und zwar so, daB diejenigen, die am 

weitesten in die Tiefe zu reichen scheinen, dem Tisch 

oder Christus, d.h. der Grenze des Vorderplanes am 
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nachsten sind. So I fommt zwischen Wand und Figuren 

eine doppehe Tiefenrechnung zustande, die noch 

dadurch verstarkt w i r d , daB ein Teil der Aposte l gar 

nicht nach hinten, sondern ü b e r den Tisch nach vorn 

weist. U n d dieses Nachvornkommen ü b e r n i m m t dann 

in einem ganz besonderen AusmaB die Farbe, die 

raumliche Bewegung zwischen warmen und kal ten 

Farben und vornehmhch das WeiB, das i m Tischtuch 

ganz vorn und i n der Landschaft ganz hinten in groBer 

Masse auf t r i t t und sich ü b e r den ganzen Zwischen-

raum hinweg miteinander verbindet. So sehr das 

Abendmahl unter der Ungunst der Umstande gehtten 

hat, es konnte doch bis heute der Eindruck nicht ver

nichtet werden, daB Leonardo »kein Loch in die 

W a n d « gemalt hat, wenn ich mich des plastischen Jar-

gonausdrucks bedienen darf. 

W i r waren von der Ebene (die zugleich B i l d - und 

Mauerebene ist) ausgegangen und hatten nach der 

einen Richtung gezeigt, wie sie in der konkreten Form 

eines anschauhchen Mot ivs zu einem Raum gestaltet 

wurde, der ü b e r den Bhdraum hinauswuchs in den 

architektonischen Raum. Nach der anderen Seite hin 

hatten wi r von der Ebene aus das lineare Mit te lach

sensystem betrachtet und i n i h m dieselbe motivische 

Tendenz wirksam gefunden wie i m A u f b a u des Rau

mes. Aber wi r d ü r f e n hier noch nicht stehenbleiben. 

D ie beiden Mittelachsen schneiden sich in einem 

Punkt, der - rein geometrisch - von alien andern 

Punkten dadurch sich unterscheidet, daB er innerhalb 

seines eigenen Koordinatensystems in keiner Weise 

bestimmbar ist. Zugleich ist er f ü r das Auge der 
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eigentliche H a l t , von dem aus sich das ganze B h d nach 

Brei te , H ö h e und Tiefe i n einer A r t Selbsttatigkeit 

immer von neuem aufbaut. U n d gerade diesen Punkt 

hat Leonardo nicht nur nicht durch irgendein konkre

tes D i n g oder K ö r p e r g h e d festgelegt, sondern er hat 

ihn geradezu unauff indbar gemacht. Aber dieser 

immateriehe, nur geahnte Drehpunkt des Ganzen hat 

eine t iefe W i r k u n g , insofern sich die Konkrethei t der 

Figuren und des Raumes auf ihn bezieht und von i h m 

aus bestimmt w i r d . E r ist nicht nur der optische Aus

gangspunkt, sondern auch das Symbol des Absoluten 

selbst. 

M a n sage nicht , daB wi r hier etwas hineininterpre-

tieren. Wie wicht ig f ü r Leonardo das Wesen des Punk-

tes war, wie t ief er ü b e r ihn nachgedacht hat, wie sehr 

er f ü r ihn das Prinzip ohne Prinzip war, zeigt gleich der 

A n f a n g des Malerbuches: »So ist also der Punkt der 

erste A n f a n g der Geometrie, und weder in der Natur 

noch i m menschhchen Geist kann sonst irgend etwas 

anderes existieren, das f ü r den Punkt den A n f a n g 

abgabe. Wirst D u namhch sagen, die mi t der auBer

sten, scharf sten Spitze eines Zeichenstiftes ausgeführ 

te B e r ü h r u n g einer Flache, das sei die Herstellung 

und Entstehungsursache des Punktes, so ist das nicht 

wahr, und w i r werden vielmehr sagen: diese derartige 

B e r ü h r u n g s s t e h e sei eine sich u m ihr eigenes Zen t rum 

herumlegende Flache und hier in der M i t t e sei der Sitz 

des Punktes. Dieser Punkt ist nicht vom Stoff selbiger 

Flache, und weder er noch alle Punkte der Welt sind 

imstande, auch wenn sie vereinigt waren, gesetzt nam

l ich , man k ö n n t e sie vereinigen, daB sie zusammen 

irgendwelches S tück einer Flache ausmachen w ü r d e n . 
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U n d angenommen D u steilst D i r vor, ein Ganzes sei 

aus tausend Punkten z u s a m m e n g e f ü g t , so k ö n n t e 

man, indem man von der G r ö B e n e r s t r e c k u n g dieser 

tausend ein S tück abtrennte, sehr wohl sagen, selbiger 

Teil sei ebenso groB wie das Ganze, dem er a n g e h ö r t e . 

Es w i r d dies an dem Beispiel der N u l l oder dem Nichts 

dargetan, dem zehnten Zeichen der A r i t h m e t i k , wel

ches dies Nichts mittels einer O darsteht und hinter 

eine E inheh gesetzt bewirkt , daB diese Zehn ausge-

sprochen w i r d , und daB sie >Hundert< heiBt, wenn D u 

es doppeh hinter sie setzest, und welches so weiter bis 

ins Unendhche die Z a h l , der man es anhangt, jedes

mal verzehnfacht; es selbst an und f ü r sich gilt aber 

nicht mehr als nichts und alle Nul len der Welt sind, 

was ihren Gehalt und Wert anlangt, gleich einer einzi

gen N u h . « [Tmttato della Pütura, Traktatvon der Male

rei, 1909] 

Diese Wehe von dem so aufgefaBten Punkt ü b e r die 

Zwischenstufen der L i n i e , der Ebene, des K ö r p e r s , 

des Raumes bis zur Archi tek tur , die ahe in der Bhd

ebene zusammengehalten werden, schlieBt na tü r l i ch 

ahe M ö g h c h k e i t e n e in , von der Figur zu reden: von 

ihrem Zusammenhang mi t der Flache einerseits, dem 

Raum andererseits; von ihrem Eigendasein und ihrer 

Beziehung zu den üb r igen Figuren. Ich habe oben 

Gelegenheit gehabt, einige Andeutungen zu machen, 

weh es sich ja nicht u m auseinanderliegende Etappen,' 

sondern u m ineinandergesenkte Schichten eines Gan

zen handelt. A b e r ich m ö c h t e mich darauf beschran

ken, u m nicht die bewuBt einseitige Absicht meiner 

A n m e r k u n g zu verwischen: den Betrachter des Bildes 

auf den Raum zu verweisen. 
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Nur auf eine unmittelbare Wi rkung , die sich aus dieser 

Erfassung des Anschauhchen f ü r die Deutung des I n 

haltlichen ergibt, m ö c h t e ich zum SchluB noch ganz 

kurz aufmerksam machen: Der Inhal t bekommt eine 

unendhche Weite der symbolischen Bedeutung. Z w i 

schen dem konkreten, bestimmten, historischen 

Wort : » E i n e r unter Euch wi rd mich v e r r a t e n « bis zu 

der vö lhg unkonkreten, unbestimmbaren, rein meta

physischen Empf indung , die der Schnittpunkt des 

Mittelachsensystems aus lös t , liegt eine Fül le von Deu-

tungsmög l i chke i t en . A u c h nur einzelne Etappen auf

zuzahlen, kann hier nicht der O r t sein, aber es muB 

gesagt werden, daB nicht die Tatsache der Zwischen

stufen zwischen den beiden Polen der konkreten Rea

htat und der vollkommensten Immateriahtat die letz

te G r ö B e dieses Werkes ausmacht, sondern ihre 

Durchdr ingung an jeder Stehe des Bildes, wodurch 

dann jene unendhche Endl ichkei t entsteht, die die 

H ö c h s t l e i s t u n g menschlich-geistiger Tatigkeit repra

sentiert und dieses, trotz aller Pragung durch das 

christhche Jahrhundert, neben Platons Symposion 

rück t . 
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Raum und Körper (Figur) 
bei Raffael und Leonardo 



Raffael, Die Schule von Athen, 1509-1510 
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Rajfael, Die Schule von Athen (Ausschnitt) 
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Das Kar tonfragment von Raffaels Schule von Athen in 

der Ambrosiana von Mai land zeigt sehr deutlich das 

diesem B h d zugrundehegende, allgemeine Komposi-

tionsschema: Z w e i Schragen, die von den Bildecken 

in die Tiefe gehen und lange bevor sie sich begegnen 

durch eine planparallele Ebene begrenzt werden. 

I m Kar ton wi rd dieses Schema nur von Figuren gebü-

det; und i m B h d setzt die Arch i tek tur fast erst dort an, 

WO die hintere Figurenreihe steht und wiederhoh das 

Schema i n starker V e r k ü r z u n g , aber m h mehr als giei

cher, ja anderthalbfacher H ö h e . D i e Arch i t ek tu r ist 

eine Wiederholung des Figurenschemas, mi t der A u f 

gabe, den Dimensionen der Breite und Tiefe eine 

H ö h e n d i m e n s i o n h i n z u z u f ü g e n , welche mi t den Ghe

derungen der beiden anderen Dimensionen in K o n 

kordanz zu bringen ist. D ie zum Teil hintereinander 

und zum Teü ineinander stehenden Raumordnungen 

der K ö r p e r (Figuren, Menschen) und der Arch i t ek tu r 

haben also nur ganz sekundare und auBere Beziehun

gen zueinander. Best immend ist die Figurengruppie-

rung; die A r c h i t e k t u r zeigt i m wesenthchen nur die 

H ö h e n d i m e n s i o n ü b e r alles menschhche MaB hinaus: 

die H ö h e zweier Figurenetagen ist 9: die H ö h e der 

Archhek tu r : 10. 

I n Leonardos Abendmahl ist der Raum der Archhek

tur bestimmend, der die Form eines v e r k ü r z t e n Ka-

stens hat mi t Waagrechter vorn und hinten und zwei 

diagonalen Schragungen, die an die l inken und rech

ten Bhdrander reichen und geghedert sind durch vier 

Teppiche und drei Zwischenraume, die sich perspekti-

visch v e r k ü r z e n . I n diesem Schema befinden sich die 
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Leonardo, Das Abendmahl (Ausschnitt: Jesus mit Judas, Petrus, 
Johannes (linl<s) und Thomas, Jakobus, Plvlippus) 
vgl. auch Abb. S.82-83 
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Figuren l i inter der Waagrechten des Tisches (Tischtu

ches), sind aber aufgrund ihrer Bewegungen so 

zusammengebaht, dal3 sich jede der vier Dreiergrup

pen auf Ghederungen der Seitenwande bezieht, und 

zwar verschieden links und rechts. D i e Figuren bhden 

bei Leonardo kein eigenes Raumschema, sondern nur 

eine rhythmische Bewegungin dem Arch i tek tur raum. 

Raffae l geht also nicht von der einzelnen Figur aus 

und addiert dann einzelne Figuren, sondern von 

einem linearen Kastenschema nach A r t eines Kastens, 

auf dessen Grundl in ien er dann Figuren mi t H i l f e 

bestimmter Komposi t ionsmit te l anordnet; und diesen 

Figurenkasten wiederholt er durch einen Archi tektur-

kasten, der weder an den unteren noch an den seitli

chen Randern ansetzt, sondern i n gröBerer Tiefe und 

ü b e r s c h m t t e n ist von einem Bogen; dessen Haupt-

f u n k t i o n ist, die H ö h e zu fü l l en , von der die selbst i n 

zwei Etagen gestelhen Figuren nur kaum die Ha l f t e 

fü l l en . 

Leonardo dagegen geht von dem geschlossenen und 

gegliederten Raumkasten aus, verteil t die Figuren nur 

auf einer Dimension (der Waagrechten), zwingt sie 

aber doch i n eine klare und notwendige Beziehung zur 

Tiefe des Raumes (wobei die sitzenden Figuren etwa 

ein Vier te l der R a u m h ö h e haben). D i e Figuren sind 

also dem Raum ein- und untergeordnet, und obwohl 

bei diesem der Bestimmungsgrund hegt, sind sie doch 

etwas wesentlich anderes als nur eine Wiederholung 

seiner Kastenform in kleinerem MaBstab. 
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Leonardo, Das Abendmahl, 1495-98 
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Leonardo, Das Abendmahl (Ausschnitt: Judas, Petrus, Johannes) 
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Leonardo, Das Abendmahl (AusschnUt: Thomas, Jakobus, Philip-

pus) 
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Bei Leonardo treten zwar die drei Dimensionen der 

H ö h e , Breite und Tiefe vollstandig auseinander, 

zugleich aber sind sie doch aufs engste verspannt; 

dabei geht er so vor, daB die Waagrechten und dieTie-

fenschragen verselbstandigt werden, wahrend die 

H ö h e n hauptsachhch auf den Schragen, aber auch auf 

den Waagrechten entwickelt werden; dasselbe ght f ü r 

die Figuren, wo in jeder Dreiergruppe alle drei D i 

mensionen aufs engste miteinander verbunden sind. 

H inzu kommt , daB bei Leonardo auf der Waagrech

ten zwei widerstrebende Richtungen vorhanden sind, 

die sich i n einer kompl iz ier ten Weise ü b e r e i n a n d e r l a -

gern. D ie Tiefendimension hat ebenfahs zwei schrag 

nach oben bzw. unten verlaufende Richtungen; dieje

nige von hinten nach vorn ist durch die Hande Christ i 

und durch das Landschaftslicht gegeben, das durch 

das Fenster einfaht und sich auf das WeiB der Tisch-

decke bezieht. D i e H ö h e n d i m e n s i o n ist i n denTeppi-

chen und das Tischtuch fahend, in den Figuren stei-

gend (und in der Decke fahend). DieTei lung der Bre i -

tenrichtung geht von Christus aus und von den Ran

dern auf Christus zu; die der Tiefe erfolgt i n Gegen

richtung zu Christ i Handbewegung und die der H ö h e 

ist u m Christus zentriert . Dadurch erhalten nicht nur 

Breite und Tiefe eine enge Bezogenheit aufeinander 

(wie es in dem Sparrenwerk der Decke ausdrück l ich 

angegeben ist); sondern die ganze Gliederung in 

Dimensionen und Richtungen hat einen Mi t t e lpunk t 

in dem doppelten Sinne, daB e inTeh der Ghederun

gen von i h m ausgehen und an die Grenzen laufen, 

wahrend diejenigen, die von den Grenzen ausgehen, 

sich auf ihn hin sammeln. Zwischen Mittelachse und 
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Grenze des Kastenraumes f indet so dauernd und 

gleictizeitig eine Doppelbewegung statt, welche dem 

Ganzen von Raum und Figur eine Einhei t von Passivi-

tat und A k t i v h a t , von Erleiden und Spontaneitat gibt. 

D e n n die eine Teilung an den Grenzen ist durch das 

Gesetz perspektivischer V e r k ü r z u n g bedingt (die der 

Verstand des Küns t l e r s vol lz ieht) , die andere durch 

das Wor t Christ i . Es scheint so eine Einhei t von auBe

rer Notwendigkei t und innerer Freiheit zustande zu 

kommen. 

Be i Raffae l ist das Verhaltnis der Dimensionen ein 

ganz anderes. Sie treten auseinander, wobei in dem 

Figurenschema die Tiefe , i n der Arch i tek tur die H ö h e 

betont w i r d , wahrend die Brehe die zwei Schragen 

auseinanderhalt und schheBhch abschheBt. Schon 

dies zeigt, wie wenig die Dimensionen miteinander 

verbunden sind, denn die Fortsetzung der Senkrech

ten der Figuren durch die Pfeiler der Arch i t ek tu r ist 

ebensowenig eine wirkl iche Verbindung wie die Fort

setzung der abschheBenden Waagrechten hinten bis 

zu den Bhdrandern. 

M i t dieser Lockerhei t hangt dann woh l die A r t 

zusammen, wie die Dimension in Richtungen zerlegt 

w i r d . Menschen und Archhek tu r steigen, das Lich t 

aus der Kuppe l dagegen/a//?; aber Steigen und Fahen 

b e r ü h r e n sich i m besten Fall . I n der Tiefendimension 

ü b e r w i e g t die Richtung von vorn nach hinten; was an 

Gegenrichtungen vorhanden ist, geht nicht ü b e r die 

Funkt ion hinaus, die Tiefenbewegung der Standlinie 

rhythmisch zu ghedern. Fü r die waagrechte D i m e n 

sion hegt der Ausgangspunkt der Richtungen nicht in 
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der M i t t e oder: die Zentrifugalbewegung ü b e r die lee

re M i t t e hin f indet von den Seiten her eine zentrifuga-

le Gegenrichtung, aber die entgegengesetzten Rich

tungen kommen h ö c h s t e n s zu einer B e r ü h r u n g , die 

mi t einer A r t R ü c k s c h l a g einen AbschluB f i n d e t . ' 

Al les , was es bei Raffael zu geben scheint, ist eine 

Kreuzung der verschiedenen Dimensionen und Rich

tungen an verschiedenen Stehen und ihre Verbindung 

am Ende. Dadurch wi rd alles ganz wihkür l i ch , sobald 

man ü b e r das reine Anordnungsschema hinausgeht; 

dieses Schema ü b t wohl einen Zwang aus, ist aber in 

sich selbst keine Notwendigkei t . Es gibt (zwei Haupt-) 

Knotenpunkte der verschiedenen Dimensionen und 

einen AbschluB, aber es gibt keinen notwendigen 

raumlichen Zusammenhang der Dimensionen, weder 

in den Figuren, noch in der Archi tektur , noch zwi

schen beiden. I m besonderen gibt es keinen Zusam

menhang und kein Spannungsverhaltnis zwischen den 

zwei Richtungen der Tiefendimension: die einmal 

erreichte Tiefe d r ü c k t nicht mehr von hinten nach 

vorn z u r ü c k , die g e ö f f n e t e Perspektive wi rd abge

schlossen, aber nicht wie bei Leonardo z u r ü c k e e -

f ü h r t . 

Raffaels Raumkonzeption ist ganz wesentlich die 

eines leeren Raumes; diese Leere ist im Prinzip 

unendhch; sie kann zwar von Gegenstanden begrenzt 

und geghedert werden, aber diese Grenzen sind wih 

kür l ich mi t Bezug auf ihren Or t , relativ und proviso

risch mi t Bezug auf ihre AbschluBfunkt ion, und sie b i l 

den keine wirkl iche Raumgestalt. Die Grenzen des 

Figurenschemas werden von denen des Archi tektur-
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schemas überschnitten und diese wiederum von dem 
Bogen, der nur Rahmen und Repoussoir ist. 

In engster Verbindung mit dieser Leere steht die 
Offenheit. Der Raum ist unten und vorn ganz offen. 
Raffael arbeitet mit dem Boden und rückt die Stufe 
für die zweite Etage stark in dieTiefe. Offen ist der 
obere AbschluB teils durch die Bogenüberschnei-
dung, teils durch das Licht, das durch die Kuppel ein-
fallt. Offen sind die hnke und rechte Seite, denn das 
Figurenschema endet weit vom Rand entfernt, und 
die Verbindung zum Rand ist ganz auBerlich; das 
Schema der Architektur aber ist ganzlich offen, es 
kann hinter dem Bogenrahmen unendhch fortgesetzt 
gedacht werden. Es handelt sich also nur um Planghe-
derungen, nicht um Raumgrenzen. Es folgt aus der 
Leere und demTiefenschema: 

daB Raffael beliebig viele Figuren unterbringen 
kann (oder andere Gegenstande), daB aber immer das 
Leere und nicht das Voile überwiegt. Dadurch werden 
die Menschen relativ bedeutungslos; 

daB der Raum mehr eine Szenerie als ein Gebilde 
ist und das meiste, das erreicht werden kann, die Aus-
drucksadaquatheit ist; 

daB es ebensowenig eine Zeit- und Handlungs-
wie eine Raumgestaltung gibt. Es gibt nur einzelne 
Zeitmomente, die auf dem (oder den) Tiefenschema-
(ta) verteilt werden. 

Leonardo dagegen hat einen vollen Raum mit fester 
und geschlossener Raumgestalt. Dieser voile Raum 
kommt nicht dadurch zustande, daB Raumorte den 
Raum formen und jeder Raumort in sich eine voile 

111 



Form ist. Auch Leonardo geht von der Kastenper-
spektive aus, d.h. die Leere ist auch für ihn das Prima
re. Da er aber die Leere finden wil l , begrenzt er sie 
(daher vorn die Tischdecke und oben die Decke) und 
schafft Beziehungen zwischen alien Grenzen: vorn 
und hinten, links und rechts, oben und unten; auBer
dem aber eine Beziehung von der Mitte nach alien Sei
ten. 

AuBerdem hat der Raum Leonardos eine dichte At
mosphare, die Raffaels nur ein Licht oder Beleuch
tung. Dieses Licht ist so gewahlt, daB es eine Stim
mung gibt, aber diese Stimmung bewegt sich durch 
den Raum, ohne feste Widerstande, Reaktionen und 
darum ohne jene Verdichtung, die die Leere verdrangt 
und durch eine Fülle undingHcher Ar t ersetzt. Leonar
dos Raum ist mehr ein erfüllter als ein voller, aber die
se Erfüllung ist nur möglich, weil der Raum endlich ist 
und die Grenzen eine wirkhche Gestalt geben. - So 
groB die Unterschiede zwischen Raffael und Leonar
do auch sind, das Gemeinsame (z.B. im Gegensatz zu 
van Eyck oder zu Tintoretto) darf nicht übersehen 
oder vergessen werden: das perspektivische Kasten-
schema mit endlicher Tiefengrenze und mit stabilen 
(noch nicht in Bewegung geratenen), d.h. sich drehen
den Grenzen. 

Es hangt wohl mit diesem Unterschied des leeren und 
gefüllten Raumes zusammen, daB die beiden Künstler 
ihre Menschen sowohl in sich selbst als auch in Bezie
hungen zum Raum ganz verschieden gruppieren. 

Leonardo gliedert die dreizehn Figuren (je eine 
an der Schmalseite, elf an der Langsseite desTisches) 
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mit Hilfe der Zasur (des Hiatus) in der Form eines 
nach oben zu offenen Winkels in eine isolierte Figur in 
der Mitte und je zwei Dreiergruppen zu jeder Seite. 

Raffael kennt zwar gelegenthch Unterbrechungen, 
aber nirgends die geformte Zasur; durch jede seiner 
Unterbrechungen strömt die ganze Leere hindurch 
und schafft Distanzen und neue Plane. Es scheint, als 
ob geformte Zasuren im leeren Raum nicht möghch 
seien, weil die Leere jede Zasur überwaltigt und 
sowohl die Reihe als auch die geballte Gruppe ausein
anderreiBt. Zasur (oder Hiatus) ist Pause im Zusam
menhang; die Unterbechung dagegen zerreiBt den 
Zusammenhang und erlaubt nur eine nachtragliche 
Verbindung. Reihe und Gruppe werden etwas ande
res dadurch, daB sie anders gegliedert und begrenzt 
werden müssen, je nach Ar t des Raumes, in dem sie 
stehen. 

Leonardo bildet mit Hilfe der Zasuren die Grup
pen als Wellenberge und Wellentaler, die sowohl von 
der Mitte nach beiden Seiten über die ganze Breite 
hingehen, als auch von den Seiten nach der Mitte; es 
ist so tatsachlich die ganze Breite besetzt, da der Tisch 
so weit nach vorn gerückt ist, daB das Tischtuch den 
ersten Plan angibt, und weil auch die Schmalseiten des 
Tisches mit Figuren versehen sind. 

Diese gegliederte Bewegung des Steigens und Fal
len verlauft nun zwar auf der Waagrechten (in Kombi
nation mit der Senkrechten und der Tiefe), aber sie 
kommt weder an den Wanden des Raumes noch an 
anderen Gegenstanden vor. Dadurch aber wird das 
menschliche Geschehen - obwohl es an die Breitendi-
mension gebunden bleibt, als etwas Besonderes, vom 
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Raum Verschiedehartiges herausgehoben: Die per
spektivische Raumordnung ist Gesetz und Notwen
digkeit, die Bewegung des Menschen dagegen ist die 
Ordnung des freien Wihens. Das Gesetz des raumh
chen Daseins und das der menschhchen Handlung tre
ten auseinander, und sie sind einander entgegenge-
steht wie Naturgesetz und Moralgesetz. Sie fahen 
nicht duahstisch auseinander, aber der Mensch hat 
einen höheren (und wohl auch quahtativ anderen) 
Freiheitsgrad als der Raum. 

Bei Raffael kommt es zu einem so weiten Auseinan
dertreten nicht, die Menschen bleiben gebunden an 
die Grundlinien des Raumschemas, und wo sie diesen 
Zwang verlassen, wirken sie völhg willkürlich, ob
wohl sie eine bestimmte Kompositionsfunktion 
haben. Dies bedeutet nun keineswegs, daB bei Raffa
el die Plazierung des Menschen absolut determiniert 
ist, sondern nur, daB nicht Notwendigkeit und Frei
heit, sondern Zwang und Willkür sich gegenüberste-
hen. 

Jede Dreiergruppe Leonardos ist der anderen 
ahnlich und doch verschieden von ihr; jede hat eine 
klare und distinkte Eigenform und ist doch (nicht nur 
auBerhch) mit der anderen verbunden. So gibt es ein
mal einen einheitlichen (von Menschen geschaffenen) 
FluB von der Einzelfigur zur Gruppe, dann von der 
ersten Gruppe zur zweiten. 

Bei Raffael sind die Menschen nicht auf der Waag
rechten, sondern auf der Tiefenschragen geordnet; es 
besteht keine Ahnlichkeit (Verwandtschaft) zwischen 
den Gruppen einer Seite und zwischen denen der zwei 
Seiten, höchstens eine der gleichen Staffelung von 
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Hockenden, Stehenden und auf höherem Niveau Ste
henden. Diese Staffelungshnie ist weder von den 
Menschen geschaffen noch getragen, sie hegt ihnen 
wörthch zu Grunde: Es ist die Grundhnie auf der sie 
stehen; der Mensch kann dieser Grundhnie folgen 
Oder sich in einem bestimmten Winkel gegen sie dre-
hen. Er benutzt diese Freiheit nicht, um eine Mannig
faltigkeit einer Einheit zu schaffen, sondern um ent
weder Diversitaten oder Identitaten zu schaffen. 

Wahrend Leonardo nur Variationen innerhalb der 
begrenzten Dreiergruppe vornimmt (nach den Prin
zipien der Lockerung oder Zusammenrückung, der 
Platzumstellung der Mittelperson vor oder hinter die 
beiden andern und vor allem nach der verschiedenen 
Kombination von Waagrechter und Tiefendimen
sion), zerlegt Raffael die einheithche Tiefenreihe in 
Verschiedenheiten und stellt jedem Teil hnks gleiche, 
ahnhche oder verschiedene Teile rechts gegenüber. Er' 
erweckt nicht den Eindruck der Fühe in der Einheit, 
sondern den der Mannigfaltigkeit in der Leere. Wie
derum fragt es sich, ob unter seinen Voraussetzungen 
der schematischen Tiefenlinie und des leeren Raumes 
etwas anderes möghch war als die Mannigfaltigkeiten 
des Verschiedenen. 

Analysiert man nun jede einzelne Gruppe einerseits 
in bezug auf ihre eigene Raumhchkeit und anderer
seits in Beziehung zur Wandgliederung (vierTeppiche 
und drei schmale Wandteile), dann ergibt sich: 

Die beiden Eckgruppen haben die Funktion, die 
Schmalseite und die Breitseite des Tisches miteinan
der zu verbinden. Leonardo gibt links zwei Schragen 
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(in Verlangerung der Schmalseite) und eine Waagrech
te; rechts eine Schrage (verlangert um den Kopf) und 
zwei Waagrechte. 

Es ergeben sich so in beiden Fallen etwas eckige 
Konkav-Formen, die eine gewisse Ahnlichkeit darin 
haben, daB das MaB der gegenseitigen Überschnei
dung der Figuren bescheiden ist, und zwar ist hnks die 
Mittelfigur etwas starker überschnitten. Der gröBte 
Unterschied liegt aber nicht darin, wie die hintere 
Tischkante umschrieben wird, sondern darin, wie die 
Verbindung mit der Tiefenrichtung der Wand ist. 
Links sind die Köpfe zusammengezogen auf die Tiefe 
zwischen erstem und zweitem Wandstreifen; rechts 
dagegen sind sie auseinandergenommen vom ersten 
zum zweiten Teppichbehang. 

Das Entscheidende ist, daB an den lagesymmetri-
schen Stehen nicht dieselbe Tiefe erreicht ist und daB 
verschiedene Tiefenpunkte akzentuiert sind. Aber 
gemeinsam ist beiden, daB jede Gruppe eine Tiefe 
(ahnlicher Ar t ) hat und daB sie auf die Raumtiefe der 
Wande mit Variante bezogen ist. 

Die beiden inneren Gruppen sind untereinander als 
Raumformen verschiedener als die beiden auBeren: 

Die linke besteht aus zwei Schragen (?), von 
denen jede durch eine Gegenschrage die Waagrechte 
halt; zwischen sie schiebt sich der Kopf der mittleren 
Figur als eine Waagrechte. Es entsteht so weder eine 
Konkav- noch eine Konvex-Form, es entstehen nur 
Beziehungen von Waagrechten und Schragen. 

Die rechte Gruppe ist ausgesprochen konvex und 
zwar durch den Oberkörper der Mittelfigur der Grup-
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pe, die die eine Eckfigur bis auf Kopf und Hand über
schneidet, wahrend die andere mit den Armen und 
Handen noch eine zweite Konvex-Figur macht. Die 
geöffneten Arme der Mittelfigur legen eine Konkav-
Form an, ohne sie zur vollen Geltung kommen zu las-
sen. 

Die drei Köpfe der linken Gruppe reichen vom dritten 
Wandstreifen über den Teppich zum festen Wandstück 
der Rückwand; die Köpfe der rechten Gruppe fühen 
die Rückwand und das Fenster (doch nimmt der Ober
körper der rechten Eckfigur auch noch den dritten 
Wandstreifen und vierten Teppich ein). Beide Grup
pen sind auf die hintere Raumecke bezogen, aber die 
linke nimmt sie mit einer Variante des Wandwinkels, 
die rechte dagegen mit einer konvexen. 

LaBt man alle feineren Unterschiede beiseite, so 
kann man sagen: die Eckgruppen links und rechts sind 
auf die beiden ersten Teppiche der Seitenwande bezo
gen; die Innengruppe auf den vierten Teppich und die 
Rückwand, d.h. auf die Raumecken. Die Hauptzasur 
wird also durch den dritten Teppich und die ihm 
benachbarten Wandstreifen gezogen. Das Auffahend-
ste dabei ist, daB die Innengruppen (die doch ganz an 
der Waagrechten des Tisches sitzen soHten) so in die 
Tiefenbewegung der Seitenwande hineingezogen 
sind, daB sie die Begegnungsstelle von Seiten- und 
Rückwand verdecken und umschreiben. 

In den Eckgruppen, wo die hintere Tischkante 
umschrieben wird, kommt man aus den Schragen in 
die Waagrechte; bei den Innengruppen, die die Waag
rechte haken sollten, wird dieTiefe aufgerissen. Die 
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Figuren wiederholen gleichzeitig und in engster Ver
knüpfung sowohl die Waagrechte des Tisches als auch 
die Schrage der Seitenwande, und eben dadurch tra
gen sie auch dazu bei, den Raum zwischen dem hinte
ren Tischrand und der Rückwand zu erfühen. 

Sie schaffen und zerstören planparallele Ebenen, 
sie führen die Rechnung (Ghederung) durch Planpa
rahele und die Begrenzung durch Schrage ineinander 
über. Dadurch werden sie von dem Zwang jeder der 
beiden Dimensionen befreit, und indem sie, und sie 
ahein, die Synthese beider bilden, erhalten sie eine 
besondere Ar t bzw. einen höheren Grad an Freiheit, 
oder sie erfüllen das Gesetz der (strengen) Naturnot-
wendigkeit mit dem höheren Gesetz der moralischen 
Freiheit. 

Bei Raffael bleibt die Gliederung durch planparahele 
Ebenen und durch Diagonalebenen getrennt. Waag
rechte können die Schragen verbinden oder nach 
auBen zu an sie ansetzen, aber zu einer Durchdrin
gung dieser Gegensatze kommt es nicht. Raffael 
scheint wie Aristoteles zu sagen: Wo eine Dimension 
ist, kann nicht gleichzeitig am selben Ort eine entge
gengesetzte sein; die entgegengesetzte ist immer 
daneben. 

Leonardo dagegen ist in seiner Methode Dialekti-
ker: Die Dimensionen sind einerseits auseinander 
und andererseits ineinander, und diese Dialektik ist 
imstande, nicht nur den Raum zwischen den auseinan-
derhegenden Dimensionen zu erfühen, sondern ihn 
trotz und innerhalb seiner endlichen und geschlosse
nen Grenze deutlich zu machen. 
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Raffaels Raum dagegen ist offen, und die Figuren 
(oder die Architektur) schheBen ihn nicht; seine Me
thode führt nur endliche und begrenzte Momente in 
die Offenheit ein; sie kontrastiert (schlechte) Endlich
keit und (schlechte) Unendhchkeit. Raffael scheint 
ganz und gar auf dem tertium non datur zu bestehen, 
erreicht aber nur die Alternative von Zwang und Will
kür. 

Analysiert man nun detaillierter das Verhaltnis von 
Tiefenschragen und Waagrechten (sowie deren Glie
derung), so ergibt sich bei Raffael folgendes: 

Das Schema 

Das heiBt also: Beide Schragen beginnen nicht unmit
telbar an den Bildecken. 

Linke Tiefenschrage Rechte Tiefenschrage 
Die Waagrechte beginnt A n der entsprechenden 
ganz hnks mit einem (un- rechte Ecke finden wir 
ten), von der Tür über- eine Gruppe von stehen-
schnittenen, viereckigen den Figuren, eine vom 
Pfeiler (Stein), auf dem Rücken gesehen, die an-
runde Wülste und ein dere von vorn und die 
medriges rundes GefaB zwei am weitesten rechts 
aufliegen. Um diesen im Profil. Sie sind anna-
Pfeilerstein sind mehrere hernd in Kreisform ange-
(stehende) aber nicht sehr ordnet (ohne Gegenstand 
groBe (hohe) Personen im im Zentrum) und halten 
Kreis geordnet. kreisrunde Scheiben 

(oder Kugeln) in der 
Nach mnen (Mitte) an- Hand. Entsprechend 
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rechts beugt sich ein 
Mann aus der stehenden 
Hahung sehr weit mit dem 
Oberkörper nach vom und 
zieht mit dem Zirkel Krei
se auf den Boden. 

Er büdet zusammen 
mit drei anderen Figuren 
(einer vorderen, die 
kniet, und zwei hinteren, 
die aus der Stehhahung 
sich vornüber beugen) 
einen ICreis, in dem ein 
Mensch kniet und auf-
schaut. 

Es finden sich also auf jeder Seite (dem Breitenstück, 
ehe die Diagonale ansetzt) je zwei Gruppen - je eine 
stehend und je eine knieend und gebeugt - , die alle 
nach Varianten des Kreises gebildet sind. Der Zweck 
dürfte sein, bestimmte Ortsgruppen zu sammeln, die 
zwar in sich bewegt sind, aber sich nicht durch den 
Raum von einem Ort zum andern bewegen. Im Prin
zip entspricht das der Bodenzeichnung, die aus zwei 
ineinanderliegenden (dunklen) Quadraten besteht, 
die durch ein heheres, schmaleres getrennt sind; die 
Gruppen bilden eine ganz ahnliche Figur nur in Kreis
form. 

Auf beiden Seiten hangen die beiden Figurengrup-
pen durch bloBe Berührung zusammen, d.h. es gibt 
keinen gemeinsamen AnlaB, auBer dem formalen 
Wunsch, eine Gruppe von (in sich bewegten) Raum-

schheBend folgt ein 
knieender Mann, der 
wohl etwas in ein Buch 
schreibt. Hinter seinem 
Rücken sind mehrere 
(drei) Personen, die eine 
Kurve um ihn bilden. Alle 
Figuren haben dieselbe 
Richtung nach rechts. 
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orten zusammenzufassen als Gegensatz zu der Diago-
nalbewegung in die Tiefe. Zugleich sind die inneren 
Randfiguren dieser Gruppe benutzt, um die Diagona
len einzuleiten oder vorzubereiten. Die Verbindung 
oder Durchdringung der zwei verschiedenen Funktio
nen ist auf jeder Seite mehrfach; und die Schrage, die 
aus dem Kreis heraus entwickelt wird, findet auch eine 
doppelte Fortsetzung; aber die dem auBeren Rand 
nahere bricht an der Mauer der Architektur ab, wah
rend die weiter innen hegende weitergeführt wird. 

Das Schema 

Die auBere Weiterführung ist dann Ansatzpunkt für 
die Wiederholung der Waagrechten auf einem tieferen 
Flan und in lockerer Figurenordnung. Die Hauptfort-
setzung in dieTiefe geht nun so vor sich: 

Hinter der Gruppe des 
Knieenden, und von die
sem bis in Gürtelhöhe 
überschritten, steht eine 
Figur in y4(?)-Ansicht 
vom Rücken. In einem 
spitzen Winkel neben ihr 
steht eine zweite Figur, 
deren Oberkörper in %-
Ansicht gegeben ist. 

Beide zusammen bhden 
einen spitzen Winkel, der 

Rechts liegt die Verbin
dung nicht in derselben 
Raumtiefe, sondern be
ginnt höher auf den Stu
fen, so daB zunachst eine 
völlige Unterbrechung 
eintritt. Dann erst folgen 
zwei Figuren: die erste 
(also innere) ist vom Rük-
ken gesehen und geht 
schnell mit stark geneig-
tem Körper die Treppe 
hinauf, die andere (rechts 
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nach hinten offen ist. Bei- daneben) scheint dieTrep-
de Figuren stehen noch pe (von einer höheren 
auf dem Boden, d.h. Stufe aus) herunterzu-
bevor die Treppen begin- kommen, doch ist das 
nen. nicht genau zu erkennen. 

Die Form der Gruppe 
ist verschieden von der 
hnken. Der Hauptunter
schied ist aber der, daB die 
erste auf einem vorderen 
Ortspunkt steht und sich 
nach hinten öffnet, wah
rend die rechte durch tie
fere Ortspunkte sich be
wegt. 

Es ist also links eine mehr potentielle Bewegung von 
einem Ort aus in die Tiefe und nach vorn kontrastiert 
gegen rechts, wo es eine reale Doppelbewegung (an 
einem höheren und tieferen Raumort) gibt. 

Es werden nun links beide Rechts kommt ebenfalls 
Schenkel des spitzen Win- die Diagonale zunachst 
kels verschieden weiter- auf der auBeren Figur zur 
geführt. Der erste Sehen- Ruhe, da eine vom Rük-
kel wird angehalten durch ken gesehene Figur 
eine Facefigur, wahrend abschlieBend oder minde-
der rechte durch eine ent- stens hemmend wirkt. 
gegengesetzt gerichtete Doch setzt hier die Flucht-
y4-Figur weitergeführt hnie der Architektur 
wird. unmittelbar an, was auf 

der linken Seite nicht der 

122 



Nimmt man noch diejeni
ge y4-Figur hinzu, die sich 
aus der Fortführung der 
auBeren Tangente der 
Kreisform ergibt, dann 
bildet sich auf der Höhe 
des Treppenpodestes das 
Schema: 

Dabei überschneidet die 
vordere Gruppe (Winkel) 
die hintere etwa in Knie-
höhe. 

Wir sind damit an der Stel
le, WO die Waagrechte 
zurück zum Bildrand sich 
entwickelt, d.h. wo eine 
starke Unterbrechung der 
Tiefenrichtung: eine 
bedeutende Zasur ein
tritt. Diese wird dadurch 
unterstrichen, daB die 
Waagrechte auch nach 
rechts, d.h. ins Innere 
fortgesetzt wird und 
dadurch die Diagonalfüh-
rung zunachst abbricht. 

Fah ist. Es ergibt sich dar
aus noch einmal, daB auf 
der rechten Seite das Tem
po der Bewegung in die 
Tiefe schneher ist, und 
das mag die Ursache 
dafür sein, daB Raffael 
hier mit Unterbrechun
gen (und nicht mit Über
schneidungen) arbeitet: 
Die Diskontinuitat (der 
Sprung) erhöht das Bewe
gungstempo. 

Eine solche Unterbre
chung findet sich noch 
einmal vor dem steigen
den Mann. Auf der Po-
desthöhe fehlt die Bi l 
dung der Schemagruppe, 
dagegen findet sich die 
Betonung der Waagrech
ten durch eine Anzahl lok
ker verteilter Figuren. 

Bei ahen Verschieden
heiten links und rechts ist 
doch der Tief engewinnung 
gemein: die Betonung der 
Schragen auf mehreren 
Bahnen, die Schaffung 
von Gegenbewegungen 
und das Auffangen und 
Hemmen der Bewegung. 
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Andererseits lassen sich die wesentlichen Verschie
denheiten zusammenfassen als solche des langsame-
ren und schnelleren Tempos, der Kontinuitat und Dis
kontinuitat, der Ortslagedifferenzen. Was jetzt folgt, 
ist insofern von allem Vorangehenden verschieden, 
als dank Verkürzung mehrerer Figuren rechts und 
hnks nicht gleich viele so eng aneinander gerückt sind, 
daB die Schragbewegung in dieTiefe, ohne jede Unter
brechung, vor sich geht und sich auf eine schnell 
schmaler werdende Öffnung zusammenzieht, aus der 
die beiden formalen Hauptfiguren nach vorn zuschrei-
ten. (Die hintere Öffnung bzw. Breite ist weniger als 
1/3 der vorderen und weniger als die Halfte der Breite 
bei Beginn dieser letzten, verkürzten Gruppe.) 

Das Bestreben Raffaels in mehreren (neben- und 
z.T. auseinanderhegenden) Tiefenbahnen gleichzeitig 
zu arbeiten und auf ihnen entgegengesetzte Bewe
gungsrichtungen zu gebrauchen, wiederholt sich, 
wenn er die groBe Breite des Vordergrundes mit der 
schmaleren Breite der gröBten Tiefe, d.h. mit den bei
den Hauptpersonen, zu verbinden versucht. 

Raffael setzt links eine vornübergebeugte Figur in 
den Vordergrund, derart, daB ihre Rückenlinie alle 
Treppenstufen überschneidet und auf Plato weist. 
Rechts legt er eine Figur über die Treppenstufen nach 
hinten, so daB ihre Richtung auf Aristoteles weist. 
Beide Figuren sind völlig isoliert und zeigen gerade 
darum deutlich, daB Raffael in dem groBen Raum-
schema der Figuren zwei entgegengesetzt gerichtete 
Krafte als Bewegung von Ort zu Ort durch den leeren 
Raum lebendig weiB. Aber nirgends werden diese 
Gegensatze zur Durchdringung gebracht. 
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Raffael, DieVertreibung des Heliodor aus dem Tempel, 1512-14 
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Rajfael (G. Romano?), Der Borgo-Brand, 1514-1517 
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Dieses Schema ist in den meisten Wandfresken mit 
Varianten angewandt, selfener dagegen in den Teppi
chen. Es war wohl besonders dort geeignet, wo es sich 
um eine Verteilung vieler Personen handelte, die um 
ein Zentrum gruppiert werden konnten, weil es eine 
rein formal-raumliche Bewegung enthielt, die das 
Fehlen der Aktion ersetzen konnte. Die Frage ist 
aber, wie sich das Schema dort bewahrt, wo eine sol
che Akt ion im Stoff liegt wie bei der Vertreibung des 
Heliodor aus dem Tempel, dem Borgo-Brand, der 
Befreiung des hi. Petrus? Wie steht Raffael im Gegen
satz zu Leonardo eine Handlung dar, und wie wird er 
mit der Zeitgestaltung innerhalb dieses Schemas fer-
tigt? 

Ein sehr auffalliger, wenn zunachst auch nur auBerer 
Unterschied der Raumauffassung ist der, daB Raffael 
den Boden betont, der letzten Endes eine unendliche 
Horizontale ist, wahrend er die Höhe für den Licht-
einfah offen liiBt, wodurch dann auch die Höhe im 
Prinzip unendlich wird; dazu kommt dann eine sehr 
groBe Tiefe mit den Hauptpersonen im letzten Plan 
und in der Mittelachse - auch hier ist der SchluB nur 
provisorisch. 

Raffael hat also letzten Endes drei unendhche-
Dimensionen, die er von einem Halbkreis rahmen 
liiBt, der - trotz aher Wiederholungen im Inneren -
nicht ein transzendenter Rahmen ist, sondern nur 
einen Ausschnitt schafft. 

Ebenso auffahig wie Raffael den Boden, betont 
Leonardo die Decke, die völlig abschheBt, so daB die 
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Endhchkeit des Raumes keinen Ausweg hat und so 
von oben her nichts in den Raum eindringen kann In 
beiden Fahen ist der Raum über den Figuren noch 
sehr betrachtlich, aber bei Leonardo ist er endhch bei 
Raffael unendlich. Die Menschen Raffaels stehe'n in 
Abhangigkeit von dem aus der Höhe einfahenden 
Licht - mag dieses je nach dem Sujet als natüriiche 
Sonne {Schule von Athen) oder als götthches Wunder 
{Vertreibung des Heliodor) konkretisiert sein. 

Zu den zwei Etagen der Figuren und der Architek
tur kommt die dritte auBerhalb des Bildes hegende 
Etage der Lichtquehe (zu einer besonders klaren Tren
nung m der Messe von Bolsena). 

Daraus ergeben sich für die Menschenauffassung 
bestimmte Unterschiede: 

Raffaels Menschen sind nicht Personen, d.h. sie 
leben nicht per se, sondern in Abhangigkeit. ' 

Sie haben keine direkten Beziehungen unterein
ander, sondern stehen isoliert nebeneinander. Das 
emzige, was sie verbindet, ist die gleiche (oder ahnli
che) Stimmung als Ausdruck der gleichen Abhangig
keit von einer ersten und fernen Ursache auBerhalb 
ihrer. Alle anderen Verbindungen sind nur rein for-
mal-asthetischer Ar t . 

Was Raffael vermittelt, ist die Mannigfaltigkeit der 
Erscheinungsformen einer ersten Ursache, aber es 
gibt weder einen Weg von der Ursache zur Wirkung 
noch ist die Ursache in der Wirkung; sie sind nur der' 
farbige Abglanz, den das menschliche BewuBtsein 
von diesem Zusammenhang hat. Darum wirken Raf-
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faels Menschen einerseits klein und nichtig, weü sie 
der ersten Ursache ganzhch unangemessen sind; 
andererseits aber wirken sie groB und wunderbar, weü 
sie nicht die Kleinlichkeit des Ahtags, des Vulgaren 
haben. Sie sind nicht erhaben wie die Menschen 
Michelangelos, die sich in herrischer und monomaner 
Weise dem Absoluten annahern und gleichsetzen wol
len; sie sind vielmehr eine beschrankte Mitte zwischen 
dem nur Absoluten (Göttlichen) und dem nur Relati
ven. Sie haben GröBe, Würde, Charme, wenn der 
Betrachter sie an sich miBt. Aber da sie nicht die Kraft 
haben, ihn an dieser Würde partizipieren zu lassen, 
miBt er sie am Absoluten und findet sie schwach, 
beschrankt, nichtig. Beide MaBsysteme liegen auBer
halb der menschhchen Figuren, aber diese haben -
gerade weü sie keine Synthese, sondern nur eine Mit
te sind - keinen EigenmaBstab, wie er nur Personen 
zukommen kann. 

Leonardos Menschen sind autonome Personen; sie 
haben direkte Verbindungen zueinander, die zusam
menhangen mit einer realen Ursache, die sie ahe 
zusammenhalt, ihrer aher Zentrum ist. Leonardo 
zeigt tatsachhch den Weg von der Ursache zur Wir
kung, er zeigt die Tragödie einer menschhchen Grup
pe. Darum hat auch der Zuschauer keinen doppelten 
MaBstab: Die Würde der Personen übertragt sich auf 
ihn, und sie ist der einzige MaBstab. Raffaels Men
schen hangen zwischen zwei Weiten; Leonardos Men
schen sind eine Welt. 
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Mit Bezug auf Handlung und Zeit: Leonardo gibt eine 
Ursache (als vollendet) und eine Wirkung (als sich 
vollziehend). Er gibt die Wirkung nicht in Etappen, 
d.h. die Gruppen neben Christus geben nicht eine frü
here Etappe der Reaktion auf sein Wort als die weiter 
von ihm entfernten. Ahe reagieren gleichzeitig und 
auf dasselbe Wort, nur in individueher Weise. Es ist 
eine mannigfaltige Reaktion, aber nicht eine Mannig
faltigkeit von Zeitmomenten für den Ablauf oder die 
Folge der Reaktionen. Ahe reagieren gleichzeitig und 
jeder einzelne mit der Ganzheit seines Wesens, so daB 
sich auch für das einzelne Individuum nicht sagen 
laBt, ob der eine am Anfang, der andere in der Mitte, 
der dritte am Ende seiner Reaktion sei - ahe sind 
gleichzeitig in der Fühe und Ganzheit ihrer Reaktion. 
Die Kategorie der Zeit (im Sinne eines Ablaufes von 
der Vergangenheit in die Zukunft) ist also in vielfa-
chem Sinne ausgeschaltet: 

Christus hat gesprochen, die Zeit des Sprechens 
ist vollendet, und doch scheint er immer noch zu spre
chen durch seinen Gestus. Zwischen Gegenwart und 
Vergangenheit gibt es in Christus keinen Unterschied: 
Er hat gesprochen - er spricht noch - , und er wird 
immer sprechen: Als Ursache steht er auBerhalb der 
Zeithchkeit. Sein einmaliges (historisches) Wort hat 
ewige Dauer. 

Man sieht nicht die Zeit, die nötig ist, um von der 
Ursache zur Wirkung überzugehen. Es gibt einen 
raumhchen Abstand zwischen Christus und den Jün
gern, zwischen der einen Ursache und den vielen Wir
kungen. Auch kann man vieheicht sagen, daB diese 
raumliche Zasur die Zeit des Schweigens andeutet. 
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die nötig war, damit die Ursache sich in Wirkung 
umsetzt. 

Dargesteht ist nicht der Verlauf vom Anfang über 
die Mitte zum Ende. Die Fülle der Wirkungen ist ein 
einziger, gleichzeitiger Moment, in dem sich zwölf ver
schiedene Reaktionsweisen begegnen. Die Reaktion 
geht also nicht in der Zeitlosigkeit vor sich, auch nicht 
in einem abstrakten und leeren Zeitmoment, sondern 
in einem Moment der Fülle, im konkreten und erfüh-
ten Moment, der deswegen dauern kann. Der 
Betrachter sieht in der Zeit, aber die Zeit des Wahr-
nehmungsaktes alteriert in keiner Weise die Gleichzei
tigkeit und Dauer der daseienden Reaktion. 

Die Bewegung des einzelen Apostels ist vollen
det, sie ist zu Ende in dem Sinne, daB sie ihren Höhe
punkt, ihre Totahtat des Wesens, ihre Identitat mit 
dem betreffenden Menschen erreicht hat. Leonardo 
hat sie an diesem Optimum ihres Daseins festgehal
ten, aber er laBt doch ahnen, daB ein Ak t und eine 
Zeit nötig waren, um zu diesem Moment der Selbst-
vollendung und der Identitat von Gestus und Person 
zu kommen. Jede Bewegung ist ein (fixierter) Mo
ment, der eine noch ahnbare Dimension in bezug auf 
die Vergangenheit hat, aber keine auch nur potentiel
le Dimension in die Zukunft. 

Gegenwartigkeit und Gleichzeitigkeit bedeuten also 
nicht, daB die (empirische) Abfolge-Zeit auf einen 
Augenbhck zusammengeschrumpft und eingefroren 
ist, sondern, daB dank der streng durchgeführten 
Ursache-Wirkung-Auffassung der Handlung die Zeit 
des Geschehens durch die Zeit der Notwendigkeit 
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ersetzt ist, wo der zeitliche Unterschied nur in die 
Erscheinung oder Wahrnehmung, nicht zum Wesen 
der Sache gehört und wo selbst der Unterschied von 
Ursache und Wirkung nicht im Zeitlichen hegt, son
dern in der Partizipierung an verschiedenen Arten 
von Un- und Überzeithchkeiten. Der Gestus Christi 
reicht aus der Sphare der Notwendigkeit in die der 
Ewigkeit, der Gestus der Apostel aber in die der Zeit
hchkeit (Verganglichkeit). 

Diese letzteren sind gemacht, und wenn sie trotz 
ihrer Momentaneitat eine gewisse (asthetische) Dau
er haben, die die Kategorie der Zukunft ausschheBt, 
so wird doch die Verganghchkeit mitempfunden wie 
bei Christus die Ewigkeit. Diese Ursache oder Not-
wendigkeits-Zeit mit ihren entgegengesetzten Gren
zen der Ewigkeit und der Verganglichkeit ist etwas 
ganz anderes als der fruchtbare Moment. 

Bei Raffael wird man unterscheiden müssen zwischen 
Szenen ohne Handlung, wo Menschen (oder Grup
pen) auf dem perspektivischen Grundschema durch 
den (Kasten-)Raum verteilt sind (Stanza della Segna-
tura) und Szenen mit Handlung (Stanza d'Eliodoro 
und Stanza dellTncendio). Diese sind also die zeithch 
spateren und stellen eine neue Entwicklungsstufe dar. 

Von alien Szenen der Stanza della Segnatura 
kommt die Disputa des Sacramento (Theologie) [so 
der spatere Titel dieser Darstellung der Theologie; 
eigenthch: Der Triumph der Eucharistie] dem Abend
mahl Leonardos dadurch am nachsten, daB sich - in 
der unteren Etage - das SakramentsgefaB auf dem 
Altar in der Mitte des Bildes befindet und das hier 
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affael, Studie fü,- die linke untere Halfte der Disputa 
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Rajfael, Disputa, 1509 
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geschehende Wunder als »Ursache« für alle Reaktio
nen erscheint. In Wirkhchkeit handelt es sich nicht um 
eine Ursache, sondern um einen wunderbaren AnlaB 
für Reaktionen. Der auslösende AnlaB bleibt jedem 
unverstandhch, der die Geschichte nicht kennt, doch 
kann man durch den ganzen aufgebotenen Apparat 
ahnen, daB es sich um ein Wunder handelt. Das Eigen
tümhche des Wunders besteht ja gerade darin, daB es 
keine zur Notwendigkeit führende Ursache ist, son
dern ein (überraschender) A k t , der aus der Unzeit-
lichkeit in die Zeithchkeit kommt und hier nicht zeitli
che Ablaufe, sondern einen einmahgen Erfolg aus-
löst. Darum ist dieses christiiche Sujet von den heidni-
schen Sujets nicht so verschieden, die nur eine Grup-
pierung von Personen zeigen, ohne daB es ein auslö-
sendes Zentrum für Reaktionen gabe. 

Das Eigentümhche in der Disputa ist noch, daB eine 
Unterscheidung von Wundertaten und vollzogenem 
Wunder entweder nicht im Sujet hegt oder der Wun-
dertater in der oberen Etage über dem Kreisrund dar
gesteht ist. So haben wir also nur das vollzogene Wun
der und die Reaktion der Beschauer auf es, d.h. eine 
Anordnung von Personen auf den beiden Raumtie-
fen-Schragen, die von den Büdecken zu dem in der 
Mitte stehenden Ahar führen. Die Frage ist, ob das 
Sujet oder das Raffaelsche Schema der Raumgestal
tung die Darstellung einer Handlung verunmöglicht 
hat. Damit ist also ein tiefer Zwiespah aufgerissen 
zwischen dem fertigen Wunder, das auBerzeithch 
(überweltlich) ist und den Reaktionen der Zuschauer, 
die in der Zeithchkeit vor sich gehen, wobei die Ord
nung der Zeithchkeit mh der ErschheBung der Tiefe 
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des Raumes zusammenfallt. Es bleiben noch die fol
genden Fragen: Geht die zeitliche Ordnung von der 
Mitte aus oder von den Ecken auf die Mitte hin (wie 
die TiefenerschlieBung)? Und wird tatsachhch eine 
Folge von Reaktionen geordnet oder bloB die Wahr-
nehmungszeit geghedert? 

Es ist möghch, daB schon die erste der beiden Fra
gen falsch gestellt ist, insofern Raffael nur eine Man
nigfaltigkeit gleichzeitiger Reaktionen, nicht aber' 
eine Abfolge zwischen ihnen hat darstellen wollen, so 
daB die Frage der Ablesbarkeit vom Rand nach innen 
oder von innen zu den Randern sekundar ist. Es wird 
in jedem Fall gut sein, die Gliederung der Tiefenlinie 
nach ihren rein formalen Werten zuerst zu beschrei
ben. 

Ganz auBerlich gibt es also den Unterschied zwischen 
sitzenden, stehenden und knieenden Figuren: Die bei
den stehenden Figuren der linken Seite schaffen die 
groBen Einschnitte und korrespondieren als eine 3/4-
Ansicht von vorn und 3/4-Ansicht von hinten. Dann 
gibt es Figuren, die mehr auf der (ideellen) Richtungs-
linie in dieTiefe hinein stehen, und andere, die diese 
Richtung mehr überschneiden, resp. solche, die beide 
Richtungen zugleich erfüllen: die eine mit dem Kör
per, die andere mit Orientierung, Gang, Handen, 
Köpfen. Diese allgemeinen Prinzipien sind: 

Gliederungen und Zasuren zu schaffen; 
die Realisierung der Tiefe durch Kreuzungen 

indirekt zu machen; 
die Figurenhöhen zu wechseln; 
den einzelnen Körper zu vervielfachen und ent-
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gegengesetzte Funktionen zu benutzen (durch ver
schiedene Verwendung der verschiedenen Teile des 
Körpers). 

Diese allgemeinen Prinzipien sind dieselben rechts 
und links, aber sie sind verschieden realisiert; so 
haben wir z.B. rechts eine reine Profilfigur, die hnke 
fehh. 

Betrachten wir nun die inhaltliche Beziehung der ein
zelnen Figuren oder Teilgruppen zu dem Vorgang am 
Altar, so ergibt sich für die hnke Seite von auBen nach 
innen: 

Hinter einer (waagrechten) Schranke ganz links 
eine Gruppe von zwei Mannern, die mit einem Buch 
beschaftigt sind, das auBen ist. Der innere dieser bei
den Manner weist mit der Hand auf das Buch nach 
links, mit dem Kopf dagegen wendet er sich nach 
rechts (innen). Es ist, als sei er von der rechts neben 
der Schranke stehenden Figur erst darauf aufmerk-
sam gemacht worden, was am Altar vorgeht; diese 
Figur (y4-Ansicht von vorn) ist mit Schritt und Hand 
nach innen gerichtet, wahrend sich der Kopf zurück-
wendet. Hier hatten wir also wohl ganz deutlich einen 
Anfang. Dies wird dadurch unterstrichen, daB der 
Winkel zwischen diesen beiden Figuren durch den 
Oberkörper einer andern ausgefüllt ist, die nur noch 
den Kopf nach auBen auf das Buch wendet; (Gang-
richtung nach innen). 

Nach innen folgt: eine knieende Person und 
dahinter eine, die im Begriff ist niederzuknien, also 
auf niedrigerer Höhe eine stürmische Bewegung nach 
innen zu machen. Damit haben wir die folgende Etap-
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pe: Von dem bloB Aufmerksamgemachtwerden über 
das Aufmerksammachen kommt er zur ersten 
(jugendlich-stürmischen) Anbetung. 

Es folgt eine Gruppe von drei stehenden Man
nern, von denen man nur den vordersten voh sieht (3/4 
in Rückenansicht). Seine Gangrichtung ist nach 
innen, aber er zieht sein hnkes Bein erst in diese Rich
tung herum und hinein. Seine Hand weist nach unten 
(wohl auf die Bücher, die unten neben dem Altar lie
gen) und nicht auf die Monstranz, die auf dem Altar 
steht. Rein rhythmisch gesehen, bedeutet dies eine 
Hemmung. Der Fortschritt liegt vielleicht in dem Hin
weis auf etwas Konkretes, als ob die Bücher eine nicht 
zu vernachlassigende Beziehung zum Wunder hatten; 
dem mehr instinktiven Anbeten folgt etwas wie Wis
sen und Besinnung: die Reife des Alters. 

Dann folgen zwei sitzende Personen. Die vordere 
mit erhobenem Kopf und Papsttiara schaut auf das 
Wunder der Monstranz, die hintere schaut mit gesenk-
tem Kopf auf ein Buch, das sie mit beiden Handen auf 
den Knien hah. Hier sind also die beiden Motive: das 
Hinsehen auf Monstranz und auf Buch unmittelbar 
neben-, resp, hintereinander gesteht. Eine dritte Per
son, die noch weiter in der Tiefe steht, streckt beide 
Arme gegen die Monstranz aus, wahrend der Kopf zur 
Seite geneigt ist. Damit vollendet sich der Hinweis auf 
die Monstranz: Aus dem Hinblicken wird ein Hinwei
sen (aber ohne jede Anbetung). Zwischen diesen 
Figuren und dem Altar sieht man noch - von einem 
Haufen Bücher überschnitten - eine Halbfigur, die 
ihren Kopf zurückwendet. Es scheint, als ob Raffael 
hier zwei Typen der Reaktion unterscheidet: den der 
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Anbetung und den der Bücher. Die ersteren sind jün
ger, die letzteren alter (mit Ausnahme des Papstes). 

Auch auf dem rechten Flügel findet sich dieser Un
terschied, nur daB die Altersdifferenzen nicht so be
tont sind. Die Anbetung wie auch das Hinweisen stei
gern sich: Die erhobene Hand des Mannes neben dem 
Altar weist jetzt über die Monstranz hinaus auf die 
Szene über den Wolken, d.h., auf die göttliche Ursa
che des Wunders. So sind also die zeitliche Entwick- -
lung der Reaktionen und der Wechsel der Typen mit
einander verbunden, um in die Folge Abwicklung und 
Hemmung zugleich hineinzubringen. 

Diese Abwicklung in Zeitetappen kontrastiert nun 
mit der unmittelbaren, momentanen Wahrnehmung 
des Wunders des Betrachters, ganz unabhangig von 
der eben beschriebenen Wahrnehmung der Personen 
auf dem Bild. Da der gröBte Teil des Bildvordergrun-
des leer ist, und da die Monstranz in der Mitte steht 
(sowie durch die Höhe der Stufen und des Altares 
unterstrichen ist), kann der Betrachter sie unmittel
bar erbhcken und sie mit einem Blick umfassen: als 
den ersten und zunachst einzigen wahrgenommenen 
Gegenstand. 

Diese unvermittelte und simultane Wahrnehmung 
braucht keine Zeit oder gar Zeiteinteilung wie die suk-
zessive, aber sie ist doch ein Moment in der Zeit, nur 
daB die Abfolge übersprungen wird; es ist gleichsam 
eine unendhch klein gewordene Abfolge. Dieser 
Sprung in den Daseinsmoment führt aber zu keiner 
Dauer, da die Monstranz über sich hinausweist in die 
Höhe: auf die Ursache des Wunders. Der Zusammen-
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hang zwischen der simultanen und der sukzessiven 
Wahrnehmung ist einseitig, d.h. man kommt vom 
Sukzessiven zum Kelch, aber nicht vom Simultanen 
zu den Randern (im Gegensatz zu Leonardo, wo die 
Breite eine Doppelrichtung hat: von innen nach 
auBen und von auBen nach innen). 

Da Raffael den Anreiz zum unmittelbaren und 
simultanen Sehen sehr groB macht, lockert sich die 
Beziehung zwischen dem simultan erschaubaren 
Kelch und der unumkehrbaren Zeitfolge (auf der 
Bahn der RaumerschlieBung). 

Damit entwertet sich die mit so vielen formalen Mit
tein vorgenommene Gliederung derTiefe. Dies wird 
zum Teil dadurch nötig, daB die Höhe (Heihger Geist 
- Taube, Christus mit Maria und Johannes, Gottvater; 
d.h die ganze Folge der himmlischen Kreise, welche 
die Ursachen enthalten) getrennt von der Waagrech
ten entwickelt wird nach dem Schema [ _ . 

Im unteren Teil des Bildes gibt es nur Schrage und 

Waagrechte: das Schema y'i -_ ~ X , ; oben gibt es 

Etagen der Erde und des Himmels, der Dreieinigkeit 
und des angebeteten Wunders sind durch einen be-
trachtlichen Zwischenraum getrennt. Raffael ist hier 
duahstisch; das kann natürlich im Sujet hegen, aber er 
gibt dann dem Sujet nach. 

Die Frage ist noch, wie sich die Gesten der Perso
nen Raffaels zu denen Leonardos verhalten. Man 
kann unterscheiden zwischen Personen mit doppel-

nur Kurven und Senkrechte 
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tem Gestus, der zugleich zurück und vorwarts weist 
und Personen mit einem einzigen Gestus. Raffael wie
derholt sich öfter als Leonardo, der eine Reihe von 
Handen unterdrückt. Aber selbst auBerlich ahnhche 
Gesten haben noch einen verschiedenen Charakter, 
mit Bezug auf Zeit. Bei Raffael ist der Gestus (wie die 
ganze Haltung) weniger Ausdruck des ganzen Wesens 
des Menschen, als vielmehr eine Funktion für die 
Komposition. Daher könnte man oft den Menschen 
auswechseln, wenn man nur die Kompositionsfunk
tion beibehalt. 

Bei Raffael ist also der Gestus eine Raumfunktion 
(und ganzhch auBerhch), bei Leonardo dagegen ist er 
die auBere Erscheinung des individuehen Charakters 
eines Menschen und wird dann durchaus sekundar 
auch für kompositionehe Funktionen gebraucht. Aber 
der Mensch ist das Erstere, und der Gestus ist unmit
telbar zeitlich, insofern er etwas Inneres nach auBen 
tragt und ihm in der auBeren Erscheinung D auer gibt. 

Die drei Faktoren der Zeit: die Bahn (zerlegt als 
Folge), der Moment und die Dauer sind bei Leonardo 
alle drei vorhanden, und zwar in enger Durchdrin
gung, als eine Einheit. Die Folge ist, daB er trotz sei
ner Bestimmtheit voll und unerschöpflich ist. Bei Raf
fael ist der Gestus immer nur ein Verweisen auf etwas 
hin, ein Erstaunen vor etwas, d. h. eine Beziehung zwi
schen AuBen und AuBen; er ist darum ohne jede zeitli
che Dimension, er steht, weist durch eine abstrakte 
Unzeithchkeit. 

Die Zeit schrumpft zusammen auf eine geghederte 
Folge, sie verraumhcht sich oder vielleicht besser: Sie 
gewinnt nie die Quahtaten, die nötig sind, um sich 
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gegenüber dem Raum zu verselbstandigen und sich 
dann mit ihm zu verbinden. Es hangt dies wohl aufs 
engste damit zusammen, daB für Raffael die Waag
rechte als Linie der Handlung nicht in Betracht 
kommt. Wenn Raffael versucht, den Gesten eine 
Bedeutung zu geben, die über die bloBe Funktion hin-
ausreichen, so werden sie leicht theatrahsch. Dem 
Gestus Raffaels fehh jede Beziehung zur Überzeit
lichkeit, mag diese im Innern des Menschen liegen 
oder jenseits des Menschen. Gleich rechts vom Altar 
steht Raffael zwei Gesten zusammen, die diese entge
gengesetzte Beziehung darstehen sollen, aber es 
bleibt eine bloBe Funktion. 

Um so merkwürdiger ist es, daB Raffael in der obe
ren Reihe die Dreieinigkeit und die Ewigkeit selbst in 
drei Reihen darsteht: der Heihge Geist mit zwölf von 
ihm erleuchteten Menschen des Ahen und Neuen 
Testaments, Christus mit Maria und Johannes dem 
Tauf er und schheBhch Gottvater mit Engein. Die blo-
Be Übereinanderschichtung der drei Personen der 
Dreieinigkeit zeigt, daB Raffael ihre analytische Aus-
einandernahme und getrennte Einrahmung mit ver
schiedenen Umgebungen naher lag als ihre Einheit. 
Anstatt die Dreieinigkeit darzustellen, begnügt er 
sich damit, die drei getrennten Glieder durch Wieder
holung ahnhch formaler Mittel (Wolkenkrone) und 
Sammlung um eine senkrechte Achse ganz auBerlich 
anzugleichen. Man kann wohl sagen, daB der Verstand 
die Analyse in der Leere des Raumes und der Zeit vor-
nehmen kann, daB dagegen jede echte Synthese - weil 
sie nicht nur ein mentaler BewuBtseinsprozeB, son
dern ein realer Vorgang ist - eine konkrete Zeit 
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braucht. Wo die Zeit leer ist (wie der Raum) kann man 
nur zu Schein- und Ersatzsynthesen kommen. 

Ahnlich wie Raffael nicht die Dreieinigkeit dargestellt 
hat, hat er auch nicht die Ewigkeit dargestellt. Die 
zwölf erleuchteten Manner sind nicht in der Ewigkeit, 
sondern in der Langeweile und in der Verlegenheit, 
was sie mit sich anfangen sohen. Sie machen momen
tane Gesten, denen sowohl die innere Zeit als auch 
die Dauer fehlt und die nicht einmal als Abfolge 
geghedert sind. Sie sind nicht sehg in der Ewigkeit, 
sondern sie versuchen in der absoluten, d.h. leeren 
Zeit eine individueh-traditionelle Haltung anzuneh
men. Die Gesten von Christus, Maria und Johannes 
dem Taufer einerseits und von Gottvater andererseits 
sind reine Wiederholung der Tradition, jeder einzelne 
ist partiell ohne jede Totahtat, momentan symbohsch, 
nicht ewig real. Der starkste Einwand gegen Raffaels 
Darstellung der Ewigkeit kommt aus der leeren Zone 
zu beiden Seiten des Bogens, der Christus mit Maria 
und Johannes umschheBt und die Sphare des Geistes 
von der Gottes trennt. Hier zeigt es sich besonders 
deutlich, daB für Raffael die Ewigkeit nicht die Erfül
lung der Zeit oder die Fülle der Zeit ist, sondern die 
abstrakte Zeit (und der abstrakte Raum), besetzt mit 
vielen Gegenstanden ohne Zeit und mit bloBer Raum
funktion. Der Gestus Adams, der seine Beine über-
einanderschlagt und sein Knie mit beiden Handen 
umfaBt, ist so momentan. daB er geradezu als ein ins 
GroBe (nicht eigenthch Momumentale) gesteigerter 
Hohn (ohne Scherz, Humor, Ironie oder Komik) auf
gefaBt werden kann. 
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Eigentliche Handlungen finden sich in der Vertrei
bung des Heliodor aus dem Tempel und im Borgo-
Brand. Das erstere Bild hat noch das symmetrische 
Diagonalschema für die Tiefengestaltung. Was die 
Handlung betrifft, so finden wir hnks (in einer Bild-
einwarts-Richtung) die Zuschauer: der Papst auf 
einer Tragbahre und eine »Menge« mit zwei vom Rük-
ken gesehenen Hauptfiguren in zwei Etagen. DieTie-
fen-Diagonale ist von wenigen Gegendiagonalen und 
mehrfachen Waagrechten durchkreuzt und lauft in 
mehreren parahelen Reihen und in zwei Etagen. 

Mit Bezug auf Zeit könnte man unterscheiden: das 
ruhende Dasein und Getragensein (resp. das ruhige 
Hereinschreiten auf die Bildszene), die stürmische 
Bewegung (in zwei durch Waagrechte getrennte Eta
gen) und eine Gruppe miteinander sprechender, an 
den Pfeiler angelehnter Zuschauer und schlieBhch der 
knieende Priester am Altar. Es ist klar, daB diese 
Abfolge: Ruhe - stürmische Bewegung - Beten nur 
eine Zerlegung in Kontraste, nicht eine eigentliche 
Ghederung einer Folge ist, die zu einem bestimmten 
Ziel führt (auBer im auBerhchsten raumlichen Sinne). 
Es sind Ghederungen der Tiefenlinie durch Bewe-
gungsgegensatze; aber die Folge ergibt weniger Zeit 
als Aufreihung verschiedener Reaktionstypen. Auch 
ist die Steigerung der auBeren Bewegung nicht iden
tisch mit zunehmender Bedeutung, da der bedeutend
ste Zuschauer nicht bloB nach seiner sozialen Stel
lung, sondern auch für den Inhalt des Bildes (wenig
stens für seinen gewollten Sinn) der Papst ist. 

Wenn die Zuschauer links auf der Linie in die Tiefe 
angeordnet sind, so ist es der eigenthche Vorgang 
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(Handlung) rechts aus der Tiefe heraus. Man sieht 
zwei Figuren stürmisch mit weitem Schritt und geöff
neten Armen die Treppe herunterstürmen im Gefolge 
eines Reiters, dessen Pferd auf den gefallenen Helio
dor einstiirmt; dieser halt durch die Ar t , wie er sich 
biegt, die Diagonalbewegung auf (er muB sie auffan
gen) . Die Rolle der an den Rand gedriickten und über-
einandergeschichteten Figuren ist nicht ganz klar: Sie 
scheinen teilweise dem Hehodor helfen zu wollen, 
z.T. Schatze aus dem Tempel fortzuschleppen wie 
Hehodor selber, neben dem Gold am Boden verschüt-
tet hegt. 

Die Handlung entwickelt sich also auf der rechten 
Tiefenschrage, indem diese in ihrer Raumauswarts-
richtung benutzt wird (im Gegensatz zu Raumein-
wartsrichtung links, wo die Zuschauer stehen). Auf 
dieser Schrage oder vielmehr diesen Schragen sehen 
wir die drei Angreifer (in vohem Bewegungsschwung) 
und den Angegriffenen (zusammengebrochen) zu
sammen ein Dreieck bilden, dessen Spitze im Helm 
des Reiters hegt und das annahernd gleichschenklig 
ist. Dadurch werden der Angreifer und der Angegrif-
fene in eine Figur zusammengefaBt, ohne daB die 
groBe Dynamik leidet; der Oberkörper des Reiters 
scheint die Höhe dieses Dreiecks einzunehmen. Wenn 
so A k t und Ende, das Handeln und das Resultat (Er
folg) eine Einheit bilden, liegen Anfang und Ursache 
auBerhalb dieser Gruppe: in dem Licht, das von der 
Höhe der Bildmitte her stufenweise (d.h. in Fluren 
und Streifen, die durch Dunkelheiten getrennt wer
den) zum Priester am Altar herunterfallt und dann auf 
die rechte (nach auBen gerichtete Gruppe) iibergeht. 
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Die Frage ist, ob der Priester um die Vertreibung 
bittet Oder für sie dankt, im ersten Fall würde er sich 
in den weiten Weg von der ersten, jenseitigen Ursache 
zur Handlung selbst einschalten, als ein auBerer 
AnlaB für das Aktivwerden der ersten Ursache, dafür 
daB sie ihre Engel als Vollstrecker schickt. In jedem 
Fall bleibt der Weg von der ersten Ursache im Jenseiti
gen zur Erfüllung im Diesseitigen unendlich lang, und 
Raffael versucht, diesen Weg des Wunders von Gott 
zur Erde und durch die Lichtbahn glaubhaft zu 
machen. 1st der Priester der Bittende (und nicht der 
Dankende), dann hat Raffael dargestellt: 

auf der Senkrechten 
den Weg und die Zeit von Priester (Gebet) zu 

Gott und einen endhchen Teh dieses Weges (als einen 
einzigen Sprung); 

den Weg und die Zeit von Gott zur Erde in Etap
pen und Sprüngen in entgegengesetzter Richtung zur 
ersten Möglichkeit; 

auf der Diagonalen 

den Weg und die Zeit vom Angriff zu Niederlage. 
Wahrend diese eigentliche Aktionszeit fast unend

hch kurz ist, jedenfalls endlich und darum in einer 
Figur zusammengefaBt werden kann, ist die Zeit der 
beiden ersten Möghchkeiten unendlich lang, und Raf
fael macht deutlich, daB er von der ersten Möglichkeit 
nur den Anfang und nicht das Ende, von der zweiten 
dagegen nur das Ende und nicht den Anfang gibt. 

Die erste Ursache der Handlung transzendiert also 
das Bild unendlich, aber Raffael versucht den Weg 
von der ersten Ursache zur vollziehenden Ursache 
durch das Licht darzustellen, den Zusammenhang 
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zwischen der überirdischen Welt und der irdischen. 
Der Reiter und seine beiden stürmischen Helfer sind 
gleichsam die Materiahsierungen dieser Bahn. 

Was Raffael in der (etwas früheren) Disputa in kei
ner Weise gelungen ist: namlich die irdische und die 
überirdische Welt zu verbinden, ist ihm hier gelungen, 
und dies ist die eigenthche geistige Aktion des Bildes, 
aus der dann die materiehe Handlung (das Wunder) 
glaubhaft folgt. Was Raffael hier darsteht, ist das Zeit-
lichwerden der Ewigkeit, das Irdischwerden der 
Macht Gottes. Und es war wohl eine seiner geistvoh-
sten Einfalle, daB er zwischen dem aus den Kuppeln 
aus unendlicher Ferne herabfallenden Licht und dem 
(ahmahlich zunehmenden) Licht der Akteure eine 
Dunkelheit einschob, in der sich die Umwandlung des 
Lichtes in Figur vollzieht und dem Blick entzieht -
also sprunghaft realisiert. 

Man könnte somit sagen, daB Raffael mehrere ganz 
verschiedene Arten von Zeit dargestellt hat: 

Die irdische Zeit mit Wechsel von Ruhe und 
Bewegung als ein gegliederter Zug, der keine logische 
Folge bildet und ganz vom Raum abhangig bleibt. 

Die Zeit als Bahn vom Irdischen ins Überirdische 
(Gebetszeit) und vom Überirdischen ins Irdische 
(Gnadenzeit). Diese gehen in und an der Architektur 
vor sich, aber unabhangig von vorgezeichneten Bah
nen auf einem ideellen , sehr stellen Dreieck aus Schat
ten und Licht. Diese Zeit ist ein endlicher Teil der 
Unendlichkeit und unmeBbar, selbst wenn sie in Etap
pen geghedert ist. 
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Die Zeit der Wunderhandlung, die weder irdisch noch 
überirdisch ist, sondern in gewissem Sinne beides 
zugleich, indem ihre Dynamik unendlich groB, der 
Übergang zum Erfolg unendhch klein und das Ganze 
eine unendliche Figur ist. 

Eine gewisse Bindung dieser drei ganz verschie
denen Zeiten ist vollzogen (und das ist der groBe Fort
schritt auch über die Schule von Athen hinaus), und 
zwar durch die VergröBerung der raumlichen Bezie
hungen: Die im Winkel gebrochenen Stufen des Vor
dergrundes verklammern den linken und den rechten 
Ak t der TiefenerschlieBung, wahrend die reinen 
Waagrechten (oder Quadrate) getrennt bleiben. 

Und schheBlich in zwei Etagen links: Trager und 
Papst, knieende Rückenfigur am Boden und stürmen-
de Gruppe auf den Sockel. 

Für die Zeit selbst freilich scheint Raffael eher den 
Bruch, die Diskontinuitat zu betonen. Doch ist der 
Übergang von der Ruhe in die stürmische Bewegung 
links und die Figur der Anordnung derselben eine 
gewisse figürhche Vorbereitung für das Spatere. Man 
könnte sagen, daB in der Vertreibung des Heliodor die 
Synthese der Disputa (mit ihren zwei getrennten Wei
ten) und der Schule vonAtheti (mit der Beziehungslo-
sigkeit zwischen herabfallendem Licht und Architek
tur) zu Figuren erreicht ist. Zugleich aber ist das The
ma des Barock: die Bewegung zwischen Materiellem 
und Immateriehem: die Transsubstantiation ange-
schlagen. 

Man sieht daran, wie wenig Raffael je im Bereich 
des Humanen und der Notwendigkeit gewesen ist, wie 
sehr er die christlichen Transzendenzvorstellung bei-
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behalten hat. Nicht das Gesetz, sondern das Wunder 
war sein Thema, und zwar nicht, weil es ahein ihm 
gesteht war, sondern weil er der christlichen Welt 
innerlich verhaftet war. Selbst im Pamass blicken die 
Inspirierten: Apollo und Homer (nicht aber Dante!) 
nach oben. Sowohl das Antikische als auch das eigent
hch Moderne: der Begriff des natürlichen und morah-
schen Gesetzes war für Raffael immer nur ein Vor
wand und ein Ersatz - wahrend er den Weg zum Ba
rock suchte, der dann in der Befreiung des hi. Petrus 
mit seiner Lichtmagie fast verwirkhcht ist. 

Der Borgo-Brand (1514) [bis 1517; zum groBen Teil von 
seinen Schülern, vor allem G. Romano ausgeführt] 
zeigt auch die RaumerschlieBung durch das Diagonal-
schema, aber mit einigen Eigentümhchkeiten: 

das Schema ist asymmetrisch, d.h. von rechts her 
mit einer Aufsicht auf die linke Seite gesehen; 

die Mitte des Vordergrundes ist nicht mehr leer, 
sondern gefüllt mit Figuren, die selbst eine Variante 
des Schemas bilden; 

das starke Aufsteigen der Stufen wird noch durch 
ein Haus vermehrt. Der Papst, der das Feuer löscht, 
steht auf % der Breite nach rechts geschoben und etwa 
im letzten Viertel der Höhe, in das von den übrigen 
handelnden Figuren nur ganz wenig hineinragt - also 
nicht axial, sondern akzentuiert. So kommt die Starr
heit der Symmetrie, die sonst festgehalten war, sehr 
ins Schwanken. 

Die Handlung ist nicht als ein zusammenhangendes 
Geschehen gegeben, sondern aufgelöst in Verhaltens-
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typen, deren Gruppen wieder unterteilt werden: 
Links (wo man im Hintergrund am Rand das Feu

er sieht) findet man drei Gruppen von sich Rettenden. 
Rechts findet man Wasserholer: diejenigen, die 

bereit sind, das Feuer löschen zu helfen (drei Einzel-
personen, wahrend man das, was eine Vierte tut, nicht 
gut erkennt). 

In der Mitte des Vordergrundes (verschoben 
nach rechts) sind vier Frauen und vier Kinder als 
Gruppe, die auf den Papst weist. 

Im Hintergrund klein, unter einer balkonartigen 
Öffnung (Veranda) der Papst, der das Feuer löscht. 

Der Nachdruck liegt auf den drei Gruppen des Vor
dergrundes, die die vom Feuer ausgelöste Erregung in 
verschiedenen Reaktionsweisen konkretisieren. Die
se Ersetzung e/ner Handlung, eines Geschehens, d.h. 
der Zeitabfolge durch Reaktionstypen löst den FIuB, 
den Bewegungszusammenhang in Gruppen auf, die' 
sowohl raumlich als auch inhaltlich (durch die Ver
schiedenheit und Gegensatzlichkeit ihrer Verhaltens-
weisen) voneinander getrennt sind. So ist die Dyna
mik der Handlung zugleich mit der Einheit und Abfol
ge der Zeit verloren, zugunsten einer Gleichzeitigkeit 
verschiedener Akte. 

Was Raffael fasziniert haben könnte, ist die Gleich
zeitigkeit von verschiedenen Mannigfaltigkeiten, aus-
gelöst von ein und demselben Ereignis, resp. von zwei 
auslösenden Faktoren: dem Feuer und dem Papst. 

Diese Gleichzeitigkeit des Verschiedenen setzt vor
aus, daB verschiedene Raumpunkte betrachtet wer
den, mögen diese nun auf derselben Tiefenhnie hin-
tereinanderhegen oder auf den zwei verschiedenen 
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Tiefenlinien oder auf der Waagrechten zwischen 
ihnen. 

Nun aber ist schon die einzelne Fluchthnie für den 
Betrachter nicht simultan gegeben, sondern wird für 
ihn in einer Wahrnehmungszeit entwickelt. Diese Ent
wicklung und Gliederung der Wahrnehmungszeit wird 
desto starker, je verschiedenartiger Inhalt und Form 
der Gruppen werden, die die einzelnen Etappen der 
Wahrnehmungszeit bilden. Wir kommen so zu dem 
folgenden Zwiespalt: Was in der objektiven Bhdzeit 
als gleichzeitig vorgebend an verschiedenen Raumor
ten gedacht ist, wird in der Wahrnehmungszeit gese
hen als eine Abfolge verschiedener Geschehnisse an 
aufeinanderfolgenden Raumorten. 

Dies ist besonders deuthch auf der hnken Seite, wo 
der Jüngling, der seinen Vater aus dem Feuer tragt, in 
keiner zeithchen Verbindung steht zu dem Jüngling, 
der sich allein an der Mauer herunterlaBt; und dieser 
wiederum in keiner Verbindung zu dem Ehepaar (die 
Frau reicht dem Mann ein Wickelkind über die Mauer 
herunter). 

Der raumhche Zusammenhang dieser drei Grup
pen liegt darin, daB sie sich alle auf derselben Fluchth
nie in die Tiefe befinden, die nacheinander, d.h. in 
geghederten Teilen gesehen wird. Diese auBere Wahr
nehmungszeit bleibt als an den Raum gebunden und 
hat keinerlei Beziehung zu einer objektiven Gescheh-
niszeit. Die rechte Seite könnte man vielleicht dahin 
interpretieren, daB die am höchsten stehende Figur 
(Mann?) .das Wasser in die GefaBe laufen laBt, die 
zweite niedriger stehende Figur (Frau auf FuBspitzen) 
dies leere GefaB hinaufreicht und das volle hinunter. 
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und die ganz im Vordergrund stehende Frau die gefiih-
ten GefaBe forttragt. 

Dies ware ein zeithcher Geschehniszusammen-
hang, der von hinten nach vorn ginge (wie beim Helio
dor) , aber der raumhche Figurenzusammenhang geht 
ganz offensichthch von vorn nach hinten, wodurch 
Raum- und Zielrichtung auf derselben Tiefenhnie ent
gegengesetzt laufen. Dies mag Absicht gewesen sein, 
weh hier die Raumhnie stark verkürzt ist wegen der 
Asymmetrie und weil auf diese Weise der (beabsich
tigte) Eindruck der Erregung gesteigert wird. 

In der Mittelgruppe des Vordergrundes handelt 
jede Person für sich, aber ahe weisen auf das gleiche 
Ziel; eine Zielgebundenheit auBert sich in einer geo
metrischen Figur (Dreieck), die sich in einer weiteren 
Frau mit Kind weiter höher auf der Treppe vohendet. 
Jede Figur macht ihren Gestus gleichzeitig mit dem 
der andern, die Zeit ist so ein fixierter Moment mit 
verschiedenen Inhalten, die nur raumlich zusammen
gefaBt werden. Nimmt man nun noch deri. Papst hin
zu, so ist dieser von alien Seiten isohert, selbst von 
unten her; denn das eben besprochene Dreieck reicht 
nicht bis zu ihm, und es schiebt sich im Gestein der 
Hausmauer (Rustica) eine Gegenfigur ein, die auch 
ihrerseits nicht bis zum Papst hinaufreicht. 

Es vollzieht sich hier also eine Einzelhandlung (Ein-
zelgestus) ohne jeden zeitlichen (und selbst raumli
chen) Zusammenhang mit alien andern. Der Folge-
charakter der Zeit, als das innere Band eines Gesche
hens, ist also ausgeschaltet (und ebenso die innere 
Zeit und die Dauer). Zeit ist nichts als Gleichzeitig
keit verschiedener Einzelhandlungen, zusammenge-
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halten allein durch die Wahrnehmungszeit des Rau
mes. Es fragt sich, ob es auch den entgegengesetzten 
Typ gibt: daB Raum nichts anderes ist als die Zeit der 
Wahrnehmung der inneren Zeit. Man könnte dies am 
ehesten bei Greco untersuchen. 

Die Voraussetzung für eine solche Zeitauffassung 
ist doch wohl die leere Zeit, gebunden an den leeren 
Raum, der von einem gewissen Schematismus der 
RaumerschlieBung durchzogen ist. Eine solche 
abstrakte Auffassung des Raumes laBt sich aber wohl 
mit verschiedenen Zeitauffassungen verbinden, wie 
namentlich die Vertreibung des Heliodorhev/eist, aber 
auch die Disputa. Der Unterschied des Borgo-Bran-
des und der Schule von Athen liegt darin, daB in dieser 
letzteren die Figuren ohne jeden Bezug auf Handlung 
und Geschehen auf den entscheidenden Raumtiefen-
linien gruppiert sind, so daB die absolute Gleichzei
tigkeit ihres Daseins im Unterschied zur subjekti
ven Wahrnehmungszeit des Raumes sich von selbst 
versteht. In Borgo-Brand dagegen scheint ein Bezug 
auf einen Vorgang, den Brand, vorzuliegen; aber die
ser Bezug führt nur zu verschiedenen Reaktionsty
pen, d.h.: das Geschehen bestimmt die Auswahl von 
Personen und Gruppen und nicht, wie Geschichte, die 
in ihr auftretenden Personen - wie in der Schule von 
Athen. 

Eine wesentlich andere Auffassung von Handlung 
und Zeit findet sich in denTeppichkartons, besonders 
in Der wunderbare Fischzug. Denn hier verlauft die 
Handlung auf der Waagrechten, d.h. auf den zwei 
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Raffael, Der wunderbare Fischzug, 1515116 
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Schiffen, die annahernd planparahel zur Bildebene 
stehen; sie verlauft unabhangig vom Raum, der sich 
auf einer Diagonalen in dieTiefe öffnet; es gibt keine 
Zuschauer, sondern nur noch Beteihgte, und es findet 
sich eine Folge von Momenten. 

Allerdings ist die Handlung nicht zentriert (wie bei 
Leonardo), und man kann bis zu einem gewissen 
Grad zweifeln, ob sie von links nach rechts (von Chri
stus zu den Fischern) oder umgekehrt von rechts nach 
links lauft. In dem ersten Fah müBte man annehmen, 
dafi die Handlung von Jesus und seinem Befehl aus
geht; dann aber ist es ungereimt, die Fischer und den 
anbetenden Petrus sofort zu sehen. In dem zweiten 
Fall beginnt man mit dem unbeteihgten Ruderer; es 
folgen die zwei vornüber gebeugten Fischer, welche 
die schwer gefüllten Netze mit Anstrengung hochzie-
hen; es folgt die Mittelfigur, welche die Fischer weiter
führt , insofern der Körper höher aufgerichtet ist, und 
den knienden Petrus vorbereitet, insofern sie sich 
gegen Christus nach vorn neigt; es folgt der anbetende 
Petrus nach Christus, der die Anbetung sitzend entge-
gennimmt (am Rand links). 

Danach ist die Geschichte rückwarts erzahlt: von 
der Wirkung auf die Ursache, die aber nicht als Ur
sache, sondern als Ziel der Anbetung gesehen ist. 
Die Darstellung dieser Abfolge ist eine axial zen
trierte Reihe, und in der Achse steht eine nur vom 
formalen wie vom inhaltlichen Standpunkt aus wich
tige Figur: Sie markiert den Umschlag vom Tun zum 
Anbeten. 

Dargestellt ist also nicht eine reale Handlung, son
dern der Ak t des BewuBtwerdens eines Wunders: der 

156 



übergang von dem realen Vollzug des Wunders zur 
Anbetung der Ursache des Wunders. Dadurch, daB 
der Übergang von einer realen Handlung in einen 
BewuBtseinsakt, der sich realisiert, dargesteht wird, 
wird die Ursache zum Ziel, die Wirkung zum Anfang 
und die Mitte der Wendepunkt von anbefohlener zur 
freien BewuBtseins-Handlung (die in ihrer Konse
quenz: der Anbetung reahsiert wird). 

Dies alles hat nicht das geringste mit Leonardo zu 
tun und seinem Schema der Gleichzeitigkeit von Ursa
che und Wirkung, denn diese hegen auf derselben 
Ebene, wo Notwendigkeit und Freiheit identisch sind. 
Bei Raffael dagegen beruht alle Kontinuitat der Dar
stehung gerade darauf, daB von der physischen Hand
lung des Fischziehens zur geistigen Handlung des 
Anbetens übergegangen wird, durch eine Figur, die 
den Zwischenakt als BewuBtwerden des Wunders dar
steht und darum mit Recht in der Mitte des Bildes 
steht (oder vielmehr: aus der Mittelachse sich nach 
hnks wendet). 

Wenn hier eine ganz bestimmte Ar t von Etappenfol-
ge beibehalten ist, so gibt es doch keine innere Zeit; 
die Gesten werden nicht von innen nach auBen gese
hen, sondern sie sind fixierte Momente, zum Teh, wie 
bei den Fischern, fruchtbare Momente, in dem sie ver-
gangene und zukünftige Bewegungen in diesem 
Moment zusammenfassen. Dasselbe kann man wohl 
von den beiden Anbetenden sagen, wobei die rechte 
Figur die Bewegung anfangt, die die linke vollendet 
zeigt, so daB die Abfolge, die Entwicklung, in den 
fixierten Momenten erhalten bleibt. Es wird aller
dings fast der Eindruck erweckt, als ob in der Gebarde 
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dieser Anbetenden etwas Inneres nach auBen proji
ziert würde. 

Aber dies geschieht doch wieder in einer völhg an
deren Weise als bei Leonardo, denn bei Raffael ist der 
ganze Mensch ein Gestus, nicht der Gestus der ganze 
Mensch. Raffael reduziert den Menschen auf den 
Gestus, selbst wenn er den Gestus aus dem Menschen 
ausbrechen laBt; Leonardo sammelt und vollendet 
den ganzen Menschen im Gestus. Die Folge ist, daB 
die Menschen Raffaels keine Dauer in sich selbst 
haben, sondern nur in der Funktion, die sie erfüllen. 
Auch diese Reahsierung der Zeit ist nur möglich in 
der abstrakt-leeren Zeit und im abstrakt-leeren 
Raum. 

Die Betonung der Kontinuitat der Abfolge und die 
Anordnung auf der Waagrechten andern daran nichts 
Wesenthches. Bei Leonardo sind Moment, Folge und 
Dauer aus einer Einheit zusammengewoben, bei Raf
fael dagegen ist die Folge aus (heterogenen) Momen
ten zusammengesetzt, so daB sich für das Ganze keine 
Dauer, höchstens eine Wiederholbarkeit ergibt. Bei 
Leonardo wird die innere Zeit zu einem auBeren 
Moment (von Dauer), die Momente bhden eine zeitli
che, ursachhche Folge und Gleichzeitigkeit, und diese 
hat Dauer als Ganzes und an jedem Punkt. 

Bei Raffael bleibt ahes auBere Zeit, sowohl die phy
sische wie die geistige Handlung, sie grenzt daher nir
gends an eine Überzeitlichkeit wie bei Leonardo 
(sowohl in der inneren Zeit als in der Dauer). Raffaels 
Zeit geht ganzlich in MeBbarkeit auf, ist linear-raumli-
che Zeit, die rational gegliedert ist. Die Zeit Leonar
dos ist nur zum Teil raumlich meBbar, und diese MeB-
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barkeit laBt gerade das NichtmeBbare um so deutli
cher erscheinen. Das Geteilte ist immer zugleich ein 
Ungetehtes, das Glied das Ganze. Bei Raffael dage
gen 1st das Glied nichts als Ghed und die selbst konti-
nuierhche Beziehung zwischen Ghedern schafft keine 
erfiillte Zeit. 

Das Raffaehsche Verhaltnis von Körper und Raum 
sowie seine Zeitgestaltung hangen natürlich aufs eng
ste zusammen mit seiner Auffassung und Gestaltung 
des Menschen. Er sucht einerseits die Gestalt des ah-
gememen Menschen, bzw. die Gestalt der verschiede
nen Geschlechter und Altersstufen dieses allgemei
nen Menschen; er sucht den abstrakten oder absolu
ten Menschen wie den leeren Raum, der GefaB für 
etwas sein kann. Er gibt dann andererseits diesem 
»Idealmenschen« eine bestimmte Haltung, einen 
bestimmten Gestus, einen bestimmten Blick, die sich 
erklaren aus der besonderen formal-raumlichen 
mhalthchen oder stimmungsmaBigen Funktion dieses 
Teiles im Ganzen. 

Der »Abstraktion«, die zum Typus Mensch führt 
wird die Analyse konkreter Inhalte und Stimmungen 
hmzugefugt, die Analyse von Ausdrucksbewegungen 
wie sie m der Shhouette einer Masse, in der Haltung 
eines Körpers, in der Funktion von Körperteilen wie 
Hande, Augen, Mund, etc. in Erscheinung treten 
Dann wird der (in Arten gegliederte) Ober- und Allge
meinbegriff mit konkreten, analytisch gewonnenen 
Besonderheiten erfüllt. »Der« Mensch bekommt und 
hat dann »diese« Silhouette, Haltung etc., die ruhig 
Oder bewegt sein können. 
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Damit wird der Körper Trager eines seelischen Aus-
drucks, der gepragt ist nicht durch die individuelle 
Idee eines Menschen, der in einer bestimmten Situa
tion oder Handlung ist, sondern durch das »Ideal« mit 
dem »der« Mensch »diese« Handlung tut (oder einen 
bestimmten Vorgang mitansieht), die ein spezifisches 
Moment in einer Stimmungssituation oder Hand-
lungsstimmung ist. Indem die spezifische Handlung 
auf einen allgemeinen (abstrakten) Menschen 
schlechthin bezogen wird, verliert sie ihre Zufahigkeit 
und findet ihre Identitat, d.h. die Form, die ihrem 
Sein-Sollen entspricht, das dann an den Betrachter 
mit dem Anspruch eines zu imitierenden (oder imitier-
baren) Sohens, als ein Exemplum herantritt, das sich 
selbst als Exemplum weiB und in dieser Beispielhaftig-
keit gefallt (also leicht auBerhch und theatrahsch 
wird), zugleich über den Anspruch der Aufgabe, des 
Sohens, der Vorschrift erhebt. Umgekehrt: indem der 
ahgemeine Mensch auf eine besondere Funktion for
maler und inhalthcher A r t bezogen wird, wird er über
haupt erst aus der Welt der Vorstellungen und Begriffe 
in die Welt der Realitat übertragen; er wird dadurch 
nicht autonome Wirkhchkeit, nicht sich selbst bestim-
mende Person, wohl aber ein konkretes Bild (Erschei
nung) einer abstrakten Vorstellung. 

1st diese wechselseitige, korrelative Beziehung, die
ses Teilhaben des Allgemeinen an ein ihm AuBeres, 
Fremdes, Spezielles vohzogen, dann ist das »Ideal« 
erreicht. Wann dieses erreicht ist, wird von dem dar
stellenden Künstler, nicht aber von dem dargestellten 
Menschen bestimmt, d.h., das Ideal des spezifisch 
bestimmten Ahgemeinmenschen ist nicht dasselbe 
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wie die individuelle Idee der Selbstbestimmung eines 
Menschen zur Person, noch hat es den Charakter der 
Notwendigkeit, der GesetzmaBigkeit (die nur als sol
che des dargestellten Menschen vorhanden sein könn
te), sondern den der guten Proportion zwischen den 
heterogenen Anteilen, die durch dieses Verhaltnis 
zwar zusammenwachsen, aber deswegen nicht eine 
Einheit werden. 

Alles Notwendige ist in Proportion, aber nicht jede 
Proportion hat Notwendigkeit. Proportion ist selbst 
etwas Abstraktes, und man muB immer fragen, was in 
Proportion ist, wie die Proportion entstanden ist, aus 
welchen Grundlagen sie sich gebhdet hat. Es ist diese 
AuBerhchkeit der Beziehung des Allgemeinen und 
des Besonderen, welche erlaubt, das eine Ahgemeine 
mit vielfachen Besonderen zu verbinden, d.h. zu spe
zifischen Idealen zu kommen. 

Ferner macht diese AuBerhchkeit der Beziehung 
zwischen einem Aprior i des Verstandes und einem 
Aposteriori der Erfahrung es möghch, daB dieses letz
tere beliebig viele und verschiedenartige Quehen 
haben kann: die beobachtete Um- und Mitwelt wie 
andere Künstler oder die Tradition. Eine andere Frage 
ist, ob das Apriori von Raffael geschaffen oder von 
ihm nur bei der Übernahme modifiziert wurde. Man 
wird sagen müssen, daB er nur die AuBerhchkeit des 
apriori Allgemeinen sah: die GröBe der körperhchen 
Erscheinung, die Kontinuitat des grobhnigen Umris-
ses, die Rolle des Mathematischen etc. Darum gibt es 
auch bei ihm seiten eine Beziehung zwischen Rand-
und Binnenform: Die Silhouette ist für den Ausdruck 
entscheidend, das Innere ist meistens leer. 
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Bei Leonardo sind wohl die Ausgangspunkte keine 
anderen: die Dualitat zwischen dem Apriori-Ahge-
meinen und dem Aposteriori-Besonderen; ganzhch 
verschieden aber ist die A r t ihrer Beziehung. Anstelle 
der auBerhchen Anpassung und Abstammung zweier 
heterogener Elemente durch ihre Wechselbeziehung, 
die vom Künstler vorgenommen wird, haben wir bei 
Leonardo ihre innere Durchdringung zur Einheit in 
der dargestehten Person. Der Mensch ist nicht die 
bildhche Erscheinung eines Parallelogramms hetero
gener Krafte (des allgemein-Apriorischen und des 
aposteriorisch-Besonderen), das der Künstler für. 
jeden einzelnen Fall konstruiert hat, so daB zwischen 
den vielen Fallen keine direkte Beziehung besteht, 
sondern das Allgemeine ist ein Besonderes, und das 
Besondere ist ein Ahgemeines. 

Das Besondere füht das Ahgemeine ganz aus, so 
daB es zu diesem Ahgemeinen wird, und umgekehrt 
wachst dieses Besondere in das Allgemeine so hinein, 
daB es sein Allgemeines ist. Die auBere Korrel ation 
wird zu einer inneren Durchdringung, und dieser Ak t 
ist so dargestellt, daB er von der einzelnen Person voh
zogen wird oder vohzogen ist. Dadurch wird jeder 
Mensch zur Person, und die Gleichheit der Akte (Me
thode) ist jetzt das allen Menschen Gemeinsame, die 
durch ihn in einer inneren Gemeinschaft stehen und 
sich darum direkt aufeinander beziehen können. Das 
Besondere bekommt so die Möghchkeit, autonom zu 
werden (eine Tendenz, die in verschiedenen Graden 
und Stufen reahsiert werden kann - anders bei Chri
stus, anders bei den Jüngern); das Allgemeine dage
gen bekommt eine Notwendigkeit in der Gestalt. 
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Auch bei Leonardo haben wir es keineswegs mit dem 
klassischen Menschen zu tun, der sich als (individuel
le) Idee und als (allgemein menschliche) Totalitat 
setzt. Im menschlichen Sinne total ist kein einziger der 
Apostel und nicht einmal Christus. Sie beziehen sich 
nicht auf die Fülle der Totalitat, sondern nur auf das 
Aufgehen ihrer Individuahtat, in das Allgemeine, in 
den ihnen ahen gemeinsamen Generalbegriff. Das'ln-
dividuehe ist nicht zur Idee autonomisiert, es ist spezi-
fizierte Gattung, was etwas anderes ist als die Gat
tung, die spezifische Merkmale angenommen hat. 

Eine Gattung kann zwar in vielen Spezies sein, aber 
sie kann noch viel mehr spezifische Merkmale anneh
men Oder haben. Darum erscheint die Welt Raffaels in 
demselben MaBe vielfaltiger als sie zufahiger ist, und 
die Welt Leonardos in dem selben MaBe enger als sie 
zugleich tiefer und notwendiger ist. 

Raffael kommt aus den Funktionen, Korrelationen, 
Proportionen nie bis zum Sein des Menschen, sondern 
immer nur bis zu seiner Haltung, zum Gestus, zum 
UmriB. Leonardo dagegen sucht und findet das Real-
sein des Ideellen, in dem die Menschen gerade 
dadurch, daB sie für sich sind, auch für andere sind, 
wahrend die Menschen Raffaels immer auf etwas 
anderes bezogen sind als auf ihr Selbst. 

Die Tatsache, daB bei Leonardo ahe Jünger auf 
Christus bezogen sind, besagt, daB sie ahe in ihrem 
Innersten etwas Gemeinsames haben, daB sie ahe auf 
denselben Generalnenner gebracht sind, trotz ihrer 
individuellen Verschiedenheiten. Bei Raffael ist die
ser Generalnenner nur die gleichzeitige Funktion in 
demselben Raum und in derselben Handlung. Bei 
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Leonardo dagegen ist er das Sein der Menschen in 
Raum und Zeit und Handlung, so daB diese letzteren 
in einer ganz anderen Weise differenziert und inte
griert werden als bei Raffael. 

Bei Leonardo ist das Allgemeine zugleich die Ein
heit, welche ahe Spezifizierungen innerhch zusam
menhah und ihnen nach auBen hin eine geschlossene 
Gestalt gibt. Bei Raffael ist das Allgemeine nur der 
Rahmen für das Besondere, und die verschiedenen 
besonderen Erscheinungen in diesem ahgemeinen 
Rahmen bleiben voneinander getrennt. Bei Leonardo 
ist das Ahgemeine ein Besonderes, bei Raffael hat es 
nur die Haltung von etwas Besonderem. 

Raffaels Menschen sind eine auBere Hühe (Ge
stalt) um eine innere Leere, wobei die auBere Form so 
kennzeichnend und unterschiedhch wie möglich 
gemacht wird. Ihr Gehalt hegt in dem AuBen und 
Besonderen, das Allgemeine nahert sich der Leere, 
der Inhahslosigkeit, dem Nichtsein und der Nichtig
keit. Bei Leonardo ist gerade umgekehrt das Allge
meine das Umfassende und Voile, nicht ein Wort, son
dern eine Substanz (und das Besondere konkretisiert 
nur diese Substanz, wahrend es bei Raffael der Sub-
stanzlosigkeit eine groBe bildhche Erscheinungsweise 
gibt). 

Dies ist wohl das Entscheidende: Bei Raffael ist das 
Allgemeine eine leere Vorstellung, die nicht ausge
füllt, sondern nur umschrieben, nicht reahsiert, son
dern zur Erscheinung gebracht wird. Gemeinsam ist 
beiden, daB sie von einer erkenntnismaBigen Form 
ausgehen; aber bei Leonardo handelt es sich um eine 
apriorische Idee, die sich selbst (durch den Künstler) 
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realisiert, bei Raffael um einen (aposteriorischen) 
Begriff, der durch den Künstler mit etwas Spezifi-
schem verbunden werden kann. 

Keiner von beiden ist griechisch (im klassischen Sin
ne) : Raffael noch weniger als Leonardo. 
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Tintoretto, DieAuffindungMosis, 1550-60 
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Tintoretto: 
Die Auffindung Mosis 

und Vergleich mit Tizians 
Venus und Adonis 



Das Auf f allendste an diesem (wohl frühen) Büd Tinto
rettos ist die sinnliche Fühe und GenieBbarkeit der 
beiden Hauptfarben: Goldbraun (für Prinzessin) und 
Weinrot (für Magd), ihre Appehe an die ganze Sphare 
des Sensoriums, also nicht nur an das Auge, sondern 
auch an den Geschmack, das Getast, den Geruch und, 
bis zu einem gewissen Grade, selbst an die sexuelle 
Sinnhchkeit. Es ist eine Sinnenfestlichkeit ausge
drückt, eine Sinnenfreudigkeit, die einmal in jeder 
Farbe für sich und dann in ihrer Beziehung zueinander 
hegt, in der Harmonie ihres Zusammenhanges, als ob 
die eine Farbe die andere herausforderte und erst bei
de zusammen ein in sich beruhigtes Ganzes ausmach-
ten. Dadurch wird der sinnhche GenuB zu einem 
asthetischen, und der GenuB der Farbe wird zu einer 
Perzeption der Richtungsbewegung der Figuren im 
Raum (beziehungsweise durch den Vordergrund ge
gen den Hintergrund). 

Es entsteht so ein auBerordentlich starker Span-
nungszusammenhang zwischen dem sinnhchen Ge
nuB jeder einzelnen Stehe, mit ihrem Reiz zum Ver
wehen, und dem geistigen GenuB des Ganzen, das 
sich auBerordenthch klar darstellt, sowohl auf der 
Bhdebene (der schrag gestehte Bogen der Figu-
rengruppe in der Mitte und eine belichtete Land
schaft links, eine beschattete rechts von ihr) wie im 
Raum: 

Drei parahel zueinander stehende Gründe: Erde 
(dunkel). Wasser im Mittelgrund, Baume und Him
mel. Das materiell Sinnliche der Farben und Licht-
Schatten mit seiner Freudigkeit und Festhchkeit, sei
nem Strahlen und seiner Tiefe - Frische und Einfach-
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heit - und das formal Sinnliche mit seiner Klarheit, 
Übersichtlichkeit in der Differenzierung, Logik der 
Entwicklung und des Zusammenhanges, gehören aufs 
engste zusammen, und diese materieh-formale Spha
re des Sinnlichen, das unmittelbar in Intehektuelles 
iibergeht, enthalt scheinbar den ganzen Sinn. 

Das Sujet ist Vorwand für die Entfaltung von Farbe, 
Licht, Proportion, Konstruktion, Raumghederung, 
Richtungsbewegung etc; es scheint nicht benutzt zu 
werden, um irgendeinen andern, symbohschen Tief
sinn zu entwickeln als den Sinn, der unmittelbar im 
Sujet und in den Darstellungsmitteln liegt: daB sich 
zwei Frauen in der Fülle ihres seelischen und leibh-
chen Daseins um ein hilfloses Kind bekümmern, als 
ob es das ihre, als ob es die Erfüllung ihres eigenen 
Lebens ware. 

Die Stellung der Wiege im Zentrum zwischen den 
beiden Frauen zieht beide zu ein und demselben Ziel 
zusammen. Man kann sehr leicht eine Weltanschau
ung aus diesem Bild herausholen, aber es hat keine 
persönhche und keine dogmatische, es ist die allge
mein menschliche: daB die Frau sich der Sorge um das 
Kind hingibt, in ihr sich erfüht. Und was auBer dieser 
natürhch-menschhchen Allgemeingültigkeit entschei
dend ist: Selbst wenn man einen Sinn gefunden oder 
hineingelegt hat, kehrt man zum GenuB der materiel
len und formalen Sinnlichkeit zurück. Der Sinn 
drangt das Sinnhche nicht beiseite, noch fügt er ihm 
etwas hinzu: Das Sinnliche enthalt nicht nur, es ist der 
ganze Sinn. Die Schwierigkeit hegt ahein darin, die 
Fülle - mehr ihre Tiefe, Intensitat, ihr Gesattigtsein 
als ihre Mannigfaltigkeit - zu fühlen mit der Emotion, 
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die sie einschlieBt und zu wissen (nicht zu erlcennen) 
mit dem Sinn, der sie ist. 

Die Gesamtheit der menschhchen Vermögen steht 
sich im Sinnhchen als eine Einheit dar und wird in ihm 
unmittelbar offenbar; aber selbst der offenbarte Sinn 
degradiert das materiell und formal Sinnliche nicht 
zum bloBen Mittel für das Geistige, sondern das Sinn
liche bleibt das sine qua non: die ganze und einzige 
Reahtat des Geistigen und Emotionalen. 

Es handelt sich also nicht nur um eine Bejahung und 
Steigerung des Sinnlichen, das Sinnliche ist vielmehr 
die letzte Synthese all dessen, was nicht unmittelbar 
sinnhch ist: Der Geist erscheint vohstandig (in bezug 
auf Umfang und Tiefe) im Sinnlichen, wird sinnhch, 
ist sinnlich. Dies ist auch nicht identisch mit der 
erkenntnistheoretischen Formel: sensus in intellectu 
etc. Man muB sagen: Nichts hat je im Geist als Sinn 
existiert, was nicht im Sinnlichen erscheinen, mate
riell und körperlich werden kann. 

Welches ist nun die Methode, mit der Tintoretto das 
bloB materieh-Sinnhche zu einer geistigen Sinnlich
keit macht, die als sie selbst der letzte GenuB ist? 

Farbe und Licht werden so miteinander verbunden, 
daB die Farbe nicht das Licht zurückstrahlt, sondern 
daB das Licht in sie eindringt, so daB die Farbe trotz 
ihres klaren, spezifischen Charakters eine innere 
Unendlichkeit bekommt, ohne etwas von ihrer 
Lokalfarbe zu verlieren. Das Unendliche des Lichtes 
und das Endhche der Farbe werden auf diese Weise zu 
einer Einheit, der Farbe wird eine neue Dimension 
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(dieTiefe, durch die sie unerschöpflich wird) hinzuge
fügt, und umgekehrt wird dem Licht eine neue, und 
zwar die entgegengesetzte. Dimension hinzugefügt: 
die Konkretheit. 

Es gibt wohl Stehen, in denen Licht und Schatten 
direkt zu Farben werden: WeiB am Himmel und 
Schwarz auf der Grenze von Vorder- und Mittelgrund. 
Aber im allgemeinen sind die Farben: Weinrot, Gold
braun und Grün (von Braungrün bis Grüngelb), die 
das Licht in sich aufnehmen, d.h. weder verzehren 
Oder verschlucken, noch zurückstrahlen, sondern in 
sich leuchten lassen. Die Farben empfangen das Licht 
von auBen; man sieht die Lichtquehe links oben und 
den Verlauf des Lichtes von einer kalten Hehigkeit 
(ebenfalls links oben) in einen warmen Schatten 
rechts unten. 

Aber gleichzeitig wandeln sie das Licht: Die Bahn 
wird in den Farben zu einem Sein, es kommt zu einer 
unauflösbaren Vermahlung, zu einem hiews gamos 
[Heihge Hochzeit] von Farbe und Licht, die in den 
Farben ein inneres Feuer anzündet, ein dauerndes, 
obwohl es auf einer Bahn lauft, und ein inneres, 
obwohl es von auBen kommt. Der Werkstoff: Die von 
einem inneren Licht brennende Farbe ist jetzt die Syn
these des Bestimmt-Materiellen und des Immateriell-
Unendlichen; er ist ein unendlich Endhches. 

Die an sich leuchtenden Farben haben auf der einen 
Seite gegenstandliche Stoffcharaktere, z.B. in den 
Gewandern, im Wasser, im Laubwerk und anderswo, 
andererseits aber haben sie oder grenzen sie an die 
Charaktere des Immateriellen: Licht und Schatten. 
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Die in sich leuchtende Farbe wird zugleich bald 
Gegenstandsstoff, bald Licht und Schatten - beide im 
Unterschied zu dem Werkstoff an sich. Der beinahe 
gegenstandslose warme Schatten hegt rings um das 
Weinrot der Dimension und erhöht sowohl die 
Leuchtkraft des warmen Rot als auch das kalte WeiB 
des Hemdes und der Brüste. Umgekehrt ist die Prin
zessin (Goldbraun) auf der einen Seite (Rücken) ganz 
von Licht beschienen, das hier kalte Helligkeiten und 
Schatten setzt; zugleich werden die Gegenstandsstof-
fe vermehrt. So erstreckt sich jede Farbe in gröBere 
Gegenstandsstofflichkeit und in gröBere Lichtimma-
terialitat, was nur ein anderer Ausdruck für die End-
hchkeits-Unendhchkeits-Einheitsspannung ist. 

Man sieht sehr deutlich am Himmel, daB sich das 
Licht in einer Bahn entfahet, die vom Kahen ins War-
mere und vom kalten Licht in den warmeren Schatten 
reicht. Nun sind auch in jeder Einzelfigur kaltes und 
warmes Licht, kalte und warme Schatten gesammelt 
und konzentriert, und zwar mit der Tendenz, daB das 
Licht über Gelb zu WeiB übergeht, der Schatten über 
Braun (gold) zu Schwarz (blau). Dadurch wird jede 
Figur - trotz der Einheitlichkeit der Farbe - zu einer 
Licht-Schatten-Totalitat, d.h. zu einer Mannigfaltig
keit in der Einheit, wobei die Vielheit von Licht-Schat
ten in einer sehr engen Beziehung zu der Einheit und 
Einzigkeit der Farbe steht und jene beinahe ebenso 
unübersichtlich wie diese einfach (zu erfassen) ist. 

Dieser A r t , eine Lichttotahtat verschiedener Töne 
zu enthalten, sind dann wohl auch die beiden so ver
schiedenen Farben Goldbraun und Weinrot: wahrend 
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die Farben die Trennung unterstreichen, betonen die 
Licht-Schatten-Varianten den Zusammenhang, der 
auch durch die ganze hneare Richtungsanordnung 
betont wird. Diese Sammlung der Kontraste und 
Übergange in den Figuren gibt der Mitte ein Überge
wicht über die beiden Seiten, wo links das kühle Licht 
und rechts der warme Schatten überwiegt. Aber 
gemeinsam ist doch die enge Vermahlung von Farbe 
und Licht bzw. Schatten; in der Landschaft mögen 
mehr dicTonwerte die Trager der Farben, in den Figu
ren dagegen die Farben die Trager derTonwerte sein. 

Die Figuren sind nicht isoliert, sondern in einer Land
schaft, und sie sind mit dieser durch vielfache Mittel 
gebunden: 

Die Landschaft büdet nicht nur den Hintergrund, 
sondern auch den Vordergrund, sie umgibt die Figu
ren von allen Seiten und zwar als Raum; 

Körper und Raum (Figuren und Landschaft) sind 
demselben Licht unterworfen; für beide ist links Licht 
und rechts Schatten; 

Die Landschaft ist im ganzen in planparallele 
Ebenen geteilt, die mit den Gründen zusammenf ahen. 
Doch gibt es eine leichte Schragrichtung - entgegen 
derjenigen der Figuren - an der Ansatzstehe des Hin-
tergrundes, so daB der Mittelgrund in eine A r t Gabel 

faht ^ die auch am linken Ende noch ein

mal wiederholt wird. Die Figuren sind auf einer Dia

gonalen geordnet, die von einer Kurve geschlossen 

ist; der A r m der Prinzessin und das Bein der Dienerin 

büden die Gegendiagonale. Die Wiege zwischen den 
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beiden Figuren steht auf einer 
planparahelen Ebene, ebenso der 
Stein (?), auf dem das Kind liegt; 
auch ist die Prinzessin weniger 
diagonal gerichtet, also mehr auf 

die Ebene orientiert als die Dienerin; dadurch nimmt 
die TiefenerschlieBung auf der Schattenseite zu. Die 
geringere Schragrichtung bei der Prinzessin beruht 
wohl darauf, daB in dieser die Richtungsbewegung, 
die am (roten) FuB beginnt, sich zerlegt: der untere 
Ast bleibt naher am Boden, geht über die Breite hin 
nach rechts mit relativ geringem Anstieg und nimmt 
dann in der weiBen Windel (Laken) und in dem Arm 
der Dienerin die Tiefe auf; der obere Ast geht vom 
FuB aus in einem besonderen Gewand am Rücken der 
Figur nach oben. 

Beide Aste sind verbunden durch den Arm der 
Prinzessin, hinter dem sich ihr Oberkörper aus der 

Tiefenrichtung zurück nach vorn 
dreht. Eigenthch ist die Prinzes
sin im Profil gesehen und die 
Dienerin en face; die erstere 
müBte also direkter in die Tiefe 
gehen, aber Tintoretto laBt die 

Profilansicht der Prinzessin sich nach vorn zurück-
drehen, wahrend er um den en face-Oberkörper der 
Dienerin ein dunkleres Tuch schrag in dieTiefe gehen 
laBt. Vor allem aber ist die Stehung der beiden Per
sonen auf der Diagonalen dadurch verschieden, daB 
sie auf eine verschiedene Weise auf die beiden plan
parallelen Ebenen der Wiege und des Felsens orien
tiert sind: Die Prinzessin beginnt mit ihrem rechten 

174 



Bein vor der ersten und reicht nur bis an die zweite 
heran. Die Dienerin dagegen beginnt mit ihrem Bein 
hinter der ersten, wahrend sich ihr Oberkörper hinter 
der zweiten befindet und sich von hinten nach vorn 
gegen diese zu bewegt. 

Es ist wohl nicht zufalhg, daB ahe Diagonalbewe-
gungen im Licht sind, die planparallelen Ebenen ahe 
im Schatten, weh sie gegen die Einfallsrichtung des 
Lichtes stehen, das von hinten kommt, so daB es nur 
auf die waagrechten Ebenen fahen kann, welche die 
senkrechten verbinden. 

Die Figuren sind also in engstem Zusammenhang mit 
der Landschaft komponiert, allerdings ist die panthe
ïstische Weltanschauung von Giorgione und Tizian 
völlig gewichen; zwischen den Figuren und dem Kos
mos ist ein scharfer Gegensatz eingeführt. Dies auBert 
sich nicht nur in den GröBenverhaltnissen von Figur 
und Landschaft, wodurch diese weit hinter die Figu
ren zurückgedrangt wird, sondern vor allem auch dar
in, daB sie überall, wo sie eindringt, die Figuren 
trennt. Dies gilt nicht nur für die Baume zwischen den 
beiden Köpfen, sondern vor allem für die planparal
lelen Ebenen, da der Raum wesentlich planparahel, 
die Figuren wesentlich diagonal orientiert sind. Hier 
entwickelt also Tintoretto ein Prinzip, das dem von 
Tizian entgegengesteht ist. Dieser setzt die Ebene 
als real und bezieht auf sie Figuren mit entgegenge
setzten Tiefenrichtungen „^^^^—. ; die Gegenbewe-

^ - — ^ gungen sind durch die Ebene zusam-
;?T mengehalten. Tintoretto dagegen 
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trennt sie, indem er den Vordergrund in getrennte 
Ebenen zerlegt. 

Auch findet sich in der Landschaft nirgends eine 
Wiederholung des Figurenschemas als sympatheti-
sche Begleitlinie; nur die beiden Baumstamme, wel
che das Bild in dreiTehe teilen, sind etwas enger auf 
die Figuren bezogen und unterstützen deren Bedeu
tung. Aber auch sie stehen in parahelen Schragen und 
nicht in aufeinanderzustrebenden wie die Figuren. 

Es entspricht dies der Tatsache, daB die Figuren-
gruppe in ein geschlossenes Schema komponiert ist, 
wahrend der Raum fast allseitig offen ist. Es ist damit 
die weltanschauhche Dualitat von Mensch und Natur, 
Einzelwesen und Kosmos stark betont wie der Wille 
zur künstlerischen Einheit. Dieser Wihe arbeitet noch 
mit traditionellen Mittein, die der Zeit nicht mehr 
genügen. (Es würde dies dafür sprechen, daB Tintoret
to , 1518 geboren, noch jung war, als er das Bild malte: 
um 1550.) Die Figuren sind also aufs engste in eine 
geschlossene endliche Gruppe zusammengenommen 
und haben in diesen Grenzen eine an ihre Materie 
(Farbe) gebundene Unendlichkeit. Sie sind auf eine 
Landschaft bezogen, die als ein Kosmos gefaBt und 
nach allen Seiten hin offen ist. Es gilt nun, den Cha
rakter, das Wesen der Figur und dann die des Raumes 
zu analysieren. 

Die Figur 

Jede der Figuren ist in einem Ak t der Bewegung 
begriffen: die Prinzessin kniet nicht, sie ist im Begriff 
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niederzuknien. Der Unterschenkel ihres vorderen 
Beines ruht nirgends auf und die Haltung des hinteren 
ist unkenntlich gemacht. Sie scheint noch über dem 
Boden zu schweben und sich niederzubeugen. Ob
wohl also diese Bewegung nicht vohendet ist, greifen 
beide Hande in verschiedener Weise nach dem weiBen 
Tuch im Körbchen und heben es hoch oder breiten es 
hin, so daB es halb aufliegt und halb in der Luf t ist. 

Ganz ahnhch scheint die Dienerin nur mit einem 
Schenkel aufzusitzen und sich nach links überzunei-
gen, wobei sie sich auf ihren rechten Unterarm stützt, 
dessen Hand zugleich den Rücken des Kindes halt; 
der linke A r m dagegen verschwindet ebenso wie das 
Bein, wodurch sich für die ganze Figur das Schéma 
einer starken Verbreiterung von unten nach oben 
ergibt. Es ist also nicht das fertige und ruhige Nieder-
geknietsein und das feste Aufsitzen dargestellt, son
dern eine Bewegung nach vorn über den eigenen Kör
per, in Verbindung mit einer Bewegung, einem A k t 
des Niederkniens und einer Bewegung, einer Neigung 
zur Seite über einen fremden Körper, in Verbindung 
mit einem sich Auf stützen in GesaB und Unterarm. 
Selbst die Hand der Dienerin hah nicht das Kind, son
dern scheint es gegen die Brust zu drücken. 

Es ist also nirgends ein fertiger Gestus gegeben, 
sondern überall der Gestus im Ak t , im ProzeB des 
Vollziehens einer (oder besser mehrerer) Bewegun
gen. Dies wird zum einen Teü wohl dadurch erreicht, 
daB keine der Figuren vollstandig gegeben ist; in bei
den Fallen sieht man nur em Bein und einen A r m , 
wenn auch bei der Prinzessin Teile der hinteren Extre
mitaten erscheinen; zum andern Teü durch die Anord-
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nung auf Schragen, die teils auf die Ebene, tehs in die 
Tiefe orientiert sind. 

Nicht nur die Extremitaten sind in Bewegung, der 
ganze Körper ist nicht als ruhend, sondern in sich 
bewegt konzipiert. Es handelt sich nicht um Bewegun
gen, die von einem ruhenden Körper gemacht wer
den, sondern um Bewegungen, die Teile oder Glieder 
einer Gesamtbewegung sind. Diese ist am deuthch
sten bei der Dienerin. Wahrend ihr rechtes Bein in 3/4-
Ahsicht von vorn zu sehen ist, mit geringen Drehun
gen im FuB- und Kniegelenk, verschwindet das ganze 
linke Bein, wodurch ein fast flughaftes Sich-heran-
Bewegen ausgedrückt wird, wie es in der Diagonal-
richtung der Figur zum Ausdruck kommt. Innerhalb 
dieser Diagonalrichtung dreht sich nun der Bauch 
nach rechts hinten, Schulter und Kopf neigen sich 
nach links unten; zugleich aber wird diese Diagonal-
Neigungsbewegung in eine raumhche Tiefenbewe
gung zergliedert, indem zuerst der FuB, dann der 
Oberschenkel in die Tiefe gehen, wahrend Unter
schenkel und Oberkörper die Höhe betonen. Diesem 
Nachhintengehen entspricht dann am Oberkörper ein 
Nachvornkommen: in der rechten Brust, im rechten 
A r m und im Kinderkörper. 

Beide Motive: Heranstürmen, Drehung und Nei
gung der Figur in sich selbst, d.h. im eigenen Körper, 
und Bewegungsfunktion des Körpers für den Raum 
finden sich auch in der Prinzessin. Aber niemals lösen 
diese Bewegungen das Volumen des Körpers auf, nir
gends reduzieren sie dieses auf bloBe Bahnen. Und 
zwar ist an jeder Figur ein doppeltes Volumen vorhan-
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den: das eine halt sich sehr eng an einzelne Körpertei
le wie Schenkel, Bauch, Arme, Brüste, Kopf. Sind 
diese bekleidet, so ist das Gewand an den Körper 
geschmiegt - es entsteht so ein Mantelflachenvolu-
men, ein Oberflachenvolumen einzelner stereometri
scher Körper wie Zylinder, Kugel etc. Zweitens gibt es 
ein Volumen, das die ganze Figur umfaBt mit ahem, 
was zu ihr gehört an Gewandern - hier handelt es sich 
nicht mehr um ein Ghedervolumen, sondern um ein 
Raumvolumen des Ganzen. Auch dieses büdet eine 
(ideelle) stereometrische Figur, die aber nun geöffnet 
ist und in verschiedenen Tief enschichten die einzelnen 
Gliedervolumina erscheinen laBt, die in ihr hegen. 

Für die Dienerin kann man die stereometrische 
Form des Raumvolumens als einen Kegel ansehen, 
dessen Spitze vorn unten hegt und der dann schrag in 
die Tiefe hineingeht (von unten nach oben und von 
vorn nach hinten); dieser Kegel wird von einem zwei
ten durchschnitten, dessen Spitze oben am Kopf hegt 
und der sich von links vorn oben nach rechts hinten 
und unten bewegt. Die Kreuzung dieser beiden 
ungleich langen, hohen Kegel hegt in dem goldbrau-
nen Schal unterhalb der Brust, mit einer Bewegung 
nach rechts in die Tiefe, die am rechten Ellbogen 
beginnt und die Hand mit dem Kind einbezieht. Das 
Wesentliche aber ist, daB der (oder die) Kegel des 
Raumvolumens der Figur geöffnet - die Mantelflache 
ist gleichsam abgeschalt und aufgeschnitten - und mit 
einer warmen Atmosphare ausgefüllt sind. 

Die Volumina der beiden Figuren sind nicht völlig 
gleichartig, es wechselt vor allem das Verhaltnis von 
Ghed- und Raumvolumen des Körpers, was vielleicht 
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Z.T. darauf beruht, daB die Prinzessin nicht ganz so 
weit vohendet und darum nicht ganz so weit artiku-
hert ist wie die Dienerin. Es kommt auf diese Weise zu 
einem dauernden Wechsel und Ineinander der Man-
telflachen und Luftvolumen bzw. von konvexen Kör-
pervolumen und konkaven Luftvolumen. Dies be
zeugt den engen Zusammenhang von Körper und 
Raum. 

Zu den beiden Faktoren von Bewegung und Volumen 
kommt als drittes die Atmosphare (Luft ) , die das 
Raumvolumen der Figur überah dort erfüllt, wo es 
nicht durch Mantelflachen begrenzt wird. Welchen 
Charakter hat nun diese Atmosphare des Raumvolu
mens? 

Sie hat etwas Warmes in der Dienerin, das im Schat
ten bis ins Schwelende geht und im Licht fast feindse-
lig kühl wird. Diese Warme und dieser Glanz hangen 
wohl aufs engste zusammen mit der Farbe bzw. deren 
innerer Durchdringung mit dem Licht. Sie stehen in 
einem auffallenden Kontrast zu der Kühle in der 
Landschaft, aber auch des Fleisches (besonders in den 
Brüsten der Dienerin und auf dem Hals der Prinzes
sin), d.h. dort, wo das kahe Licht auffaht. In der Prin
zessin hat sie dagegen eher etwas Kaltes, wenn auch 
nicht im Verhaltnis zur Landschaft. Warme bezie
hungsweise Kühle kommen vom Licht (Schatten) und 
dessen Vermahlung mit bestimmten Farben - also in 
gewissem Sinne von auBen, um in die Farboberflache 
einzugehen, in ihr zu leben. 

Ein zweiter Faktor ist die Warme des Körpers oder 
die Anteilnahme, der Enthusiasmus seiner Aktion. Es 
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ware falsch zu sagen, dal3 der Körper eine Warme 
nach auBen strahlte über die Grenze der Farbflache 
hinaus; an den meisten Stehen, an denen der Körper 
nackt erscheint, wirkt er kalt und nicht strahlend. 
Andererseits hegt im Gewand mehr als nur die geome
trische Form des Körpers, namlich auch sein Leben, 
das vielleicht von dem der Bewegung und damit der 
geistigen Antehnahme nicht zu trennen ist. Aber die
ses hegt in der Oberflache selbst: diese ist die Synthe
se des inneren (geistig-körperhchen, menschlichen) 
und des kosmischen Lebens (des Lichtes und des 
Schattens). Diese Oberflache, welche die Resultante, 
die Synthese zweier Gegensatze ist, strahlt nun aus 
und bhdet die Atmosphare. 

Es fragt sich, ob diese beiden Komponenten in 
einem vollkommenen Gleichgewicht stehen (wie bei 
Giorgione im Landlichen Konzert). Man wird wohl 
sagen müssen, daB das kosmische AuBen eine starkere 
Aktivitat hat als das menschhche Innen, daB die 
Balance eine Labilitat erreicht, die beide Faktoren 
trennen könnte. 

Wenn das Volumen sich gegen die Bewegung behaup
tet, und zwar nicht zuletzt auf Grund des Raumvolu
mens der Figur, so fragt es sich, ob und inwieweit der 
geistige Mensch in die Einseitigkeit der konkreten 
Bewegung aufgeht und ob, beziehungsweise wieweit, 
er eine Totalitat behalt? 

Die Bewegung keiner der beiden Figuren ist so, daB 
sich der Körper in sich selbst ausbalancieren könnte. 
Dies allein bereits spricht gegen die Autonomie des 
Körpers. Das Spiel zwischen den Gliedern eines Kör-
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pers derart, daB der Körper sich in sich selbst balan-
ciert, ist aufgegeben zugunsten einer schragen Achse, 
um die herum sich der Körper dreht und für sich selbst 
einen Stützpunkt braucht wie z.B. den Stein, auf dem 
der Unterarm der Dienerin aufliegt. Aber auch das 
genügt nicht: Die beiden schragen Figurenmassen 
müssen sich auf einander zuneigen, um sich gegensei
tig zu stützen. 

Jede Schrage ist also verbunden mit der Gegen
schrage in demselben ICörper; die Gegenschrage voll
endet sich aber erst im andern Körper. Damit hat das 
Dreieck (verbunden mit Halbkreis) einen andern 
Sinn als in der Kunst der Renaissance, d.h. bei Leo
nardo und Raffael. Bei diesen ist es die Grenze von 
Gestalten oder Bewegungen, die von Körpern ausge
hen; es faBt zusammen, es ist gleichsam die abstrakte 
und apriori-Gestalt von zusammengehörigen, d.h. 
kompositionell aufeinander bezogenen Körpern. 
Hier dagegen ist jede Seite die Rotationsachse von 
Bewegungen, um die sich die Figuren sammeln. 
Indem sich die beiden Achsen aufeinander zuneigen, 
wird ein gemeinsamer Bezugspunkt beider festgelegt, 
um den herum sie zur Ruhe kommen. Das Dreieck bil
det sich jetzt aus der Anziehungskraft, die zwischen 
den Personen herrscht, bzw. um den gemeinsamen 
Bezugspunkt zweier Rotationsbewegungen um die 
Seiten des Dreiecks. 

Es kommt hinzu, daB die Bewegungsachsen im 
Licht sind und daB sie - bei jeder Figur verschieden -
Licht und Schatten trennen. In Leonardos ^ n / i f l Selb-
dritt war die Figur der Menschengruppe (Dreieck, 
Pyramide) getrennt von der Elhpse als der Figur des 
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Lichtes. Bei Tintoretto fahen Bewegungsachsen der 
Figuren, Dreieckseiten und Lichtbahnen zusammen. 
Diese Halbkreiskurve ist ein zweites, relativ unabhan
giges Element, welches das Raumvolumen der Grup
pe umschreibt. 

Aus all dem folgt, daB eine gewisse Dynamik, die 
sich in der Neigung der Figurenachsen und ihrer 
Anziehung auf einen gemeinsamen Punkt zwischen 
ihnen auBert, das Übergewicht über die Statik hat, 
wodurch die Figuren heteronom sind. Die Abhangig
keit ist aber begrenzt durch das Mantelflachen- und 
Raumvolumen der menschlichen Körper. 

Es ist nicht ganz klar, mit welcher Absicht Tinto
retto hinter die Schragen der Dreieckseiten die beiden 
parahelen Baumstamme gesetzt hat. Abgesehen 
davon, daB sie das Bild nach oben hin öffnen, messen 
sie die Schrage der Dreieckseiten und ihren Neigungs-
winkel, der nicht derselbe ist bei beiden Figuren. 

Es bleibt natürlich die Frage nach der Ursache die
ser Dynamik und des Überwiegens der Dynamik über 
die Statik des Körpers. Die Körper sind auf eine ande
re und höhere Macht bezogen als sie selbst, und diese 
Macht kann nicht rein psychisch (psycho-physisch) 
und sozial begründet werden wie etwa bei Renoir. Es 
ist eine auBere, d.h. transzendierende, metaphysische 
Macht, die sie ergreift und zur Hingabe, zum Dienst 
zwingt. Zugleich aber ist diese transzendente Macht 
ganz verinnerlicht, eben als Demut, Hingabe, Dienst. 
Die transzendente Macht erzwingt eine Bewegung 
(Reduzierung zur Achse, Neigung, Drehung), aber 
sie schafft nicht nur einen Körper, sondern ein inneres 
Sein, die Existenz eines inneren Menschen im Körper. 
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Wie weit wird nun diese Umwandlung der transzen
denten Bewegung in innerliche Existenz zu einem 
ganzen Menschen? Wie der Körper nur partieh zu 
sehen ist, so ist auch der geistig-seehsche Mensch nur 
partieh: Demut der Hingabe bei Stolz und Aristokra
tie der Haltung, heftiges und doch gemessenes Aus-
sich-heraus-Treten und vornehmes Sich-Zusammen-
fassen, vom BewuBtsein ebensosehr gewohte wie kon-
trolherte Hingabe - offenbar ein Paradoxon, das das 
Gegenteh zu Naivitat ist. 

Das Sinnliche dieser Frauen ist offenbar; es ist 
schon in derTiefe, Fühe, dem Glanz der Oberflache 
gegeben, aber es ist zugleich eine auBere und eine 
innere Sinnlichkeit der Emotion, die ihrerseits etwas 
Leidenschafthches hat und zugleich beherrscht ist. 
Diese Aristokratie der Haltung selbst in der Hingabe 
ist eher ein soziales Gut als der Effekt einer individuel
len Berechnung und Absicht, wie bei Raffael und 
Poussin, sie ist wirkliche Urbanitat; sie ist weltlich und 
kirchhch zugleich. Sie beruht wohl auf dem Zusam-
menklang des (geschichthch: sozial und rehgiös) 
GemuBten mit dem persönlich sozial-Gewollten. 
Wenn auch ein transzendentes Müssen bestimmt, so 
wandelt es sich doch in ein persönliches Wollen und 
mehr: in ein persönliches Sein. 

Wenn in anderen und spateren Bildern Tintorettos 
das irdisch-körperhafte Dasein sich transsubstantiiert 
in Immaterialitat, so haben wir hier aber das Umge
kehrte: Eine transzendente Kraft wird Erscheinung in 
irdischen Körpern und menschlichen Seelen, sie wird 
zu einer auBerlich und innerlich reichen, glühenden 
Existenz, sie realisiert, konkretisiert sich in der Spha-
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re des irdischen Daseins. Wenn dieses auch Erschei
nung der transzendenten Macht bleibt und von deren 
Wesen lebt, so kommt es doch zu einer relative}! Selb
standigkeit des Daseins, wenn auch nicht zu seiner 
Autonomic. 

Die Landschaft und der Raum 

Obwohl die Frauen neben dem Mantelflachen-Volu-
men ihres Körpers ein Raumvolumen haben (das die 
Gewander miteinbegreift), gibt es doch keinen direk
ten Übergang oder Zusammenhang zwischen dem 
Landschaftsraum und dem Raumvolumen der Figu
ren. Dieses hebt sich gegen jenes ab und gleichsam aus 
ihm heraus, indem es auf den Vordergrund beschrankt 
bleibt und hinter den Figuren der MaBstab stark und 
plötzlich geandert wird. Die Figuren sind sehr eng auf 
einen Landschaftsraum bezogen - sie sind aber weder 
in ihm noch aus ihm herausentwickelt. 

Das Bhd und damit der Bildraum (die Landschaft) 
sind an zwei Seiten durch Dunkelheiten geschlossen: 
unten und rechts; die beiden andern Seiten dagegen 
(links und oben) sind offen, und diese Offenheit ist 
durch Überschneidungen stark betont. Der Raum hat 
also keinen ICörper, keine endliche Gestalt als Kasten, 
er ist weder apriori noch autonom; er ist vielmehr eine 
Funktion der Lichtbahn, die von links hinten einfallt 
und sowohl nach vorn (Boden) wie nach rechts ver-
dammert. 

In andern Bildern haben wir gerade umgekehrt die 
Transsubstantiation körperhafter Schatten in immate-
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rielles Licht, hier dagegen umgekehrt die Schatten-
und Körperwerdung des Lichtes. Auf der Seite, wo 
das Licht einfaht, hat die Landschaft die gröBte Tiefe, 
Offenheit, im Schatten dagegen die gröBte Enge und 
Geschlossenheit. 

Es ergibt sich so ein waagrechter Trichter; aber die
se Bahn vom Licht zum Schatten, die nicht in dieTiefe 
geht oder aus derTiefe kommt, steht in einem gewis
sen Gegensatz zu der planparallelen Schichtung des 
Vordergrundes durch Stein und Wiege des Kindes und 
dann der Baumstamme. Diese Schichten stehen aller
dings innerhalb derTiefe, die von den Figuren gebil
det wird und die man (ganz analog der Zusammenfas
sung beider in der Höhe) sowohl als Dreieck wie als 
Kurve über einer schraghegenden Basis charakterisie
ren kann. Aber in der Tiefenrichtung kommt eben das 
Dreieck wegen der planparallelen Ebenen nicht zur 
vohen Entwicklung, und die Figur wird - in Tiefe wie 
in Höhe - immer durch Dunkelheiten geschlossen; 
falls man die (gebrochene) Analogie zum Trichter 
betonen wih, so sind die Seitenwande hell, Anfang 
und Ende aber dunkel. 

Obwohl der Raum weder apriori ist noch (Kasten-) 
Gestalt hat, ist er doch prinzipiell und ursprünglich 
ein leerer Raum, der durch innere und auBere Gren
zen zur Erscheinung gebracht wird und nicht aus 
Orten sich bildet. In dieser Leere befinden sich nun 
Lichtbahnen und Gegenstande: Menschen, Baum
stamme, Laub, Wasser, Wiege; beide begrenzen und 
durchqueren den Raum. 

Dargestellt ist die Begegnung von Lichtbahnen und 
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Gegenstanden, deren Beziehung zueinander differen
ziert wird. Wahrend die Figuren selbst geschlossene 
und vohe (sohde, widerstandsfahige) Volumina im 
leeren Raum sind, ist das Licht auf ihnen eine mehr 
Oder weniger schmale Bahn, welche die Höhepunkte 
der einzelnen Volumina sprungweise verbindet (wie 
bei der Dienerin) oder den Grat einer Modehierungs-
scheide entlang lauft. Aber weder das Licht noch die 
Gegenstande fühen die Leere. Die Personen und die 
Lichtbahnen sind aber nun (wenigstens zum Teh) von 
der Funktion befreit, bloBe Orte auf der perspektivi
schen Grenze des Raumes zu besetzen und so die 
Grenze, die als Tiefenrichtung bestimmt ist, in die 
Höhendimension zu überführen. Sie sind selbstandig 
gegenüber den Grenzen des Raumes, sie sind zwi
schen den Grenzen und haben ihre eigenen Grenzen, 
die mit der teilweisen Offenheit des Raumes einen 
Kontrast bilden. Es kommt so zu einer Kontrastspan
nung zwischen der Leere des Raumes und den Bah
nen, die sie als Licht oder Körper durchqueren. Die 
Figuren, vor ahem aber Licht und Schatten, werden 
gegen den Raum verselbstandigt. 

Jede Linearperspektive mit der Verengung nach 
hinten ist vollkommen verschwunden, ja es wird 
bereits ein paradoxes Spiel mit ihr getrieben. Wenn 
sich der Vordergrund ahein in den Figuren nach hinten 
zu etwas verengt, so wird doch diese Verengung vom 
Hintergrund her durch eine Gegenkurve geschlossen: 

Es ist wohl nicht zufalhg, daB der Baum zwischen 

der Figur die noch Raffaehsch ist, wird 
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die zwei Figuren gesetzt ist und zugleich den vorder
sten Punkt des Hintergrundes bezeichnet. A n dieser 
besonderen und vereinzelten Stelle scheint der Mittel
grund des Wassers, der hnks im Licht und rechts im 
Schatten ist, vohstandig ausgeschaltet. Es bildet sich 
zwischen den Vorder- und Hintergrundslinien die 

Figur ""^^^C^ , wobei im Unterschied zu Greco 

der Wechselwinkel auf der Waagrechten und nicht auf 
der Senkrechten hegt und der Spalt zwischen den 
Figuren geschlossen wird, und zwar von hinten her. 
Die Baumstamme, die die Waagrechten und Schragen 
in die Senkrechte überführen, zeigen gerade beson
ders deutlich ihre Bedeutungslosigkeit. 

Das Verhaltnis der Dimensionen zueinander laBt sich 
etwa so charakterisieren: Waagrechte und Senkrech
te, d.h. die Dimensionen der Ebene spielen noch eine 
groBe Rolle, wahrend die Diagonalen der Bildebene 
nur zur Geltung kommen als Beziehung der beiden 
unteren Ecken zur Mitte des oberen Bildrandes; aber 
sie sind alle leicht in Schrage abgewandelt wie die 
parahelen Baumstamme oder die Grenzlinie zwischen 
Mittel- und Hintergrund. Dies erklart sich wohl dar
aus, daB die beiden Hauptfiguren ganzhch der Senk
rechten und Waagrechten entzogen sind, zugunsten 
von Schragen (von Ecken unten zur Bildmitte oben), 
die ahein an die Figuren gebunden sind, an diesen 
sowohl in die Höhe wie in eine begrenzte Tiefe gehen, 
aber nicht als perspektivische Fluchthnien allein, da 
der Oberkörper der Dienerin in die Faceansicht 
gedreht ist und so der Fluchthnie Widerstand leistet. 
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Es ist auch vorwiegend diese Schrage, die zwei 

Richtungen hat X j / und selbst mehr noch^ \ ,5 f , 

wahrend die Waagrechten und Senkrechten überwie
gend in einer Richtung verlaufen 

Dies verstarkt das Übergewicht der Schragen (der 
Figuren). Es kommt aber auf diesem Bhd nirgends zu 
einer Verselbstandigung der Tiefe, die Hauptdimen-
sionen sind die der Ebene. So ist einerseits das ortho-
gonale System erschüttert, andererseits die Tiefe be
schrankt. Dies alles spricht dafür, daB es sich um ein 
relativ frühes Bhd Tintorettos handelt. 

Es ist ein bestimmter Augenbhck der Tageszeit ange
geben: die Abendstunde, wenn das Licht dort, wo die 
Sonne untergeht, kalter ist als im Osten, und die 
Reichweite der Sonnenstrahlen nicht mehr lang ist -
was eine naturalistische Begründung des als Repous
soir wirkenden Schattens des Vordergrundes darstellt. 

Es ist das nicht die Zeit des Vorganges, sondern die 
Zeit, zu der der Vorgang sich ereignet: die kosmische, 
wiederholbare, dem Ereignis auBere Zeit. Man könn
te sie als absolute und leere Zeit ansehen, insofern in 
ihr die verschiedensten Vorgange sich gleichzeitig 
ereignen können, wie ja auch rechts in kleinen Figu
ren eine Jagd dargesteht wird, wahrend links einige 
kleine Figuren auftauchen, deren Aktion nicht ganz 
klar ist; es sind vielleicht die Leute, die das Moseskind 
gefunden haben. Wesenthch ist, daB diese absolute 

Die Zeit 
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Zeit konlcret bestimmt ist, und zwar einerseits als ein 
bestimmter Moment, andererseits in einem weiten 
Umfang über die ganze Ausdehnung von West nach 
Ost. Warum Tintoretto gerade diese Abendstunde 
gewahlt hat, bedarf einer Erklarung: vieheicht bringt 
sie die Farben besonders stark zur Geltung, vieheicht 
war es in der Zeitstimmung begründet, denn auf Ve
roneses Hochzeit zu Kanaa ist eine ahnhche Abend-
stimmung. 

AuBer dieser absoluten Zeit gibt es die Zeit des Vor
ganges selbst: nicht die Zeit, zu der der Vorgang ab-
lauft, sondern die Aktzeit des Vorganges selbst. Der 
Vorgang ist nicht fixiert, er ist nicht in einem Moment 
da, sondern er entwickelt sich: es ist wirklich eine Pro
zeB- und Bewegungszeit: ein Sich-Ereignen, Sich-
Vollziehen. Es gibt für dieses Ablauf en einen Anfang 
und ein Ende für jede einzelne Person. Anfang ist beide 
Male der rote Schuh, Ende ist beide Male die Hand; 
zwischen Anfang und Ende liegt die gröBte Annahe
rung der beiden Bewegungszüge in den Köpfen. Das 
Ende ist jedesmal ein vorübergehender Halt, eine in 
sich bewegte und über sich hinausweisende Ruhe, was 
gerade durch die Beziehung der beiden relativen End-
punkte aufeinander zustandekommt. Die Akt ion der 
Prinzessin (das Anheben des Tuches) geht weiter: teils 
zum Kind, teils zum FuB der Dienerin. 

Damit wird zweierlei erreicht: erstens eine Erwar
tung, daB das S augen ein Ende erreichen und das 
Kind in die Wiege gelegt wird; zweitens eine Wieder
holung der ganzen Bewegung von ihrem Anfangs-
punkt an, d.h. die Dauer der Bewegung in einem 
geschlossenen Kreislauf. 
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Man kann also wohl sagen, daB der Vorgang das 
Geschehen innerhalb der Gruppe keine Vergangen
heit emschheBt, die vor dem liegen würde, was jetzt 
die Figuren tun: Die Frage nach dem, was vorangeht 
(d.h. wie das Kind gefunden wurde), wird nicht ge
stellt, solange man die Gruppe selbst ansieht Dage
gen wird sehr deutlich, daB der Vorgang eine Fortset
zung hat - das Kind wird in die Wiege gelegt daB das 
Ende der Figurenbewegung nicht das Ende der 
Geschichte ist, Wir haben hier also eine Ablaufzeit mit 
emem absoluten Anfang, einem nur relativen Ende 
(Abbrechen der ganzen Handlung) und einer nur 
ideeh sichtbaren Zukunft, d,h. Fortsetzung und Voll
endung. Solange man unter einem fruchtbaren 
Moment denjenigen versteht, der Vergangenheit und 
Zukunft enthalt und ideeh anschauhch macht, kann 
man hier mcht von einem solchen fruchtbaren Mo
ment sprechen. 

Es ist die Zeit eines realen Geschehens, die an die
sem Moment angehalten und in ein ideelles Gesche
hen gewandelt wird. Man könnte also besser von 
emem Wendepunktsmoment sprechen, an dem die 
reale Ablaufszeit in eine ideelle umschlagt. Im frucht
baren Moment dagegen ist sowohl die Vergangenheit 
als auch die Zukunft ideell, und nur die Gegenwart ist 
real; ob diese reale Gegenwart wirklich immer ein 
Moment ist oder ein sich entwickelnder Moment ein 
ausgedehnter Ablaufsmoment, ist noch eine andere 
Frage. Etwas freilich scheinen diese Ablaufszeit (mit 
Wendepunktsmoment) und der fruchtbare Moment 
gemem zu haben: daB es keine momentlos unbe
stimmte Zeit gibt, keine reine Dauer- oder Schwebe-
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zeit, sondern einen Moment, der fixiert ist - wenn 
auch nur als Wendepunkt. Die kosmische Absolutzeit, 
die zu einer bestimmten Zeit konkretisiert ist, und die 
figurale Geschehenszeh mit Wendepunkt sind ver
schieden, aber doch auch miteinander verbunden. 

Vergleich mit Tizians Venus und Adonis 

Der Vergleich mit Tizians Venus und Adonis ist auf-
schluBreich. Hier überwiegt die figurale Geschehnis-
zeit. Was von der Landschaft mit Regenbogen und 
Licht (Sonne ?) in der rechten Ecke oben zu sehen ist, 
gibt keine eigene absolute, kosmische GefaBzeit, zu 
der die Handlung vor sich geht. Die Landschaft voh
endet nur die Stimmung, die in den Figuren angelegt 
ist. Die Handlungszeit selbst ist tatsachlich ein in sich 
bewegter Moment, der sowohl die Vergangenheit als 
auch die Zukunft ahnen laBt (und ahnen lassen wür
de, selbst ohne den Amor links und die beiden Hunde 
rechts). Insofern könnte man von einem fruchtbaren 
Moment sprechen, und die Fruchtbarkeit liegt im 
Konflikt gegensatzhcher Krafte: ein sich selbst setzen¬
der Konflikt . 

Ein solcher ist bei Tintoretto nicht vorhanden, denn 
die beiden Personen sind nur sozial unterschieden, 
verbunden hier auf dasselbe Ziel hin, und die zwei ver
schiedenen Farben der Gewander geben noch mehr 
die Unterschiede von kaltem Licht und warmem 
Schatten in Farben übersetzt als soziale Unterschiede. 
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Tizian, Venus und Adonis, 1554 
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Bei Tizian aber ist das hellere und kühlere Blond der 
Frau und das warmere und dunklere Braun des Man
nes im Kontrast, dèr auch verstarkt wird: 

durch weitere Farben: das Rot, auf dem Venus 
sitzt, ist dieselbe Farbe (belichtet) wie das Gewand 
des Adonis im Schatten; 

durch Bewegung und Haltung (Verschlingung) 
der Figuren. 1st also der fruchtbare Moment hier ein 
Konfliktsmoment, so ist dessen Definition noch nicht 
damit erschöpft, daB es eine Zeit vor diesem Moment 
(Vergangenheit) und eine nach ihm gibt (Zukunft). Es 
gibt eine Zeit innerhalb eines Momentes selbst, eine 
Entwicklungs- und Ablaufszeit dieses Momentes, 
eine Konfliktzeit. Diese setzt sich aus verschiedenen 
Faktoren zusammen: 

Die Wahrnehmungszeit: Das Bild hat eine ausge
sprochene Führung von links nach rechts (über die 
Bildbreite); infolgedessen sieht man die verschiedene 
und komplizierte Bewegung der Beine der Venus frü
her als die der Arme und des Kopfes und die Bewe
gung der Venus früher als die des Adonis und in dieser 
selbst wieder die Bewegung der Arme und des Ober
körpers früher als die des Beines. Der Oberkörper 
bedeutet auch insofern den spatesten Moment, als er 
auf der Tiefe weiter nach vorne kommt als irgendein 
anderer Körperteil der Venus. 

Diese Wahrnehmungszeit hat für ihren Ablauf ein 
gewisses Zentrum: die ansteigende Linie zwischen 
den Augen der Venus und des Adonis, die dadurch 
betont ist, daB sie zwischen die zwei Waagrechten der 
Oberarme zu liegen kommt und durch ein schrages 
Gewandstück. Hier laufen die Blicke hin und her, d.h. 
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auf- und abwarts und betonen so ein relatives Anhal
ten der Wahrnehmungszeit. 

Diesen Ablauf der subjektiven Wahrnehmungszeit 
weiB Tizian zur objektiven Geschehniszeit zu machen: 
Venus scheint oben auf dem Lagersitz eine heftige 
Bewegung zu machen: Die Beine sind in verschiede
nen Stufen von der Lagerbank heruntergenommen: 
das vordere berührt mit den Zehen schon den Boden 
und ist in 2/4-Ansicht von hinten zu sehen, das hintere 
dagegen hangt mit dem Unterschenkel in der Luf t , 
und nur der überschnittene und verkürzte Oberschen
kel (bis zur Wade) ruht noch auf der B ank. 

Der Rücken neigt sich nach rechts gegen Adonis, 
wahrend sich die hnke Schulter nach hinten dreht, als 
ob die Arme sich eben erst um den Oberkörper des 
Adonis schlingen würden und diese Bewegung des 
Umschlingens noch nicht ganz vollendet sei; der Kopf 
faht nach hinten zurück, um den höheren Adonis 
anblicken zu können. Die Bewegung der Venus erhalt 
selbst einen Kontrast in sich. Einerseits sitzt sie fest 
auf, andererseits machen die Beine um diesen Punkt 
eine Drehbewegung nach vorn, wahrend der Oberkör
per eine Neigung nach rechts und eine Drehbewegung 
nach hinten macht. 

Es gibt ein völhg ruhendes statisches Zentrum (das 
GesaB) und um dieses als Achse herum zwei getrennte 
Bewegungen: die der Beine, die das plötzhche Auf-
fahren vom Sitz beinhaltet, sowie das Suchen nach 
Halt an der Erde und die des Oberkörpers, die die 
Hinneigung und das Umschlingen des Adonis wieder
gibt. Trotzdem haben wir nicht - wie bei Tintoretto -
den reinen und einheitlichen ProzeB des In-Bewe-
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gung-Seins, sondern mehrere und gegensatzhche 
Bewegungszüge um ein einheithches, ruhendes Zen
trum. Es sind Bewegungsstadien, die man nacheinan
der und auch gleichzeitig sehen und denken muB, 
oder besser: die man nacheinander sehen, aber gleich
zeitig als Teile einer einzigen Gesamtbewegung den-
ken muB. 

Etwas Analoges kann man wohl auch von der Bewe
gung des Adonis sagen, nur daB hier der ruhende 
Ansatzpunkt nicht vorn im Licht, sondern in derTiefe 
und im Schatten liegt und daB Ober- wie Unterkörper 
beide nach vorn kommen und sich dabei etwas nach 
rechts neigen oder wenden. Diese Gleichheit der 
Richtung und die Nahe der ruhenden Achse unter 
dem umschlingenden A r m der Venus haben zur Folge, 
daB man die zwei Bahnen starker gleichzeitig sieht als 
bei der Venus, der Begriff der Bewegung ist ein ande
rer als bei Tintoretto und hangt wohl aufs engste mit 
der Zeit- und Raumauffassung zusammen. Denn auch 
der Raum zerlegt sich bei Tizian nicht in einen Körper-
und in einen Landschaftsraum. Auch der Raum hat 
eine statische Achse, auf die zu (von vorn nach hinten 
wie von hinten nach vorn) die TiefenerschlieBungen 
stattfinden. Diese ideelle Ebene liegt zwischen den 
beiden Figuren, so daB im ganzen Venus sich von vorn 
auf sie zu bewegt, Adonis dagegen von hinten her und 
sie dabei stark überschreitet. 

Wir haben also in dem Moment selbst eine Entwick-
lungszeit, dargestellt als Bewegungen um getrennte 
Achsen für j ede Figur und um eine gemeinsame Achse 
für beide Figuren (die ungefahr die senkrechte Mittel
achse auf der ideehen Tiefenachse ist). Diese vielglie-
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drige Ablaufzeit hat einen Anfang, in den FüBen der 
Venus, und ein Ende, in der hnken Hand und dem 
rechten FuB des Adonis. Auf diese Weise sind Anfang 
und Ende nahe aneinander gerückt und die Entwick-
lungszeit des »fruchtbaren Momentes« kreist in sich 
selbst um Achsen, wahrend sie andererseits über sich 
hinausweist in Vergangenheit und Zukunft. Dieses 
Hinausweisen beruht wohl zum Teh darauf, daB die 
Figuren auf einer Schragen angeordnet sind, die durch 
einen Teh des Bildes geht und die für sich ahein weder 
einen genügenden Halt noch einen genügenden 
AbschluB hat. 

Wie Anfang und Ende auf der Bildebene gefunden 
worden sind, bleibt noch festzulegen. Die innere Ent-
wicklungszeh des Konflikt-Momentes und die auBere 
Vorgangszeit - Vergangenheit und Zukunft - hangen 
hier eng zusammen, ob wohl die zweite auBerhalb der 
ersten hegt und die Vorgangszeit unterscheidbare 
Etappen hat, die Entwicklungszeit dagegen einen 
Ablauf, wo Nacheinander und Gleichzeitigkeit nicht 
zu unterscheiden sind. Es sind zwei Zeiten verschiede
ner Gliederung, aber keine ist eine leere und absolute 
Zeit, ebensowenig wie es einen leeren und absoluten 
Raum gibt. 

Ein anderer Unterschied zu Tintoretto hegt in der 
(materiellen) Konstituierung des Darstellungsmit
tels. 

Bei Tizian haben Farben nicht ein solches Überge
wicht. wie bei Tintoretto, und es sind nicht das Licht 
und der Schatten, die in die Farbe eindringen, son
dern das Licht ist das Primare, und dieses spezifiziert 
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sich, indem es farbig wird. Es ist in beiden Fahen ein 
inneres Durchdrungensein von Licht (Schatten) und 
Farbe vorhanden, ein Vermahhsein beider. Aber Tin
toretto geht von der Farbe aus, und das Licht Icommt 
von auBen, um dann ein der Farbe inneres zu werden. 
Tizian dagegen geht vom Licht aus, und zwar von 
mehreren Hehiglteiten und Dunkelheiten und laBt 
diese zur Farbe kommen. Das Ergebnis ist, daB das 
jeweils bestimmte Licht von der jeweils dazugehöri
gen Farbe nicht zu trennen ist. 

Die Venus zeigt ein kaltes, blondes Licht, der Ado
nis einen warmen, rötlich-braunen Mittelton, und die 
Hunde vor dem (warm-braunen) Hügel sind in einem 
kalten Schwarz und WeiB gehalten. Diese Hauptkon
traste haben nun folgendes miteinander gemein. In 
jedem Ghed ist Licht, Farbe, Gegenstandstoff und 
Ausdruckswert zu einem vollen Gleichgewicht ge
bracht. Das kühle Licht der Frau ist eine blonde Far-
be, das farbige Licht gibt das Leben des Fleisches und 
des Körpers; es gibt der Frau eine gewisse Zurückhal-
tung und Distanz zum Beschauer, die auffahig und 
absichtlich kontrastiert mit der Glut und Leiden-
schaftlichkeit ihrer Umschlingung. Etwas Analoges 
kann auch von dem warmeren Mittelton des Adonis 
gesagt werden. Es ist hier das gedampfte Licht, das 
der stürmischen Vorwartsbewegung zur Trennung das 
Gegengefühl der Hingabefahigkeit verleiht. Der 
Bewegungs- und Lichtkontrast der beiden Figuren 
verbindet sich also mit einem Kontrast zwischen dem 
Ausdruckswert des Gestus und dem Ausdruckswert 
der Farbe und bringt so zur Erscheinung, daB der 
auBere Gegensatz zwischen Zurückhalten und Fhe-
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henwollen zwischen den beiden Personen ein Kon
trast innerhalb jeder Person ist. 

Die Personen sind zugleich gebunden und getrennt. 
Der Konflikt hegt natürhch im Sujet - aber Venus und 
Adonis von Rubens zeigt, daB der Konflikt nicht not
wendig ein innerer sein muB. Ein solcher sich selbst 
setzender Konflikt hatte keinen Platz im Sujet des 
Tizian, wo gerade ahes auf das Zusammenspiel zweier 
Gegensatze zu einem Ziel abgesteht war. 

Wie das farbige Licht nicht für das ganze Bild ein ein-
hehliches (und abstraktes wie auf der frühen Anbe
tung der Könige von Bosch) ist, sondern ein vielfaches 
(im Vordergrund ahein ein dreifaches Licht-, Halb-
licht-Halbschatten), so differenziert es sich auch in 
jedem einzelnen dieser drei Glieder. In der Venus z.B. 
haben wir zwischen der linken GesaBbacke und Hüfte 
ein kaltes gelbes Licht, auf dem linken Oberschenkel 
ein etwas warmeres und gedampfteres Licht, auf dem 
Rücken in der Senkung der Wirbelsaule einen warme
ren, röflichen Halbschatten; das Gesicht, die FüBe 
und das vordere Knie zeigen ein transparentes Rot, 
der rechte Unterarm ist in einem blauhchen Halb
schatten gehalten. 

Eine ahnliche Differenzierung sowohl in den Schat
ten als auch in das Licht hinein findet sich ebenso in 
dem Adonis und in den Hunden. Diese Differenzie
rungen hinterlassen keine scharfen Gegensatze, son
dern gehen kontinuierhch ineinander über, obwohl es 
im ganzen nicht an scharfen Kontrasten fehlt. Es bil
den sich auf eine Weise Ortsgruppen von Lichtdiffe-
renzierungen, die ein gewisses begrenztes Gebiet ein-
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nehmen, eine gewisse, gleichsam der Statik sich anna-
hernde Vibration haben (ohne daB es zu einer Fixie
rung oder zu einer gegensatzlosen Schwingung kame) 
und die mit dem benachbarten Gebieten von f arbigem 
Licht zusammenklingen (ohne daB eine flieBende, die 
relativen Grenzen überdeckende Bewegung zustande 
kame). Die Extreme: das kalteste Licht (Gold-Gelb) 
und der warmste Schatten (Rot) stoBen zusammen im 
Kopf (Haar und Gesicht). Die Komposition dieser 
Differenzierungen des farbigen Lichtes innerhalb der 
Einzelfigur scheint so vor sich zu gehen: Tizian 
beginnt an einer für die Haltung der Figur zentralen 
Stelle: bei der Venus mit dem Becken bis zur Hüf te , 
wo er das kalte gelbe Licht setzt. Dann geht er von 
hier aus nach ahen Seiten: nach oben hin entwickelt er 
einen rötlichen, warmen Halbschatten im Rücken 
(zwischen helleren Grenzen), nach unten hin ein 
abnehmendes und sich leicht warmendes Licht (im 
vorderen Bein), nach hinten einen kalten Halbschat
ten (weiBes Tuch) neben einem warmen Halblicht 
(Schenkel); nach rechts hin (im Arm) einen kalten 
Halbschatten (blaulich). 

Je mehr er sich von diesem Zentrum aus dem Gan
zen nahert, desto starker betont er entweder Farben 
(das rote Tuch unter dem GesaB und zwischen den 
Beinen, das Rot der FüBe, das Gold und Rot des 
Gesichtes) oder Dunkelheiten von etwas unbestimm
ter Farbe (der landschaftliche Grund links von 
Venus). Bei der Venus hat also das Zentrum, die Ach
se der Komposition des farbigen Lichts, das hehste 
und kalteste Licht, und nach ahen Seiten geht man in 
warmeres Licht, in warmere Schatten oder in kaltere 
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Schatten - wobei Schatten gedampfte Mittehöne sind. 
Beim Adonis ist die Achse der tiefste und warmste Ton 
im Halbschatten, und die Komposition geht nach 
oben wie nach unten (nach vorn in beiden Fallen) zu 
etwas starkerer Betonung des Lichtes, das oben gegen 
den Himmel gedampfter bleibt als unten. Diese Dun-
kelheitsachse liegt ebenso entschieden in derTiefe des 
Raumes wie die Lichtachse der Venus vorn. 

Die Differenzierungen des Lichtes dienen der Model
herung, und diese wird desto bestimmter in den Gren
zen, je mehr man sich den Grenzen der Figur nahert. 
Die Scharfe oder Bestimmtheit der Grenze ergibt sich 
wohl durch das Absetzen gegen einen Kontrast und 
dadurch, daB die zwei Grenzen eines Körpers ver
schieden behandelt sind: Es stehen sich meistens eine 
bestimmte und eine weniger bestimmte, eine Licht-
und eine Schattenseite gegenüber. 

In der Binnenmodellierung kommt also eine Grenz-
modellierung und ein Abheben von Heh gegen Dun
kel oder Dunkel gegen Heh vor. In dieser Hinsicht 
können dann Figuren als eine Gruppe behandelt wer
den, so daB die bestimmten Grenzen auBen liegen, die 
unbestimmteren innen, wo die Figuren sich begegnen 
und überschneiden. In dem Verhaltnis von Binnen-
und Randmodellierung hat keines der beiden Verfah
ren ein Übergewicht; sie khngen zusammen, ohne daB 
sich die eine aus der anderen ergabe. Es sind zwei 
Prinzipien, aber sie sind zu gleicher Bedeutung und 
Gewichtigkeit gebracht, so daB es sich nicht um 
UmriBzeichnungen, sondern um Modehierungen han
delt. Die Binnenmodellierung schafft gewisse Orts-
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gruppen, die Randmodellierung faBt sie zu Körpern 
zusammen und grenzt sie gegen den Raum ab. Es fehlt 
der bei Tintoretto so betonte Unterschied zwischen 
(konvexen) Mantelflachen- und (konkaven) Raumvo
lumen der Figur. Es gibt nur ein Körpervolumen, und 
dieses ist weniger eine einheithche stereometrische 
Figur als eine Zusammensetzung aus den Volumina 
der Glieder, die oft Mantelflachen, aber oft auch Ebe
nen sind und deren Zusammenstellung auch Konkavi-
taten bilden kann. Diese Beschrankung auf das Kör
pervolumen hangt wohl damh zusammen, daB der 
Raum aus der Ebene entwickelt ist und zwar haupt
sachlich durch die Bewegung der Figuren in bezug auf 
diese Ebene: auf sie zu von vorn und von hinten. 
(Tizian kennt hier keinen leeren Raum). 

Indem das farbige Licht sich differenziert und zu 
körperhchen Formen modelliert wird, gewinnt es an 
Gewicht und Schwere. Die Formen unterhegen und 
gehorchen der natürlichen Tendenz zur Erde, welches 
auch immer ihre Bewegungen sein mögen. Man könn
te alle Haltungen und Gesten - besonders die Gesamt-
orientierung auf die Schrage - als den Versuch auffas
sen, sich von der Schwere zu befreien. Es fallt auf, daB 
eigenthche Senkrechte und Waagrechte kaum vorhan
den sind. Die Hauptschrage der Figuren ist wesent
hch steiler als die Bhddiagonale und dadurch der senk
rechten starker angenahert als der Waagrechten. 
Andererseits ist die Hauptschrage der Landschaft und 
des Sitzens mehr der Waagrechten angenahert, d.h. 
starker nach unten geneigt als die Diagonale, und bei
des ist von derselben Ecke gegen dieselbe Diagonale 
gemessen (von links unten nach rechts oben). 
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Es ergibt sich daher am oberen und am rechten Rand 
(und entsprechend am unteren und am hnken Rand) 
ein Abstand zwischen der Ecke und dem ersten Ge
genstand, dessen G r ö B e - w e n n möghch im Verhaltnis 
zu den Büdseiten - bestimmt werden muB. Die eigent
hche Bhddiagonale lauft also innerhalb eines spitzen 
Winkels, dessen einer Schenkel mehr gegen die senk
rechte, der andere mehr gegen die Waagrechte orien
tiert ist. Dies mag sehr eng zusammenhangen mit dem 
Wesen der Schwere und Energie, wie sie Tizian ver
standen hat; denn nimmt man das Bhdformat als ein 
Feld von Schwere und Energie, so würde die Diagona
le eine ideehe Gleichgewichtsgrenze darstehen, der
art, daB mit der Senkung gegen die Horizontale die 
Schwere wachst, mit der Hebung gegen die Vertikale 
dagegen die Energie. 

Dann ist für dieses Bild charakteristisch: daB sich 
die Venus mit ihrem Oberkörper starker in die Senk
rechte hebt als der Oberkörper des Adonis (was mit 
der Behchtung zusammengeht); daB bei Adonis der 
Senkrechten am nachsten kommen der Unterschen
kel des vorderen B eines und der linke A r m , der herab
hangt. Venus strebt aus der Schwere heraus (als die 
belichtetere Senkrechte), Adonis dagegen sinkt in sie 
zurück - infolge der Bewegung der Venus oder dank 
der Trennung? Dies ist entscheidend für die Auffas
sung vom Verhaltnis der Geschlechter bei Tizian. Das 
Ende liegt dann in der Waagrechten der Hunde (deren 
Farbe und Licht dadurch eine besondere Bedeutung 
bekommen) wie der Anfang in dem senkrechten, aber 
völlig dunklen Stück der Hintergrundlandschaft. 
Dadurch charakterisiert sich das Bild geradezu als die 
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Energetisierung eines Schwerefeldes und als ein 
Zurücksinken der lebendigen Energie in Schwere 
(der zum Lauf ansetzenden Hunde). 

Es ist so ein betrachtliches MaB von Gegensatzen in 
dem ganzen Bild vorhanden, und es fragt sich, ob und 
inwieweit man von Dialektik sprechen kann; gerade 
in Hinsicht auf Schwere (und Dialektik) ist Rubens 
ganz anders. Die Kontraste sind dramatisch; es ist 
eine Dramatik in und zwischen den Personen, und die
se Dramatik ist tragisch: Adonis glaubt zur Jagd zu 
gehen, aber die Hunde werden ihn in den Tod führen. 
Durch diese tragische Dramatik (es ist noch mehr das 
Tragische als das Dramatische, das bei Rubens fehlt) 
erklart sich die Wahl und Verteüung von Licht und 
Schatten, d.h. der Übergang von Licht über den Mit
telton des gedampften Lichtes zum Schatten des 
Hügels mh den Hunden davor. Ebenso erklart sich 
daraus der besprochene Übergang von der Aufrich-
tung aus der Schragen in die Senkrechte zur Senkung 
der Schragen in die Waagrechte. Bemerkenswert ist 
dabei, daB die Figur des Adonis in einem nach unten 
verlaufenden spitzen Winkel steht, dessen linker 
Schenkel gebhdet wird von dem Stecken des Adonis, 
dessen rechter dagegen von dem hangenden linken 
A r m desselben, die sich beide in der Nahe des FuBes 
begegnen. Fahs eine solche Anordnung noch Leben 
bedeutet, dann ist es auffahend, daB beide Schenkel 
nach unten gerichtet sind. Es erhöht die Dramatik von 
Leben und Tod in der Gestalt des Adonis. Der Him
mel, soweit er hell-blau ist, faht fast ganz in die Öff
nung des Winkels; der dunkle, wolkige Teh liegt auBer
halb. 
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Man könnte fragen, ob dem Bild nicht eine Dreitei
lung zugrundeliegt: der hnke Teil, der fast die Halfte 
einnimmt, besteht aus der Hauptdiagonalen der Ve
nus, mit ihren Gegendiagonalen links auBerhalb; der 
mittlere Teh ist sehr schmal, er besteht aus den Schra
gen des Unter- und Oberkörpers und öffnet sich nach 
oben gegen den Himmel (Adonis). Der rechte Teh ist 
wieder sehr breit und besteht aus Waagrechten und 
Schragen, die nach oben und unten gehen. Die Kom
position der Linien (Richtungen) von der Diagona
len, die sich aufrichtet zu den Waagrechten, über die 
gebrochenen Schragen, geht also durchaus zusammen 
mit Wahl und Komposition der farbigen Licht-Schat-
tenstufen. Es ist dabei zu beachten, daB hnks ebenso 
Diagonale und Gegendiagonale wie Licht und Schat
ten (im Hintergrund) auseinanderliegen - nur auBere 
Gegensatze sind - , wahrend sich rechts Licht und 
Schatten sehr stark durchdringen und zwar in dem Sin
ne, daB ein gelbhches Licht den Schatten durchstöBt 
und in die Dunkelheit eindringt, mehr beleuchtend als 
licht (selbst leuchtend wie der ICörper der Venus). 

Dies ist ein sehr wesentlicher Unterschied im Dar
stellungsmittel: Venus leuchtet in ihrem eignen Licht -
bis auf die Glanzlichter im Haar - , Adonis partizipiert 
am Licht wie am Schatten; auch hier scheinen beide 
nicht von auBen zu kommen, sondern aus dem 
Bedürfnis, die Doppelnatur des Adonis bzw. seines 
Schicksals zu erklaren. Rechts dagegen leben die 
Landschaft und die Hunde von fremdem Licht - sie 
sind beleuchtet. Diese Beleuchtung nun ist kosmi
scher Natur, denn sie kommt von der Sonne, und es ist 
damit vielleicht ein Hinweis auf die Wiederkehr des 
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Adonis gemeint. Was vom Menschen aus gesehen tra
gisch erscheint, ist vom Kosmos aus gesehen nur eine 
Stufe in dem ProzeB der Wiederkehr von Leben und 
Tod. Daher wohl auch der Regenbogen und das V, in 
dem Adonis steht; das ware selbst dann von Bedeu
tung, wenn dies Tizian nicht bewuBt war. Man müBte 
also mit dem Begriff des Tragischen vorsichtig sein, 
weh der Vorgang - der mythische Bericht - auf zwei 
Ebenen spielt: der menschlichen und der kosmischen 
und dem Menschen zu mindestens anders (tragisch) 
erscheint als er im Kosmischen tatsachlich ist (Kreis
lauf, Wiederkehr von Schatten und Licht, Tod und 
Leben). Es fragt sich, ob die Griechen diese zwei Rei
hen schon als eine Einheit haben sehen können oder 
ob sie sie nicht getrennt haben: Homo mensura und 
Mysteriën, - apollinisch-dionysisch. 

Zur Beschreibung des fertigen Werkstoff es 
Die hchten Partien erscheinen nicht nur lichter, son
dern auch trockener als die dunklen. Doch sind dies 
nur Differenzierungen innerhalb einer einheitlichen 
Schwere für das ganze Bild. 

Tizian unterscheidet sehr entschieden zwischen 
dem scharfen Kontrast von Hell und Dunkel (Venus 
gegen das dunkle Grün der Landschaft) und dem 
clair-obscur, wo Licht aus Schatten auftaucht und 
Schatten um Schatten verschwinden. Es hegt dies wohl 
im Sujet begründet, da Adonis gemaB dem Mythos an 
Leben und Tod, an Licht und Schatten partizipiert. 

Es besteht ein Übergewicht des Warmen über das 
Kalte - dies im Gegensatz zu Rubens. 

Die GenieBbarkeit des Werkstoffes (la délectation) 
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ist überall erhalten, selbst da, wo der Ton durch seine 
Beschaffenheit oder durch seine symbohsche Bedeu
tung erschauern laBt. 

Die geistige Bedeutung der Farben kommt überall 
unmittelbar im Sinnlichen sehr deuthch zur Erschei
nung; so z.B. in dem Rot des Tuches (Seide), auf dem 
Venus sitzt, die verhaltene Glut des leidenschaftlichen 
Liebesgenusses oder in dem Grauschwarz der Hunde 
(mit ihren weiBen Halsen) die Todesahnung etc.; in 
dem, teils tief schattig-warmen, teils kalt-fahlen Rot 
des Gewandes des Adonis. Das Sinnhche und Geistige 
fahen völlig in eine Einheit zusammen: Das Sinnhche 
wirkt geistig, und das Geistige ist sinnhch. 

Der Auftrag ist im ganzen glatt und kalligraphisch, 
das Handschriftliche des Machens ist bis auf wenige 
Stellen verschwunden. Diese sind rechts oben am 
Himmel erzwungen, wohl durch den Wunsch, das 
Plötzhche des Lichtdurchbruches und die Bewegung 
der Lichtstrahlen im Dunkel zur Darstellung zu brin
gen. Aherdings ist auch die Ecke links unten locker 
handschriftlich gemalt, vielleicht um die Diagonale 
als durchgehend von links unten nach rechts oben zu 
betonen. 

Wenn man von Tizian zu Tintoretto zurückkommt, 
dann ergeben sich eine Reihe auffallender Unter
schiede: 

Die Bedeutung der Landschaft ist eher gröBer 
geworden und zwar sowohl nach dem auBeren 
Umfang als auch nach der inneren Gliederung (Ein-
schiebung des Mittelgrundes). Andererseits ist die 
Landschaft in sich selbst starker differenziert durch 
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den Kontrast zwischen dunklem Vordergrund und hel-
lem Hintergrund, wahrend der Mittelgrund hnks 
belichtet und rechts ein Schatten ist. Im Hintergrund 
ist die Lichtquelle angegeben, und es handelt sich um 
eine Beleuchtung. Im Vordergrund ist die Dunkelheit 
am tiefsten an der Grenze zum Mittelgrund, wahrend 
nach vorn hin eine Reihe von Pflanzen als lichtere 
Stellen aus der Dunkelheit aufleuchten. Ahnliche 
clair-obscur-Stellen finden sich an dem Strohkorb und 
dem Stein, auf dem das Kind hegt. Es gibt also eine 
Dunkelheit, die sich wohl daraus erklart, daB diese 
Raumstellen der Reichweite des untergehenden Lich
tes bereits entzogen sind, und ein Licht, das Beleuch
tung ist; dazwischen befindet sich der Übergang. Der 
Unterschied zwischen selbsfleuchtendem Licht und 
Beleuchtung dagegen ist fortgefallen. Auch die Figu
ren unterhegen der Beleuchtung; was an Selbsfleuch-
ten vorhanden ist, kommt aus der Umwandlung des 
Beleuchtungslichtes in Farbe. Es ist die Farbe, die 
leuchtet oder zum Leuchten gebracht wird. Es ist also 
die auBere Lichtquelle und ihre gedachte Reichweite 
(der Schatten), die die gröBte Bedeutung gewinnt und 
die Autonomie der Figuren verringert: sie abhangig 
macht von der sie transzendierenden Bahn. 

Obwohl das Licht bestimmend wird und die Land
schaft an Bedeutung gewinnt, ist die Verbindung zwi
schen Landschaft und Figur - abgesehen von deren 
Unterwerfung unter die Beleuchtungsquelle - eher 
lockerer. Das Schema der Figurenkomposifion kann 
man nicht ohne Gewaltsamkeit in die Landschaft hin-
einsehen. Spater unterwirft Tintoretto Landschaft 
und Figuren einer gemeinsamen Bewegung (und de-
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ren geometrischem Schema), deren Ursache dann der 
Vorgang selbst oder dessen Auffassung (als Transub-
stantiation oder Inkorporation) ist. Hier wird ein dem 
Vorgang mehr als der Auffassung entsprechendes 
Schema wohl für die Figuren gewonnen, in der Land
schaft vieheicht variiert, doch handelt es sich nicht um 
ein Menschen und Landschaft umfassendes Zusam-
menkhngen. Es ist dies aber weder eine Spannung 
noch eine Einheit zwischen Mensch und Kosmos in 
dem Sinne Tizians, wo das kosmische Mysterium vor
übergehend als menschhche Tragödie erscheint, weil 
der Mensch auf seinem homo mensura besteht. Bei 
Tintoretto halten die Menschen trotz ihrer relativen 
GröBe im Vordergrund diesen Anspruch nicht mehr 
aufrecht, und andererseits ist die Landschaft hier 
nicht als realer Kosmos mit Eigengesetzen genom
men, sondern als leerer, absoluter Raum, der Licht
bahnen erlaubt, die von der Lichtquehe zu dem Ende 
ihrer Reichweite gehen, d.h. bis zum Schatten. 

Tizian kennt - wenigstens auf dem besprochenen 
Bild - keinen leeren Raum, sondern nur Orte mit ver
schiedener Schwere, die letzten Endes durch den Vor
gang mehr als durch die Natur - d.h. mehr geistig als 
physisch - bestimmt wird. Tizian verteilt die Kontraste 
von Schwere und Leichtigkeit über die Dimensionen 
der Ebene, und ihre geistige Bedeutung reicht über 
die Pole Leben und Tod (und Wiederkehr des Lebens) 
nicht hinaus. Tintoretto dagegen verteilt sie über die 
Dimension derTiefe, und die geistige Bedeutung ist in 
der Spannung vom Irdischen zum Überirdischen. Bei 
Tizian sind Mensch und Landschaft (Kosmos) zwei 
Seiten des sich selbst genügenden Irdischen, beiTin-
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toretto sind beide ein und demselben transzendenten 
Faktor unterworfen als dem Überirdischen. Gemein
sam ist beiden Künstlern, daB sie eine ganze Breite 
des Irdischen - seine menschhche und seine kosmi
sche Seite - aufrechterhalten und damit auch einen 
gewissen Parahehsmus zwischen Mensch und Natur in 
bezug auf diese Abhangigkeit. Entscheidend aber ist 
für Tintoretto die Bewegung des Raumes und des 
Lichtes zwischen Anfang und Ende, in dem sich das 
Überirdische manifestiert. Davon findet sich auf die
sem frühen Bhd nur eine Andeutung, da der Raum 
einem eigenen Bhdungsgesetz gehorcht, der von der 
Bewegung des Lichtes noch weitgehend unabhangig 
ist. 

Tizians Prinzip, die heheren Stehen trockener und 
leichter zu malen als die dunklen, bleibt aufrecht er
halten, doch geht Tintoretto viel starker ins Feuchte 
und Schwere und vergröBert damit den Abstand zwi
schen den Kontrasten, wahrend Tizian sie nahe beiein
ander halt. Bei Tizian handelt es sich um die Differen
zierung einer Einheit, bei Tintoretto um die Kontra
stierung zweier Gegensatze. 

Tizian geht vom Hellen ins Dunkle auf der Dimen
sion der Waagrechten, und die Balance hegt in dem 
Adonis nahe der senkrechten Mittelachse. Er vermit
telt die Gegensatze, die trotz aller Betonung der 
Schragen doch letzten Endes Senkrechte und Waag
rechte sind. Bei Tintoretto dagegen ist Gleichge
wichtsachse die Diagonale, welche das Licht vom 
Schatten trennt, von hnks unten nach rechts oben. 
Die Dimension ist gegen diese Diagonale orientiert, 
überschreitet sie aber nur mit ihrem Oberkörper (kal-
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te Brüste - weiBes, warmes Gesicht mit blondem 
Haar). Die Prinzessin ist zum Teh an der Diagonalen 
orientiert; Unterschenkel und Schulter, Gewand und 
Kopf sind zum Teil mehr der Senkrechten angenahert 
(Oberkörper, zum Teh als Gegendiagonale; A r m 
parahel zur Dienerin); sie verlauft oberhalb dieser 
Scheidelinie von der Mitte des Oberschenkels bzw. 
des Unterarms ab. Wird so das Schwere vom Leichten 
durch die Diagonale getrennt, daB sie fast in eine Dua
litat auseinanderf ahen, so reichen beide Menschen 
mit verschiedenen, umgekehrten Anteilen in jeder 
der beiden Schichten hinein, ohne daB deswegen das 
Volumen innerhalb der Figur sich zu verandern be-
gönne. Das Schwere und das Leichte stehen sich ein
ander gegenüber, die Scheidelinie ist die Diagonale, 
als die absolute Gleichgewichtslinie, weil eben der 
BewegungsprozeB, die Wandlung, der Akt des einen 
in das andere noch nicht begonnen hat. 

Zum Werkstoff 
Es besteht eine starke Duahtat zwischen den Far

ben der Figuren und dem Schatten-Licht der Land
schaft. Aber selbst in den Figuren gibt es einzelne Stel
len, wo Glanzlichter und Dunkelheiten statt der 
selbstleuchtenden Farbe stehen. Es ist nicht wie bei 
Tizian farbiges Licht vorhanden, sondern die Farbe ist 
eingefangenes und umgewandeltes Licht, transzen
dentes Licht, das in der irdischen, endlichen Farbe 
zum Leuchten gebracht ist. Diese Farbe bietet sich der 
GenuBfahigkeit viel starker dar als Licht und Schat
ten, die sich vom Beschauer distanzieren. Das Licht 
mit seinen Fluten scheint eine verdeckende Wirkung 
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zu haben - es droht durch seine Heftigkeit den Eigen
wert der Dinge zu unterdriicken - wahrend der Schat
ten (wenigstens ganz im Vordergrund) Dinge (Pflan
zen) durchscheinen und aufleuchten laBt. Er hat eine 
samteneTiefe und ist warm. 

Die Dichtigkeit und Lockerheit des Werkstoffes ist 
verschieden: lockerer im Licht und fester, dichter im 
Schatten, obwohl die gelbe Figur im Licht wohl nicht 
beendet ist und das Urteil daher nicht definitiv sein 
kann. Aber selbst an den dichtesten Stellen wird der 
Werkstoff niemals hart, der Grad der Kohasion geht 
niemals über diejenige Stufe hinaus, die noch Weich
heit und Nachgiebigkeit der Stoffe erlaubt. 

Es gibt eine Reihe von Stehen, wo das Handschrift
liche überwiegt, d.h. die Absicht durch Pinselstriche 
den Eindruck eines Gegenstandes erweckt, statt den 
Gegenstand in seinem Dasein zu malen. Es scheint 
dies ein Mittel zu sein, um die Lichtwirkung zu geben: 
sie lost die Dinge auf, wahrend der Schatten sie zu 
einer Masse zusammenfaBt. Dank des Lichtes beste¬
hen die Dinge aufgrund gewisser Einzelheiten, die 
das Licht heraushebt aus den Massen, die durch das 
Licht ihre Schwere und ihr Gewicht verlieren. Im 
Schatten dagegen werden die Volumina zusammenge-
drangt, und dadurch gewinnen sie an Schwere, wah
rend die Einzelheiten verschwinden. 

Es gibt eine betrachthche Reihe von Zwischenstu
fen und betonte Extreme, wo der Schatten ahes ver-
schlingt und das Licht alles auflöst; d.h. eigenthch in 
beiden Fallen: die Dinge als Dinge verschwinden, 
Licht und Schatten an sich werden dominierend. 

Die Frage, ob Tintoretto in transparenten Schichten 
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malte, ist schwer zu beantworten. Einerseits sind sehr 
viele Stellen vöhig gedeckt, ohne deswegen fixiert zu 
sein. A n andern Stehen, besonders im Schatten des 
Vordergrundes, leuchten Dinge (Blumen etc.) durch 
die Dunkelheit; aber es fragt sich, ob man nur von 
transparenten Schatten sprechen darf oder von meh
reren Schichten, die tatsachlich Unterschiede derTie-
fenlage angeben. Es genügt wohl, von der zugleich 
verschlingenden transparenten Natur der Schatten zu 
sprechen wie von der zugleich (die Eigenkraft der 
Dinge) verdeckenden und auflösenden Natur des 
Lichtes. Es ist ein dauernder Kampf vorhanden zwi
schen dem Eigendasein der Dinge und der Übermacht 
von Licht und Schatten, die die Dinge zu dominieren 
suchen. Die Farbe wirkt hier wie die siegreiche Resul
tante zugunsten der Dinge, so daB man von vornher-
ein wird folgern müssen, daB die Rolle der Farbe im 
Laufe der Entwicklung und in Abhangigkeit von den 
Sujets sich verandern wird. 

Ein tiefes, gedecktes, undurchsichtiges Schwarz f in
det sich am hinteren Rand des Vordergrundes. Es 
scheint eine doppelte Funktion zu haben: 

Es betont den MaBstabwechsel zwischen Vorder-
und Mittelgrund und den RiB in der Raumtiefe selbst. 

Es betont die Scheidung von Tiefe und Höhe , es 
trennt die Dimensionen. Dieses momentane Ver
schwinden ahes Konkreten in Schwarz an einer raum
lich so entscheidenden Stehe hat die Kraft (Funktion), 
auf eine völlig andersartige Welt inmitten dieser Welt 
zu verweisen; es reiBt einen Spalt ins Metaphysisch-
Rehgiöse auf, ehe die Körper selbst zur vollen Gel
tung kommen. 
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Warme, Schwere und relativ hohe Feuchtigkeit sind 
die charakteristischen Eigenschaften dieses Werkstof
fes, wenn es auch an dem Gegensatz des Kühleren, 
Leichteren, Trockneren nicht ganz fehlt. An einzelnen 
Stehen ist der Gegensatz sehr heftig, so zwischen dem 
roten Gewand mit goldbraunem Gürteltuch und der 
kalten Brust mh dem weiBen Hemd, wo die kahen 
Töne schon fast an Greco erinnern. Der andere 
Gegensatz ist der blonde Kopf des Kindes unterhalb 
der Brust, von dieser durch eine Dunkelheit getrennt, 
die ein dunkles Weinrot ist. Tintoretto malt also die 
beiden Brüste, die für die Erzahlung einen so groBen 
Wert haben, als zwei verschieden kalte Helligkeiten: 
Fleisch und Leinen in eine Elipse von warmen Farben 
eingebettet (gold-gelb im Haar der beiden Köpfe, rot 
im Armel, gold-braun im Gürteltuch und ein dunkles 
Blau-Braun (?) im Mantel über den Schultern). Die 
Wirkung ist, daB man mehr um die Brüste herum sieht 
als direkt auf die Brüste, ganz im Gegenteh zu Fou-
quet, der in der Agnes Sorel-Madonna die Brust 
betont. Es führt dies zur Frage der sexuehen Sinnlich
keit Tintorettos, die eine merkwürdige, schwer zu 
definiërende Mischung aus Warme und Kahe, Anzie
hung und AbstoBung, Naturhaftigkeit und Sublimie-
rung ist. 

Ganz allgemein wird man sagen können, daB der 
Werkstoff Aussagen macht: über die Beschaffenheit 
der Welt und über das Subjekt und seine Aktions- oder 
Reaktionsweise zur Welt. Die Frage dabei ist immer, 
was unter Welt verstanden wird: die reale Welt, die 
metaphysische Substanz oder eine Beziehung zwi-
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sehen beiden. Etwas Analoges gilt für die Subjektsei-
te: Handelt es sich um den realen Menschen, mit eini
gen oder alien seinen Fahigkeiten, oder um ein meta-
physisch-religiös-mystisches Element in ihm oder um 
die Beziehungen beider? 

Bei Tintoretto scheint es sich um die Beziehung des 
realen Daseins zur metaphysisch-transzendenten Sub
stanz zu handeln, und die Ar t bzw. die Arten dieser 
Beziehung bleiben zu bestimmt. 

Peter Paul Rubens, Venus und Adonis, ca. 1635 
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Einige Bemerkungen zu der Schwergewichtsbedeu-
tung der Diagonalen 
Rubens {Venus und Adonis) 

Die Venus ist schrag geneigt, aber nicht in der Bild-
diagonalen, sondern von der rechten Ecke unten (mit 
Abstand) zur Mitte oben. Auf diese Weise bleibt ihr 
Körper oberhalb der Diagonalen. Dies wird dadurch 
noch auffalliger gemacht, daB die Arme des Adonis 
sich mit dieser Diagonalen noch starker annahern, in 
Fortsetzung des rechten, inneren Beines der Venus. 
Es bleibt so fast der ganze Körper des Adonis unter 
dieser Senkrechten. Aber angesichts seiner aufrech-
ten, nur wenig nach rechts gewandten Haltung ist es 
klar, daB er auf die andere Diagonale links unten nach 
rechts oben orientiert ist, wie auch der Schatten am 
Boden anzeigt. Er überragt diese Diagonale fast ganz, 
mit Ausnahme des rechten, inneren Beines, wahrend 
an der Venus nur der Oberkörper mit Brüsten und 
Kopf höher zu liegen kommt. Unter diese Diagonale 
faht dann auch das dunkle Gewand und der Land-
schaftsschatten rechts von Venus. 

Die Figurengruppe bildet ein Dreieck, dessen lang
ste Seite durch die Schrage des Venuskörpers gebhdet 
zu sein und das rechte Bein des Adonis mh dem Amor 
die Höhe zu bilden scheint. Es ist dies gewiB kein 
gleichschenkhges, kaum ein gleichseitiges Dreieck. 
Man wird wohl annehmen müssen, daB die mehr 
ideelle Diagonale die Schwergewichtsscheide ist, weh 
ahe Schatten unterhalb ihrer und ahes Licht oberhalb 
liegt. Dann ware aber die fast aufrechte Figur des 
Adonis mit ihrer dunkleren Hauptfarbe gegen das hel
le Licht und dem gröBeren Körpergewicht oberhalb 
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der Schwerescheide und der gröBte Teil der belichte-
ten, hellen Venus unterhalb'. Es entsteht der Ein
druck, als ob sich Venus, dank ihrer Liebe und Gött-
lichkeit aus der schweren Schattenmasse herausdreh-
te, wahrend Adonis, dank seiner eigenen Körper-
schwere, sich aus dem Licht ihr zuneigte, allerdings in 
einem viel geringeren MaBe. Es kommt auf diese Wei
se nicht nur ein ganz anderes Verhaltnis zwischen 
Mann und Frau zustande, sondern auch ein anderes 
Verhaltnis zwischen Schwere und Leichtigkeit. 

Auguste Renoir. Madame Charpentier und ihre Kinder, 1878 
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Renoir {Madame Charpentier und ihre Kinder) 
Hier ist das Sofa in die Diagonale gestellt, und alle 

Figuren sind oberhalb der Diagonalen, unterhalb 
bleibt nur der Vorderkörper des Hundes, die Schleppe 
der Frau und das Tischchen. Nun ist aber der Boden 
heh und leer, so dal3 das ganze Problem der Schwere 
ausgeschaltet zu sein scheint. Zieht man die andere 
Diagonale von hnks oben nach rechts unten, so blei
ben die (hellblauen) Kinder unterhalb, die schwarz 
gekleidete Frau dagegen oberhalb. Dies scheint wie
der zu bestatigen, daB Renoir das Schwereproblem 
absichthch ausgeschaltet hat; doch tangiert die Frau 
fast die Diagonale, und zusammen mit dem Tisch 
wiegt dieser oberer Teil viel schwerer als der untere 
mit den Kindern und der Leere, zumal auch die Wand 
dunkler ist als der Boden. Es scheint demnach viel
mehr, daB Renoir mit der Schwere gespielt und sie 
nicht ausgeschaltet hat. Dies würde auch der Haltung 
der Frau viel besser entsprechen. 
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El Greco: 
Ansicht von Toledo 



El Greco, Ansicht von Toledo, ca. 1600 
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Man könnte das Biid charakterisiert finden: erstens 
durch das überwiegende Grün in dem unterenTeil des 
Bildes (2/3 ?); zweitens durch den starken Kontrast von 
Licht und Schatten (WeiB und Schwarz) im oberen 
Teil. Dies letztere wirkt sich dahin aus, daB auch in 
den unteren 2/3 des Bildes scharfe Hell-Dunkel-Kon-
traste wechseln, sei es als ein Dunkelgrün (Baume) 
gegen Hellgrün (Wiese), sei es als dunkles Braun links 
gegen helleres WeiB und Gelb. Die Hauser, welche 
sich von der Schlucht aus aufwarts ziehen, sowohl 
nach hnks in einer kleinen Gruppe wie auch nach 
rechts in einer gröBeren Gruppe, führen den Schwarz-
WeiB-Kontrast der Wolken nach unten. 

Das Sujet des Bildes ist nicht so sehr dieser Hügel 
mit der Stadt, als die besondere atmospharische 
Regen- und Gewitterstimmung mit ihren starken Kon
trasten, die das gewöhnliche Aussehen der Dinge 
stark verandern, zugunsten einer ungewöhnhchen, 
erregten, grellen Stimmung, in der das Ruhige einen 
dramatischen Effekt bekommt, das Irdische seine 
Tragheit verhert und sich in etwas ganz anderes: Akti-
ves, Kosmisches und Transzendentes, oder in einen 
offenbaren Verkehr des Irdischen mit dem Transzen-
denten verwandelt. Die Frage ist, wieviele verschiede
nen Arten und Formen einer solchen Wechselbezie-
hung El Greco kennt und welche Art hier vorhegt, wo 
er es nicht mit Menschen, sondern mit einer Land
schaft zu tun hat. 

Die auBere Ghederung des Bildes ist einmal durch 
den sehr hoch hegenden Horizont gegeben, an dem 
sich die Silhouette der Bergkuppen und Hauser, von 
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links nach rechts ansteigend, mit dem schwarzen Hori
zont begegnet; ferner durch den dunklen Bach, der 
die Bildbreite teilt, wenigstens in dem unteren Drittel 
und zwar ebenfalls mit einer verschobenen Teilung; 
d.h. der sichtbare Ansatz des Bachs bei der Brücke 
liegt weiter nach links als unten. Diese schrage Bewe
gung von links nach rechts entspricht der Horizontver-
schiebung nach aufwarts. Man könnte dementspre-
chend von beweglichen Ghederungslinien sprechen. 

Unter- und oberhalb bzw. links und rechts dieser 
Hauptgliederungslinien hat El Greco folgende Unter-
teilungen vorgenommen: der Himmel ist eine dreige-
ghederte Einheit gegenüber der Erde. Diese Drèiglie-
derung besteht darin, daB zu beiden Seiten ein von 
Wolken beschattetes WeiB auf blauem Grund über-
wiegt, in der Mitte dagegen ein Blauschwarz. Diese 
Teile sind nicht stabil, und trotz der verhaltnismaBig 
scharfen Grenze erscheinen sie in Bewegung gegen-
einander und voneinander fort. 

Die Wolken selbst wie die Ausschnitte des Himmels 
zwischen ihnen haben unregelmaBige Formen, die 
wohl alle dadurch bestimmt sind, daB sie in standig 
wechselnder Bewegung erscheinen sollen. Dabei wird 
links mehr die senkrechte, rechts mehr die waagrechte 
und in der dunklen Mitte mehr die schrage Richtung 
betont. Die Einheit und der Schwerpunkt dieser Mas-
sen liegt unten in der schwarzen Masse am Horizont, 
der natürhch eine Waagrechte ist, auf der die Schwar-
ze nicht überall gleich stark ist. Man sieht noch überaü 
das Blau durch, aber dargestellt ist der ProzeB, die 
Bewegung, der Akt: wie dieses Blau der ruhigen, 
gewöhnlichen Tage überdeckt wird durch den sehr 
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scharfen Kontrast von Weifi und Schwarz. Dabei ist 
die helle Masse links kleiner als die rechte; das 
Schwarz in der Mitte ist mehrf ach zerrissen und an vie
len Stellen umgeben von einem besonderen, hellen 
WeiB. Die gröBte Helligkeit und ihre gröBte Masse he-
gen rechts, die Bewegung scheint eine überwiegende 
(nicht alleinige) Richtung von hnks nach rechts zu 
haben und auch von unten nach oben, als kame der 
ganze dunkle Qualm hinter den Bergen aus derTiefe 
her und über den hohen Horizont hinauf. 

Auch auf dem unteren (Erd-)Stück des Bildes ist der 
schmalere hnke Teil im ganzen dunkler als rechts, die 
gröBte Dunkelheit liegt allerdings zwischen ihnen in 
der Trennungslinie des Baches. Das Erdstück ist also 
gleichsam als ein Spiegel des Himmels aufgefaBt. 
Allerdings ist in vielerlei Hinsicht das Gespiegelte ver-
schieden von dem, was gespiegelt wird. 

Diese Verschiedenheiten betreffen die folgenden 
Momente: 

Das Mittelstück am Himmel ist breit und hoch; 
das entsprechende Stück unten (der Bach) ist dagegen 
schmal und relativ kurz. Die Richtung am Himmel 
verlauft von hnks unten nach rechts oben, die des 
Baches dagegen von hnks oben nach rechts unten. 

Wahrend oben Helligkeiten und Dunkelheiten 
(WeiB und Schwarz) auf Blau stehen, stehen sie unten 
auf Grün (Gelb-Grün) und sind teils Dunkelgrün, 
toils Braun. 

Die auBere Gestalt der hnken und rechten Teile 
korrespondiert bis zu einem gewissen Grade, indem 
der hnke Teil senkrecht steht, der rechte (oder die 
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rechten) mehr waagrecht hegen und alle kurvigen 
Umrisse verschiedene Gestalt haben. So eng die 
Bezogenheit nach Licht und Schatten und nach 
Gestalt zwischen unten und oben ist, so groB ist die 
Verschiedenheit in den Farben. 

Diese spiegelartige Symmetrie zwischen oben 
und unten (das Unten: die Erde) ist abhangig von 
oben (was nicht gleichwertig und selbstandig ist) be
trifft nun nicht den ganzen Hügel. Das oberste Stück 
scheint davon ausgenommen und wesentlich enger an 
den Himmel als an die Erde gebunden. Es laBt sich kei
ne scharfe Grenzlinie ziehen, wie nirgends das Ach-
sensystem der Bildebene durchbricht, obwohl es an-
klingt oder mit ihm gespielt wird. Im ganzen gehören 
die Hauser zu dieser Schicht, und sie bilden - zusam
men mit der Brücke, welche die beiden Hügel verbin
der - das Schema ^ (also zwei ungleich gro-

kung, der waagrechten Brücke). Das Stück zwischen 
der Einsenkung ist ausgefüllt durch einen Hügel, der 
unten braun ist und darüber eine blaue Kuppe zeigt. 

Man kann also das Biid zwei- oder dreiteilig sehen. 
Entweder: Erde (Hügel) und Himmel oder: Wiesen 

- Ortschaft gegen schwarzen Horizont - und Himmel. 
Es ist wohl die Absicht El Grecos gewesen, daB eine 
Entscheidung zwischen den beiden Teilungen nicht 
möglich ist, wie ja auch auf der Breitendimension der 
kleinere hnke und der gröBere rechte Teil (der dunkle-
re und der hellere) durch den dunkel-blauen Bach 
ebenso getrennt wie durch die Brücke, die z.T. weiB 
behchtet ist, verbunden sind. 

Be Kurvenstücke zwi
schen einer Einsen-
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Diese ganze auBere Gliederung ist insofern sekundar, 
als sie weder einen Bildorganismus schaffen noch ein 
ruhendes Dasein ghedern soil. Die Absicht ist viel-
mehr eine überraschende, seltene, von heftigen Kon¬
trasten durchfurchte Bewegungserscheinung auf ein
mal darzubieten - als einen simultanen Eindruck -
und zugleich in ihrer doppelten Entwicklung von 
unten nach oben und von hnks nach rechts, d.h. von 
einem irdischen, unselbstandigen, abhangigen Licht-
Schatten-Kontrast in einen himmhschen Bereich, der 
selbst in voller Bewegung ist. Dabei kommt es zu 
einem vehementen Spiel zwischen relativ fest umrisse-
nen Formen (wie die runde, dunkel umrissene, hell-
griine Wiese mit dunklen Biiumen) und verschwim-
menden und sich auflösenden Formen. Die ganze 
Ghederung ist nicht mehr als eine Ordnung in den 
Etappen der Bewegung, die aber nicht nur ais Sukzes-
sion, sondern auch als Simultaneitat erscheinen. Es 
gibt weder Bhck- noch Führungshnien; die erste hatte 
die Bewegung fixiert, teilbar gemacht; die zweite 
dagegen hatte die Bewegung zu einer Ortsbewegung 
durch den Raum gemacht und damit die Bewegung 
selbst zugleich konzentriert und beschrankt. Was El 
Greco dagegen scheint geben zu wollen, ist das Hin-
eingerissenwerden der ganzen Erde auf einmal in eine 
vom Himmel ausgehende Bewegung, die Transsub-
stantiation der Erde (des Irdischen) und ihrer Tragheit 
in eine unendhch wachsende, alles erfüllende Bewe
gung Oder Bewegtheit. 

Es besteht ein prinzipieller Unterschied zwischen 
den Bewegungen des Rubens auf einer oder mehreren 
Diagonalen und dieser Bewegung bei El Greco, die 
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unbegrenzt sein will und metaphysisch oder mystisch-
religiös. Es besteht aber auch ein Unterschied zu 
Magnasco oder Watteau, zu Turner oder gar zu den 
Impressionisten, denn man spürt bei El Greco überall 
die Schwere und Tragheit der Massen - besonders der 
irdischen, aber auch der himmhschen - , die dem 
Umgesetztwerden in einer Bewegungsrichtung oder 
in einer Farbbewegung einen gewissen inneren Wider-
stand, eine gewisse Massentragheit entgegensetzen. 
Es handelt sich nicht - wie bei (dem spaten) Tintoretto 
- um eine Transsubstantiation des Körpers in Licht, 
der Masse ins Massenlose und ebensowenig um eine 
Quirl- oder Drehbewegung eines Raumes, dessen 
kastenartige (geschichthche) Urgestalt erkennthch 
bleibt. 

Eine solche ist in diesem Biid El Grecos nicht mehr 
mitspürbar, und die Massen sind oben eher schwerer 
als unten, ganz abgesehen davon, daB von einer per-
spektivischen Öffnung in eine verschmelzende Tiefe 
nichts zu finden ist und die Luftperspektive sich auf 
ein begrenztes Gebiet beschrankt (etwa auf die Hau
ser). Es ist aber möglich, daB El Greco einen Blick-
punkt fixieit hat, von dem aus die ganze Bewegung am 
besten sichtbar ist, und dies ware dann die Brücke: sie 
ist der Sammelpunkt aller Teile wie der Ausgangs
punkt aller Richtungen. Es ist bezeichnend, daB sie 
aus den Mittelachsen verschoben hegt, aber dennoch 
betont ist durch das Licht und wohl auch fixiert in der 
Lage. Sie zeigt ebenso wie der Himmel den Gegensatz 
von Blau und WeiB und verbindet das Getrennte. Sie 
hegt auch auf der Grenze zwischen Vorder- und Mittel-
grund. Indem sie das Auge festhalt, wird dieses 
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gezwungen, nach ahen Richtungen divergierend zu 
sehen und zwar mit verschiedenen Langen. 

Die kleineren Strecken vergröBern (verunendli-
chen) die langeren und diese wieder verschmalern 
und verendlichen die kleinen. Der Gesamteffekt ist 
schlieBhch der einer doppelten Bewegung ins Kleine 
und ins GroBe, und dieses Gegensatzspiel schafft den 
das Biid selbst transzendierenden Eindruck des Un-
endlichen, der hier im Biid selbst mit künstlerischen 
Mittein beschrankt ist. So würde also auch dieser 
Bhckpunkt weniger dazu dienen, einen metaphysi-
schen Ruhepunkt zu schaffen als vielmehr dazu, die 
metaphysische Bewegung, das Auseinanderstreben 
nach allen Richtungen gleichzeitig zu verstar ken. 

Um El Greco zu verstehen, muB man also vor allem 
eine genügend konkrete Definition der Bewegung fin
den, so daB man sie von jeder anderen barocken Be
wegung, ganz spezieh also von derjenigenTintorettos 
unterscheiden kann. Eine solche Definition kann 
nicht allein mit Hilfe der Linien und ihrer Richtungen 
gefunden werden; es gibt eine andere Bewegung in 
der Farbe und im Licht. Das Wesentliche scheint darin 
zu hegen, daB einzelne Gegenstande oder gröBere 
Partien des Bildes dunkel beginnen, dann heil werden 
und schheBhch einer Dunkelheit begegnen. Dabei 
scheint die Aufhellung gleichsam aus inneren Bedin
gungen zu erfolgen, wahrend man der Dunkelheit von 
auBen begegnet. Nimmt man z.B. den grünen Strauch 
(Gebüsch) am unteren Rand (etwas rechts von der 
Mitte), so setzt er sich gegen ein Dunkel unten ab und 
beginnt selbst dunkel, wird dann nach oben zu immer 
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heller, d.h. gelber, immer leichter, und zugleich fasert 
sich die Form aus, spaltet sich auf, zerteilt sich. Dann 
aber begegnet dieses Grün einer braunen Dunkelheit. 

Etwas Analoges könnte man für gröBere Bildteile 
zeigen: es ist immer ein graduelles, allmahlich konti-
nuierliches Aufhehen und dann ein meist abrupteres, 
kürzeres, heftiges Dunkelwerden. Dies gilt bis zum 
Horizont; hier scheint dann freihch die gröBte (braun-
schwarze) Dunkelheit erreicht zu sein; jetzt nimmt die 
HeUigkeit wieder zu - wie es scheint, nunmehr weni
ger kontinuierlich als abrupt, plötzhch durchbre-
chend. 

Gemeinsam ist doch beiden Teilen, daB das Helle 
aus den eigenen ICraften der Farbe zu kommen scheint 
(immanente Entwicklung), wahrend das Dunkle eine 
transzendente Femdbegegnung ist. Darum ist es auch 
das Dunkle, das trennt und Form gibt (im Bach wie im 
Horizont). 

Damit erhebt sich die Frage nach der Bedeutung 
der Dunkelheit. 1st sie die eigentlich transzendierende 
und metaphysische Farbe, wahrend die Helligkeit nur 
das Streben gibt - entsprechend der Tatsache, daB das 
Transzendente das Geheime und Dunkle ist, das vom 
Licht der natürlichen Vernunft (und des immanenten, 
menschlichen resp. irdischen Wiüens) nicht durch-
drungen, erkannt oder erreicht werden kann? Diese 
Dunkelheiten scheinen nirgends schwarz zu sein, son
dern im FluB ein Blau mit schwarzem Rand, im Hori
zont ein tiefes Braun mit Schwarz. Von diesen beiden 
ist das erste in die Erde eingesunken, das zweite bricht 
hinter dem Horizont hervor, d.h. es tritt in verschiede
nen Richtungen auf. 
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Beschreibung, Erstellung und Technik 
des Auftrages des Werkstoffes 

Man wird annehmen dürfen, daB die Leinwand mit 
einem nicht zu dunklen Braun untermalt war und daB 
sowohl alle helleren wie alle dunkleren Farben schich-
tenweise abgetragen sind, so daB die hellsten (weiB), 
wie die.dunkelsten Farben oben liegen - wohl ein 
Beweis dafür, daB die Spannung zwischen den Licht-
Schatten-Kontrasten für El Greco die gröBte Bedeu
tung hatte. 

Es steht dies in einem gewissen Kontrast zu derjeni-
gen Malerei, die vom Dunklen ins Helle arbeitet; El 
Grecos AnlaB dafür, daB er den Grund nicht zu dunkel 
und wahrscheinhch auch nicht zu warm machte, liegt 
wohl darin, daB er viele sehr kalte Lichter gebrauchte. 
Starke Licht-Schatten-Kontraste gibt es nicht nur zwi
schen dem hnken und dem rechten, oberen und unte
ren Teil des Bildes, sondern auch innerhalb jedes ein
zelnen dieser Teile. Am Himmel ist das durch eine star
ke braun-blau-schwarze Dunkelheit getrennte Licht 
hnks verschieden von dem rechts, insofern es rechts 
kalt, blank und scharf ist, mit einer dunkelblauen 
Figur zwischen sich, links dagegen etwas gedampfter, 
matter und warmer; die starksten Blau liegen auBer
halb, womit auch die Verschiedenheit der Lagen über-
eingeht. Unten rechts haben wir den Gegensatz zwi
schen einem hellen, grün-gelben Busch gegen ein 
dunkles Blau des FluBes und darüber die dunkel-grü-
nen Baume gegen die heh grün-gelbe Wiese, was auch 
Warm gegen Kalt, Schwer gegen Leicht ist. 
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Kontraste und Schichten haben den Hauptzweck, 
Bewegung zu erzeugen. Es entsteht der Eindruck, 
dafi die Schichten gröBter HeUigkeit sehr leicht sind 
und von der Bildflache sich ablösen, so daB sie als 
materielies Licht über oder vor der Bildflache schwe-
ben und zwar in kleinen Teilen und nicht in groBen, 
kontinuierlichen Flachen. Umgekehrt scheinen sich 
die starksten Dunkelheiten (der FluB: blauschwarz 
und die verschiedenen Braun-Töne links) in die Erde 
und damit in und hinter der Bildflache einzudrücken. 

Anstatt eines gegenstandhchen oder zustandhchen 
Verhaftetseins des Werkstoffes auf der Bildebene 
haben wir vielmehr eine von den Objekten sich ablö-
sende Bewegung in entgegengesetzte Richtungen von 
der Bildebene weg, beziehungsweise von den Gegen-
standen weg, deren Oberflache immer woanders zu 
liegen scheint als auf der Bildebene. Es handelt sich 
nicht darum, daB der ganze Bildgrund durch eine weit-
gehende Immaterialisierung der Farbmaterie iUuso-
risch gemacht würde, um sich in eine ganz neue, 
unendhche, immaterielle Wirklichkeit zu öffnen, son
dern darum, daB Ausstrahlungen und Eintiefungen 
entstehen, die durch ihre Spannung gegeneinander 
die Bildebene zugleich materiell und ungreifbar, real 
und irreal machen. 

Das Schichtenhaf te ist verbunden mit einer gewis
sen Lockerheit des Werkstoffes. Aber auch hier hat 
man es mit stets wechselnden Graden zu tun. An eini-
gen Stellen ist die Lockerheit trocken und fast pulvrig, 
an andern ist sie feuchter, wolliger. Und auch hier 
scheint das Entscheidende zu sein, daB Übergange 
nicht auf kommen, daB ein plötzhcher Übergang, ein 
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Umschlagen zwischen Kontrasten stattfindet. Darin 
ist El Greco das Gegenteil von Rembrandt, der mit 
Hilfe unendhch kleiner Abstande die Kontinuitat in 
der Schwingung von Licht und Schatten wahrt und 
dadurch auch die Bildebene zu halten imstande ist. El 
Greco sucht nie die Mitte, die Vermittlung, die Konti
nuitat, sondern die Extreme und die Schroffheiten ihrer 
mannigfaltigen Begegnungen. 

Von den Stoffqualitaten der Gegenstande erscheint 
relativ wenig. GewiB ist das Grün der Baume von dem 
der Wiese unterschieden, aber doch wohl nur, weil es 
El Greco an dieser Stelle auf den IContrast von Hell 
und Dunkel ankam. Das Wasser ist ebensowenig Was
ser, wie die Hauser Stein sind. Sie sind einerseits Far-
be, andererseits Ausdruckswerte. Die Dinge sind um 
derAusdruckswerte willen da, und die Ausdruckswerte 
hangen an einem bestimmten Verhaltnis von Farbe und 
Licht-Schatten. 

In diesem Verhaltnis überwiegen dieXonkontraste, 
aber das Entscheidende ist doch, daB diese nicht an 
eine einzige Farbe gebunden sind, die dann selbst zum 
Ton wird (einfacher Tontrager wie oft in Holland), 
sondern daB mehrere Farben mit groBer Intensitat 
betont sind, so daB von den verschiedenen Farben 
selbst für relativ nahe Tone und Tonkontraste 
bestimmte Ausdruckswerte ausgehen. Die Vielheit 
der Farben erlaubt dann Lichter und Schatten farbig 
verschieden zu machen, selbst wenn sie tonal ahnhch 
sind Oder besser: die Licht-Schatten-Kontraste dau-
ernd auf ganz neue Farbebenen (Klangfarben oder 
Klanghöhen) zu schieben. 

231 



Es kann innerhalb der Töne - da alles auf Kontraste 
und scharfe Kontfaste ankommt - nicht sehr viel Man-
nigfaltigkeit geben; daher wird diese durch die Farbe 
eingeführt. Je gröBer die Zahl derTonstufen, die Kon
tinuitat der Übergange, desto entbehrhcher wird die 
Farbe. Es gibt aber - abgesehen von der Extremitat 
der Lichthöhen und Schattentiefen - noch einen ande
ren Kontrast: ob sich die Dunkelheiten von den Hel
ligkeiten (oder umgekehrt) abheben und dadurch 
raumhche Distanzwerte erzeugen oder ob sich die 
Dunkelheiten auf eine halbe Helhgkeit pressen und 
sie verdoeken bzw., ob eine Helhgkeit aus einer hal
ben Dunkelheit ausbricht, wodurch dann raumhche 
Werte überwiegend durch kubische Formen (und 
nicht durch abhebende Distanzen) sich bilden. El 
Greco verwendet diese letzte Methode links, die erste 
rechts. Ganz unten im Vordergrund gebraucht er bei
de zugleich. 

Die Linie spielt kaum eine Rolle; nur wo bestimmte 
Flachen, bzw. Farben zusammengefaBt werden sollen, 
tritt eine fast lineare Begrenzung durch Dunkelheiten 
und Lichter auf. Auch hat die Anordnung der Hauser 
auf dem Hügel eine hnear-geometrische Figur, aber 
nicht diese wirkt, sondern der eigentümliche Wechsel 
von Grau-Schwarz und kaltem, blanken WeiB mit 
einem Ausdruck von Tod und Morbiditat, wie er auch 
im WeiB des Gewandes und im Gesicht des GroBinqui-
sitor-Fortraits vorkommt. 

Es werden also durch das ganze Biid hin Massen 
zusammengeballt und von andern Massen abge-
trennt, um ihnen in dramatisch aufgeregter Weise ent-
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gegengestellt zu werden. Aber dies beruht weniger auf 
einer besonderen zeichnerischen Funktion der Linie, 
sondern auf der Einführung bandartiger Dunkelhei
ten und auf der Verschiedenheit von geneigten Ebe
nen und gewölbten Flachen. Es gibt also weder diffu
ses Licht noch diffuse Massen. Beide sind gesammelt, 
umzirkelt, scharf abgehoben und konzentriert, d.h. es 
waltet ein bestimmter Formbegriff, der eine merkwiir-
dige Mischung oder Kontrastierung von Silhouette 
und (stereometrischer) Masse ist. 

Was bei El Greco in der Modellierung und Raumge-
staltung fehlt, sind die planparahelen Ebenen. Man 
findet zwei Dinge: das Ansteigen des Hiigels von vorn 
nach hinten über die Höhe bis zum hochliegenden 
Horizont und das Herausbrechen über den Horizont 
aus derTiefe. Alles, was man hinzufügen könnte ist: 
Der untere Bildrand ist wenigstens teilweise durch 
eine Ebene von geringer Höhe gehalten, die dann mit 
einem Winkel nach rechts einbiegt; oben passen sich 
die Wolken wiederum dem Bildrand an. Es entsteht so 
eine relative Bildgeschlossenheit unten und oben, 
wahrend nach hnks und rechts hin der AbschluB 
wesenthch geringer ist. 

El Greco vermeidet die Bildstruktur, namentlich 
die planparahelen Ebenen, weil sie seine Art der 
Bewegung verhindert hatten. Er vermeidet aber auch 
jede Perspektive, weil ein solcher konstruktiver Na-
turalismus sowohl die Prioriteit des Geistigen über das 
Sachliche als auch das Emotionell-Dramatische über 
das Rationale verhindert hatte. El Grecos Rationahs-
mus wird niemals konstitutiv, obwohl er eine bedeu-
tende regulative Rolle spielt, ebenso wie seine Gegen-
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standlichkeit niemals naturalistisch wird, obwohl es 
sich wahrscheinlich um ein relativ getreues Abbild 
nicht nur von Toledo, sondern von diesem ganz beson¬
deren, seltenen atmospharischen Zustand oder viel
mehr von dieser atmospharischen Dramatik handelt. 

Abgesehen also von der möghchst konkreten Defi
nition der Bewegung bei El Greco (im Gegensatz zu 
ahen andern Barockbewegungen) braucht man eine 
möglichst konkrete Definition des Geistigen, das aus
gedrückt werden soh. Auch hier wird man wohl am 
weitesten durch einen Vergleich mit Tintoretto kom
men. Das Dramatische kommt ja auch bei Tintoretto 
vor, aber es hat bei ihm einen ganz anderen Charak
ter: den der Entwicklung des Körperhaften ins Kör-
perlose, der Masse ins Licht (Immateriehe), mit Hilfe 
einer neuen Interpretation der Perspektive des 
Kastenraumes. Bei El Greco fehlt beides: das inhaltli-
che Ziel und die formalen Mittei. Es gibt bei ihm kei
ne Bahnen: weder im Raumhchen noch im Geistigen. 
AUes Raumhche wie Gegenstandhche ist nur eine 
sekundare Einkleidung des Geistigen, für das ahein 
die Spannung zwischen trager und lebendiger Ener
gie, zwischen irdischer Schwerkraft und Streben nach 
oben (an jeder Stelle) wirkhch ist. 

Aus dieser Gegensatzspannung kommt man nie her-
aus. Sie wird zwar von der Erde an den Himmel über-
setzt - wie schon die Erde abhangig ist von den Vor-
gangen am Himmel - , aber die führt damit nicht zu 
einer Lösung oder Erlösung. 1st die Dramatik El Gre
cos ekstatisch, so müBte man von einem Willen zur 
Ekstase sprechen, der niemals zu einem völhgen 
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Au/3er-sich-Sein, zu einem Erlöstsein, zu einem Eins-
sem mit Gott führt. 

Der Weg Tintorettos ist lang, aber er endet in der 
Erlösung. Bei El Greco gibt es einen Tiefenweg über
haupt nicht und wenn es einen peripheren Weg gibt so 
hegt der Mittelpunkt in der Brücke, und was darge
stellt ist, 1st mehr das Herausgezogenwerden aus die
ser verschobenen Mitte, als das Beruhigt- und Kon: 
zentriertsein in ihr. Vielleicht muB man die ganze 
Komposition so sehen: als eine periphere Bewegung 
um die Brücke als Zentrum, sodaB ein groBerTeil die
ser Peripherie auBerhalb des Bildes hegen, ja über die
ses hmausreichen würde. Hier setzt sich also etwas 
Griechisch-Katholisches durch, wahrend Tintoretto 
durchaus abendlandisch bleibt.* 

Bei El Greco ist die Rolle der Farbe eine ganz andere 
als z.B. bei dem jungen Tintoretto. El Greco steigert 
die Farbe und vor allem die Helldunkel-Kontraste in 
* Hugo Kehrer, Greco ah Gestalt des Manierismus (1939 111) • 

«Greco denkt nicht daran, die kastilische Landschaft, dié wirl<-

liche Natur etwa in ihren Formzusammenhangen darzustellen 

sondern nur eme Vision, die er einmal von ihr im Augenblick' 

gesteigerter Empfanglichkeit gehabt hat. Er malt nkht das 

Gewitter, sondern das Wetterleuchten, so wie es sich aus sei

nem Innern mit Notwendigkeit ergab 

Die Stadt weitet sich zur Landschaft, die Landschaft zum 
Himmel . . . dieser ist ein Symbol der Unendlichkeit, die Sphare 
des kosmischen Lebens (?) schlechthin ... In stiller Kontempla-
hon kann hier die Gottheit nicht geahnt werden, dazu ist die 
Landschaft zu bewegt ... zu geisterhaft groBartig. Sie sagt ear 
manches von der qualenden Angst ihres Schöpfers, den das 
IZTy't ,̂ "̂7"higen kann. Es ist die apokalyptisch 
geahnte Zukunft , die chiliastische Landschaft.* 
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der einen Farbe, aber diese Steigerung gibt ihr keine 
Tiefe; die Farbe strebt über sich hinaus und aus sich 
heraus in etwas Unsinnliches. Sie intensiviert sich 
nicht zu Sinn, sie zieht den Sinn, die Emotion, das 
Geistige nicht in sich hinein, um an ihm ihre volle 
Sinnlichkeit erst zu gewinnen, sondern sie extensiviert 
sich und expandiert sich, um Sinn zu entlassen und 
durch den entlassenen Sinn für die Sinnhchkeit zur 
bloBen Funktion erniedrigt zu werden. 

Für den jungen Tintoretto (wie auch fürTizian und 
Veronese) ist das Sinnhche, als farbig-raumliche 
Form, (i/e Wirkhchkeit, für El Greco ist es nur ein Mit
tei, durch das Geistiges offenbart oder auf Geistiges 
verwiesen wird: eine Art unentbehrhchen Sprungbret-
tes, das man vergewaltigt, um es zum Sprechen zu 
bringen, ein Mittei, das man entzündet und ver-
brennt, um in der Flamme, die daraus aufleuchtet, 
den Sinn zu erf assen, anstatt das isohert Sinnhche 
dadurch zu voüenden, daB man es zur Synthese des 
Emotionellen und Geistigen macht. 

El Greco hat eineTendenz zum Spiritualismus, des
sen Gegenstück nicht Tintoretto ist, sondern eher ein 
materiahstischer Sensuahsmus, wie er oft bei Manet 
zum Ausdruck kommt. In dessen Funeral (mit grünen 
Baumen und gelben Hausern und darüber) ist die Far
be nicht für den GenuB da, weil sie nicht die Synthese 
aller Gegensatze und Vermogen des Menschen ist, 
sondern zum Auf zeigen eines Gefühlsinhahes, der 
hier zugleich sensualistisch und zynisch ist. Wie El 
Greco zu einseitigmetaphysisch-mystisch, so ist Manet 
zu einseitig sensualistisch-zynisch, als dafi er das Sinn-
liche zur Totaliteit und Einheit, d.h. Synthese aller 
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Gegensatze machen könnte. Tintoretto ist nicht sen-
suahstisch, weil er das Sinnliche nicht isoliert, sondern 
in ihm alles Emotionale und Geistige »aufhebt«. El 
Greco »erniedrigt« das Sinnliche zum bloflen Mittei 
des Geistigen, indem er es solange verstarkt, vergewal
tigt, kontrastiert, bis das Geistige wie ein Funke aus 
ihm herausspringt; Manet »erhöht« das Sinnliche zur 
»Empfindung«; durch diesen ReinigungsprozeB von 
Assoziationen, Erinnerungen, Vorstellungen macht 
er es ebenfalls zum bloBen Mittei, nur daB jetzt Mittei 
und Zweck zusammenfallen - aber ein geistiger 
GenuB ist das Sinnliche (Farbe) weder bei El Greco 
noch bei Manet. 
Was dieses Spatwerk El Grecos von allen seinen ande
ren Werken unterscheidet, ist erstens das Vorhanden-
sein eines (schwarzen) Horizontes und zweitens, daB 
auf der aufgerissenen Bahn eine schwarz-blaue Dun
kelheit: der schwarze Himmel (zwischen den beiden 
Wolken) und der schwarze FluB hinabrinnt und nicht 
das Licht. Diesen beiden Tatsachen entspricht dann 
wohl auch, daB das Format des Bildes nicht ausgespro-
chen senkrecht, sondern stark dem Quadrat angena-
hert ist (ca. 8:7). Es ist sicher nicht zufallig, daB El 
Greco eine Landschaft gewahlt hat, um zu zeigen, daB 
die Welt dem Tode unterworfen bleibt. 
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El Greco: 
Portrait eines Kardinals 



Die sitzende Ganzfigur ist in y4-Ansicht, von der lin¬
ken Seite der Figur, sclirag so auf die Bildebene oder 
besser durch die Bildebene gestellt, daB sie mit dem 
ganzen Körper, abgesehen wohl von den Augen, vom 
Beschauer aus nach links orientiert ist. Die Orientie-
rung der Figur steht also senkrecht auf der diagonalen 
Bildrichtung der Figur. Die Achse der Bildkomposi-
tion wird so gegen die senkrechte Achse des Bildes 
nach links verschoben, und dementsprechend wird 
die AbschluBwand in zwei ungleiche »Halften« 
geteilt; die kleinere (dunkelbraun) links und die grö
Bere (heher und gelbhch-grau) rechts. Es scheint, als 
gebe El Greco die Hauptmittel der »Komposition« 
am Boden an: 

der Wechsel von »verschobenen« braunen Paral-
lelogrammen, einem schwarzen Kreis mit weiBem 
Blatt und dazwischen graue Dreiecke oder ParaUelo-
gramme derselbenArt. Das von der Spitze hergesehe-
ne Parallelogramm und der Kreis (bzw. Kurve) kehren 
durch das ganze Biid wieder, wenn auch fast immer 
überdeckt und nicht isohert (in der Mütze) oder 
nebeneinander. 

Schwarz-WeiB markiert zum groBen Teil die Kom-
positionsachse; Braun und Grau sind Varianten des 
Hintergrundes. Die Hauptfarbe des Bildes: das Rot-
Violett des Kardinalgewandes kommt auf dem Boden 
nur sekundar vor, um dem Braun einzelner Fliesen 
eine bestimmte Farbung undTönung zu geben. Diese 
Hauptfarbe verteilt sich zu beiden Seiten der Kompo-
sitionsachse mit ungleichen Flachen; die rechts vom 
Beschauer ist gröBer als die linke, freilich wohl nur, 
wenn man die Teile hinzunimmt, die im Winkel um die 

240 



Ll Ui^co, Portrait eines Kardinals, ca. 1600 
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Ecke nach hinten gelegen sind; ohne diese nach hin
ten zurückgebogenen Flache ist eher der linke Teil 
breiter als der rechte. 

El Greco hat ein ausgesprochenes Bedürfnis gehabt, 
die Kompositionsachse zu reahsieren, wahrend er die 
senkrechte Mittelachse ganz ideeh liiBt. Die Komposi
tionsachse beginnt am Boden mit der schwarzen 
Rundfliese mit dem rechteckigen weiBen Papier; sie 
stöBt an den rot beschuhten FuB, durch dessen linke 
Spitze die senkrechte Mittelachse geht. Dann folgt, 
nach einer Unterbrechung durch einen niedrigen und 
kurvigen Streifen von Rot-Violett, das WeiB des unte
ren Gewandstückes, das wiederum auf ein Schwarz 
gemalt ist, aber jetzt so, daB das Schwarz nur durch 
das WeiB durchscheint, d.h.: beide hegen jetzt nicht 
mehr getrennt aufelnander, sondern werden zu einem 
Spiel zweier Schichten zusammengezogen, die eine 
graue, bald mehr schwarze, bald mehr weiBe Einheit 
bilden. Es ist eine Zwei-Einheit, mit einem ganz 
bestimmten zum Rot-Violett kontrastierenden Ge-
fühlsausdruck, die eingebettet ist zwischen zwei 
Schichten von Rot-Violett (eine darunter und eine dar
über), welche durch dieses Schwarz-WeiB auseinander 
gehalten werden. 

Die Form dieses Gewandstückes ist unten rund und 
breit (wohl noch etwas breiter als die runde Flache des 
Bodens), wölbt sich dann aus der Senkrechten in die 
Tiefe und spitzt sich dabei sehr stark zu. Das Ende ist 
zwar nicht spitz, aber doch nur ein geringer Bruchteil 
des Anfangs unten. 

Wahrend also die Fliese waagrecht (mit geringem 
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Anstieg) am Boden liegt und das weiBe Blatt teils 
waagrecht, teils senkrecht auf ihr liegt, geht der Ge-
wandteil der Achse einmal aus der Höhe in die Tiefe 
und gleichzeitig von links nach rechts (wahrscheinhch 
nicht bis ganz an die Mittelachse). In diesem Gewand-
streifen ist wieder unten eine Waagrechte (Kurve) und 
in der Mitte eine Senkrechte (Linie) betont, wahrend 
die seithchen Grenzen schrag verlaufen. 

Es ist eine unregelmaBig begrenzte, spharische Fla
che, deren Gestalt sich dem Dreieck annahert, ohne 
sich ganz zu einem Dreieck zu vollenden. Die Ver-
schmalerung der Flache aus einer Kurve (unten) 
gegen eine abgekappte Spitze geht zentripetal gegen 
die ideelle Mitte der Bildbreite und Bildhöhe, die 
wohl beide nicht erreicht werden, und die Richtung 
dieser Bewegung von links nach rechts bildeinwarts ist 
im Gegensinne zu der Orientierung der Figur. 
Dadurch entsteht eine Spannung zwischen der poten-
tieUen Bewegung der Figur, die sich selbst von einer 
Gegenrichtung ablöst, und der Richtung der realen 
Kompositionsachse. 

Ein weiteres Charakteristikum dieses Flachenstük-
kes der Kompositionsachse ist, daB der untere konve-
xe Teil in einen oberen konkaven Teil übergeht. Nur 
dieses Konkav setzt sich dann fort in der rot-violetten 
Pelerine (?), wo es schheBlich in der Schulter wieder 
konvex wird - wenn auch das KrümmungsmaB in der 
konvexen Flache in der Schulter wesentlich geringer, 
d.h. flacher ist. Auf dieser ganzen konkav-konvexen 
Flache der Pelerine ist die Kompositionsachse als eine 
Linie (mit Knöpfen) markiert, welche die untere Mit-
tellinie (Höhe) des weiBen Stückes fortsetzt, d.h. die 
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Achse verschmalert sich aus einer Flache zu einer 
Linie, wobei aber diese Linie innerhalb der unteren 
Flache bereits vorbereitet ist. 

Diese beiden verschiedenfarbigen Linien sind ge
trennt durch den unteren Rand der Pelerine, die stark 
in konkaver und konvexer Weise geschwungen ist. In 
dieser Form, als eine wenig betonte Linie inmitten 
einer stark verbreiteten Flache, steigt die Komposi
tionsachse senkrecht mit einer linken Neigung nach 
rechts (d.h. gegen die Mittelachse) an bis zum Bart, 
der die Farbe des weiB-schwarzen Gewandstückes 
wieder aufnimmt. Die Form dagegen wird umge
kehrt: aus der Zuspitzung der Mittelachsen-Flache 
wird jetzt von der Bartspitze bis zur Kappe eine Ver
breit erung. Diese Umkehrung bezieht sich auch auf 
die Form der Pelerine. 

Die eigentliche Mittelachse: von der unteren Bart
spitze über die Nase zum mittleren Grat der Kappe 
bleibt eine durch Mund und Stirn unterbrochene 
Linie, die mit einer leichten Neigung nach rechts 
ansteigt und wohl ganz nahe der Mittelsenkrechten 
endet. Dabei vohzieht sich dann noch einmal der 
Übergang von WeiB-schwarz zu Rot, jetzt aber 
getrennt durch die Gesichtsfarbe, und im ganzen über-
wiegt jetzt die Konvexe. 

Reduziert man die ganze Kompositionsachse auf 
eine Linie, so ist diese dadurch charakterisiert: 

daB sie keine Gerade, sondern eine Kurve ist und 
zwar eine solche, die aus konvex-konkav-konvex be
steht; 

daB sie aus zwei verschiedenen Farben besteht 
(Schwarz-WeiB und Rot-Violett), die dreimal wechseln; 
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daB sie in die Bildtiefe führt, im Gegensinn zu der 
Bewegungsrichtung der Figur, wodurch eine starice 
Spannung der zwei Tiefenrichtungen entsteht; 

daB sie von einem Punkt links der Mitte dauernd 
nach rechts führt, aber nicht weiter als bis zur Mitte, 
wodurch ein kleines Stück der Breite gegen die ganze 
Höhe meBbar wird und die rechte Kompositionsachse 
auf die ideehe Mittelachse des Bildes bezogen wird; 

daB das Verhaltnis der Linie zu den angrenzen-
den Flachen gleicher Farbe standig wechselt, was 
immer neue Beziehungen zwischen Breite und Höhe 
schafft; 

daB die ICompositionsachse eine gewisse Tiefe 
nicht überschneidet, wodurch die auf sie bezogenen 
Teile der Figur von den nicht auf sie bezogenen Teilen 
des Raumes sich abtrennen. Es könnte allerdings der 
Zweck der beheren Ghederungen an der schwarz-
braunen Rückwand sein, der Rechtsbewegung der 
Kompositionsachse eine Linksbewegung entgegenzu-
steUen und so die Rückwand des Raumes in eine ein-
seitige Balance-Beziehung zur Bewegung der Kompo
sitionsachse zu bringen (von der Mitte nach dem Bild
rand zu); 

daB allé Massen rechts von der ICompositionsach-
se schwerer sind als die hnks, daB dementsprechend 
die rechte Seite sich senkt, die linke hebt oder, anders 
ausgedrückt, daB ahe Waagrechten (Kurven oder Ge
raden) nach rechts unten geneigt sind, das Achsen-
kreuz also sowohl über die Höhe wie über die Breite 
aus der Rechtwinkligkeit der Bildebene verschoben 
ist, ohne daB deswegen die Beziehung auf dem Mittel-
achsensystem aufhörte. Denn die Hauptteilung der 
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Höhe findet etwa in der Mitte statt (zwischen Stuhlsei-
tenlehne und hnltem Arm des Kardinals), und die bei
den anderen Hauptghederungen (Horizont und 
AbschluB des Stuhlrückens) scheinen annahernd aus 
einer weiteren Zweiteilung gewonnen. 

Als Ursachen für Form und Lage des Achsenkreuzes 
der Komposition sind also wohl anzusehen: erstens 
die Verteilung der Massen im Sinne der realen Nei
gung der schweren und realen Hebung der leichten 
Seite und zweitens die Kombination über Kurvenseg-
mente und deren Wiederholung, Variation, Kombina
tion, über einem winkligen Gerüst, wie es im Stuhl, 
aber auch in den Handen und dann in dem hnken Teil 
der Rückwand zur Erscheinung kommt. 

Bei der Verteilung der Massen geht Greco davon aus, 
daB zu beiden Seiten der Kompositionsachse ver

schieden groBe Massen verhanden sind und daB die 
gröBere Masse auch die gröBere Flache (Raum) ein
nimmt; 

daB die gröBeren Massen das gröBere Gewicht 
und das gröBere Schwergewicht (Anziehung zur 
Erde) haben; 

daB die sich senkenden und sich anhebenden 
Massen trotz der Kompositionsachse eine Masse bil
den, d.h. daB die Kompositionsachse nicht dazu 
benutzt wird, um die durch sie geteilte Masse in sich 
selbst, d.h. in den Grenzen der Figur (Person, 
Gewand) zum Gleichgewicht zu bringen; 

daB für das Bildganze ein relatives Gleichgewicht 
der Massen durch die dunkle Farbe und die senkrecht-
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waagrechte Ghederung des kleineren, hnken Teils der 
Rückwand hergestellt wird. In der Rückwand ist die 
bei der Figur leichtere, linke Seite die schwerere, 
obwohl sie die kleinere ist, und die bei der Figur 
schwerere rechte Seite die leichtere (wozu Licht, Far-
be und Ornamente beitragen), obwohl sie die breitere 
und höhere ist. 

Bis zu einem gewissen Grad scheint diese kontraposti-
sche Rechnung von Figur und Raum für das Barock 
typisch zu sein (vgl. van Dyck), aber gewöhnhch 
scheint man doch der schwereren Körpermasse den 
kleineren und nicht den gröBeren Raumteil zu geben. 
Was bei El Greco paradox wirkt, ist, dafi die Massen in 
Figur und Raum sich zwar kontrapostisch gegenüber-
liegen, die FlachengröBen von Figur und Raum aber 
auf derselben Seite (und nicht auf der entgegengesetz
ten) gleich sind. Es hangt dies wohl sehr eng damit 
zusammen, daB für El Greco - nachdem er das Nicht-
ausbalanciertsein der Figur in sich selbst über die 
Figur in den Raum hinausgeführt und hier zu gröfierer 
Balance gebracht hat - nun auch im Raum selbst die 
Balance nicht absolut, sondern nur relativ sein soh, 
mehr asthetisch potentieh als weltanschaulich aktuell. 

Es kann dies ferner mit der Auffassung zusammen-
hangen, die El Greco vom Raum bzw. vom Verhaltnis 
zwischen Figur und Raum hat. Der Raum (oder die 
Rückwand) bleibt auf der rechten Seite offen und 
auch auf der linken weisen die Waagrechten über den 
Rand hinaus. Besonders deutlich ist die Offenheit am 
Boden, wo der gröfite Teil der Muster überschnitten 
ist. Nur nach derTiefe hin schlieBt der Raum, und hier 
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ist der AbschluB eher absolut, da die Farben - sowohl 
die dunklen wie die hehen - nicht die geringste 
Schwingung haben. 

Dieser absolute AbschluB der Rückwand wird noch 
durch Tiefengliederung der Figur betont. An die 
Hauptebene, die mit der %-Ansicht diagonal durch 
das BM gelegt ist, schheBt (fast im rechten Winkel) 

eine wesentlich kürzere Seiten-
ebene nach rechts hinten, die 
an zwei verschiedenen Höhen-
steUen und auf zwei verschie
denen Breitenpunkten ansetzt 
und auf dieser kurzen Strecke 

in eine gröBere Tiefe reicht als auf der jeweils dazuge-
hörigen langen. Auf dieser kürzeren Seite scheint die 
Rückwand, wegen des kühleren Lichtes, etwas star
ker zurückzugehen als auf der linken Seite, wo die grö
Bere Warme und Dunkelheit sogar nach vorn zu drük-
ken scheint. 

Die Rückwand ist überhaupt im Win-
kei gebrochen und zwischen der Bre-
chung der Figur (Grat rechts von der ^ •"'̂  
Mitte) und der Rückwand (Grat links von der Mitte) 
ergibt sich ein sehr verschobenes Parallelogramm 
(Raute) wie es am Boden in der Flache gezeichnet ist. 

In dieser aus < ^ in verzegenen Figur 

scheint besonders klar zum Ausdruck zu kommen, 
daB es El Greco nicht auf eine absolute Balance, son
dern auf die Gegensatzlichkeit mit den Bewegungs-
und Verschiebungstendenzen ankommt. Es handelt 
sich für ihn darum, entgegengesetzte Energieladungen 
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in einem Spannungszustand rein dynamischer Natur 
zu erhalten und nicht darum, Massen ins Gleichge
wicht zu bringen. 

Damit ist allerdings die Frage des Verhaltnisses von 
Figur (Körper) und Raum noch nicht hinreichend 
beantwortet. Man muB wohl vorher das Problem 
lösen, was El Greco unter Körper und Raum versteht. 

Der Körper des dargestellten Menschen ist aufs 
engste mit dem des Stuhles verbunden, so besonders 
im Auflehnen der Arme auf die seithche Stuhllehne, 
in der Beziehung des Rots der Rückenlehne zum Rot-
Violett des Gewandes. Aber der Stuhl ist eine Stufen-
folge von Ecken, von denen die moisten überdeckt 
sind. Der Körper des Menschen ist eine Folge von 
Rundungen (konkaven und konvexen) - dies im 
Gegensatz zu Aeg. [?], wo sich der Mensch der Ecken 
des Sitzes genau anpaBt und auch in rechtwinklig sich 
begegnenden Ebenen (Flachen) sich aufbaut. Recht-
winkhg sich begegnende Geraden (ohne die Stufenbe-
wegung in die Tiefe) finden sich hnks an der dunkel-
braunen Rückwand als hellbraunes Muster. 

Kann man daraus schheBen, daB für El Greco die 
Rückwand auch ein Gegenstand ist? Oder umge
kehrt: daB eine Formbeziehung zwischen Gegenstand 
und Raum gesucht wird? 

Der Körper des Menschen baut sich in drei Etappen 
auf, die eine gewisse Verwandtschaft in ihren Grenz-
formen haben. 
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Schema: \ (mit Umlcehrung im Kopf); eben-
\so verwandt ist die Begegnung 

die ^ , 1 - ^ - von zwei Ebenen 
schon besprochen wurde. 
Die Hauptunterschiede sind derjenige von konvex 
(unten) und konkav (oben) und konvex im Kopf, 
sowie von abnehmendem Flachenumfang, der sehr 
viel starker von der zweiten zur dritten Etappe als von 
der ersten zur zweiten ist. Dank der Folge ahnhcher 
Formelemente verschwindet immer die untere Etage 
unter der oberen. 

Der Körper besitzt auBer den 
ziemlich scharf betonten Umris-
sen zwei Binnenhnien, die starkes 
Interesse beanspruchen: die Kom
positionsachse (von deren Lage 
und Form ausführlich gesprochen 
wurde) und die Kante des Model-
lierungswinkels, rechts von der 
Mittelachse. An dieser letzteren 
ist zu beachten, daB die Kante der 
unteren und die der oberen Etap
pe nicht auf einer, sich kontinu-
ierhch fortsetzenden Linie liegen; 
die obere Kante ist ein gutes Stück weiter nach rechts 
geschoben und die linke Hand vermittelt den 
Abstand. Aherdings setzt sich die untere Linie nach 
oben hin fort, aber als Vertiefung und nicht als Grat. 

Die Form dieser Kanten ist nicht dieselbe: sie ist 
oben zackiger als unten. Wahrend die Kompositions
achse nur für die Figur gilt und keinerlei Funktion für 
den Raum (auBerhalb der Figur) hat, obwohl sie stan-
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dig in die Tiefe lauft, hat die Modehierungslcante der 
Figur eine Beziehung zur Brechung der Hintergrund-
wande. Doch ist jede direlcte Verbindung der auBeren 
und inneren Kante vermieden; allerdings weichen die 
Teile rechts von der Figurenkante in zunehmendem 
MaBe nach links (hinten auf die Raumkante). Das ist 
vieheicht einer der Gründe ihrer Schragstellung. Es 
ist dann die, in Halshöhe überschnittene Grenze der 
Rückenlehne des Stuhles, die auf die Raumkante 
weist. 

Wahrend man sich also von der Kante aus in zwei 
Richtungen nach hinten bewegt, weisen die Formen 
auf dem kürzeren rechten Schenkel auf den hnken 
Schenkel und die Kante des Raumwinkels. Auf diese 
Weise werden wieder Figur und Raum aufeinander 
bezogen, Gleichzeitig halten diese Formen die Nei
gung der Massen nach rechts auf. Die beiden aufein
ander bezogenen Schenkel der Figur und des Raumes 
sind die kürzeren und die dunkleren. 

Die folgenden Verbindungen stehen sich gegenüber: 
die völhg verschiedenen Farben in Figur und Raum; 
der Kontrast von Flachen und Ebenen; die Betonung 
der Grenze auf der verkürzten Seite der Figur; der 
Schlagschatten am Boden; die vollstandige Passivitat 
des Raumes und die groBe Energieladung und poten-
tiehe Bewegung in der Figur, der Gegensatz von glan
zend zurückgeworfenem Licht und matt eingesoge-
nem Licht und Schatten. 

Aber dies alles ist doch wohl sekundar gegenüber 
dem fundamentalen Faktum, dafi der Raum leer und 
die Figur voll ist; daB die Figur so stark in sich selbst 
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begrenzt ist - zum mindesten nach ahen Seiten, auBer 
nach vorn - , daB nichts von ihr ausstrahlt, um den loe
ren Raum zu fiihen; und daB das Gleichgewicht, das in 
der Figur aufgehoben ist, auch durch den Raum nicht 
oder nicht ganz, sondern nur relativ wiederhergestellt 
wird. 

Der leere Raum hat nicht die Form eines Kastens: 
es fehlen gerade die Seitenwande, und er ist auch 
nicht gebraucht als die letzte Gestalt, die eine Figur 
oder Figurengruppe zusammenfaBt. Wahrend die 
Figur in sich selbst zusammengefaBt ist und zugleich 
sich selbst nicht genügt, sondern über sich hinausweist 
- einmal durch die Neigung nach rechts, dann durch 
die verschiedenen Zuspitzungen nach unten und nach 
rechts hinten - , ist der Raum nicht in sich zusammen
gefaBt und offen. 

Diese Offenheit ist am gröBten nach vorn, denn der 
Kardinal ist teils durch das kalte Licht, das von seiner 

. Oberflache ausstrahlt bzw. zurückgeworfen wird, teils 
durch seine potentiehe Aktivitat, teils durch seinen 
Bhck, der nicht mit der Orientierungsrichtung der 
Figur zusammengeht, auf den Betrachter bezogen, 
wenn auch in der ganz eigentümhchen Weise, daB sich 
eine menschliche Beziehung nicht hersteht - dank des 
Charakters des Kardinals. 

Der Kasten ist nicht mehr als ein orthogonales 
System, gesehen von einem Betrachter in der Mittel
achse vor ihm (in einer bestimmten Distanz, die für 
die Gliederung in planparallele Ebenen und für das 
MaB an Verkürzung verantwortllch ist), sondern von 
der Seite, d.h. mit Bhck auf die rechte Kante, 
wodurch sich das lotrechte System verschiebt, die 
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Planparallelitat ihre Unterlage verliert und der 
Gegensatz zwischen einer kurzen und einer langen 
Achse, zwischen zwei effenen Seiten und zwei 
geschlossenen entsteht, und zwar derart, daB die effe
nen Seiten des Raumes von der Figur geschlossen wer
den, wahrend die geschlossenen Seiten des Raumes in 
der Figur selbst nicht, oder nur sekundar und frag
mentarisch in der Rückflache der Stuhllehne zur Gel
tung kommen. 

Dabei ist zu beachten, daB die vordere Kante des 
verschobenen Kastens im Licht ist, die hintere als 
Schwarz oder Braun-Schwarz gegeben ist. Dieser Ge
gensatz von kaltem WeiB vorn und warmerem Schwarz 
hinten verkleinert eher die Erstreckung dieser kürze
ren Diagonale des über Eek gesehenen Kastens, wah
rend allerhand Mittei angewandt worden sind, um die 
langere zu verlangern; diese Mittei liegen rechts vorn 
auf der Figur, links hinten in der Wand. 

Wenn hier das Leonardo-Motiv des Gegensatzes 
von endhcher und unendhcher Diagonale auftaucht, 
so bestehen die Hauptunterschiede darin, daB die 
Diagonalen z.T. an die Figur gebunden sind und vor 
aüem, daB die Figur nicht mehr benutzt ist, um den 
Gegensatz auszubalancieren, sondern um zu zeigen, 
daB er durch das Verhaltnis von Körper und Raum 
nicht ausbalanciert werden kann. Die duflere Machtig-
keit der Figur und die grofie Masse des Kardinalgewan
des wird so gerade zu einem Mittei, die Ohnmacht der 
irdischen Welt, selbst in ihren höchsten sozialen und 
religiösen Stellungen, zu betonen und auf eine Über-
welt aufierhalb des Bildes zu verweisen. Dies wird aber 
hier nicht dadurch erreicht, daB die Figur direkt 
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in diese Überwelt hineinstrebt, sondern umgelcehrt 
dadurch, daB versucht wird, sie in sich zu konzentrie-
ren. 

Diese Konzentrationsfahiglceit ist begrenzt: keine 
der Kurven wölbt sich in sich selbst zurück, sie ahe öff
nen sich nach auBen. Die Konzentrationsachse der 
Figur und die Raumachse, auch der Figur, sind ganz-
hch auseinandergenommen. Die Figur zeigt eine po
tentiehe Aktivitat, die durch die Verschiebung der 
Augenrichtung aus der Körperrichtung etwas Unruhi-
ges, Spionierendes, AuBerhches bekommt. 

Anstatt von einer endlichen und einer unendlichen 
Diagonale in einen über Eck gesehenen und darum 
verschobenen Kasten zu reden, wodurch das Orthogo-
nalsystem ghedernder, planparaheler Ebenen ausge
stattet wird zugunsten von Schrag- oder Diagonalebe-
nen, kann man von dem Gegensatz zweier offener 
und zweier begrenzender Raumseiten reden, resp. je 
drei, wenn man Boden und Decke hinzunimmt. Die 
schlieBenden Seiten wirken als unmittelbare Grenzen 
der Figur, so daB hier Raum etwas Endhches ist. Die 
off enen Seiten dagegen werden so wenig geschlossen, 
daB sie nur an der Figur erscheinen und zwar ein gutes 
Stück von den Rahmengrenzen entfernt. Hier also ist 
der Raum unendhch offen, und die Figur weist zum 
Teil durch das reflektierte Licht, zum Teh durch die 
zugespitzten UmriBlinien, zum Teh durch die Tren-
nung und Einbuchtung zwischen den UmriBlinien in 
diese Unendlichkeit. 

So hat El Greco den Menschen zwischen Endlich-
keit und Unendhchkeit gesetzt - Raum ist für ihn nicht 
eine Gestalt, sondern dieser Spannungskontrast, 
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wobei (und das ist das Paradoxe) das Unendliche, 
Offene nicht hinten hegt, wie bei perspektivischer 
Kechnung sondern vorn. Der Mensch ist gleichsam 
aus den. Unendhchen ins Endhche oder g'egen da" 
Endliche gesetzt - ohne die Fahigkeit, diese Gegen
satze, sei es durch die religiose Macht seiner sozialen 
Stehung, sei es durch seinen persönlichen Charakter 
sei es durch die schöpferische Macht des Künstlers' 
auszugleichen oder aufzuheben. Das Diesseitig-Ird -
I d T r j'^'f'^S-Überirdische, das Immanente 
und das Transzendente drohen so in einem Dualismus 
auseinander zufallen. 

Die Wahrnehmung findet kaum eine betonte Augen-
hohe. Am ehesten könnte man von einem Augen-
punkt sprechen, der auf der Kompositionsachse he
gen wurde, dort, wo diese dem unteren Rand der Pele
rine begegnet. Von diesem aus miBt man auf der Waae-
rechten sehr groBe Langenunterschiede zwischen der 
kurzen Strecke nach links und der langen nach rechts 
pagegen sind die Strecken nach oben (Kopfbedek-
kung) und nach unten (scharf aufgestellte Gewand-
spitze) annaherend gleich lang, und vielleicht ist die 
groBte Erstreckung nach rechts auf der Pelerine nicht 
viel kurzer. 

Würde man also an diesem Augenpunkt einen Zir-
kel ansetzen, so bekame man wohl annahernd nach 
rechts hm einen Haibkreis; nach links dagegen haben 
wir em viel weniger hohes Kreissegment. Diese 
Ungleichheit der Kurvenhöhen ist aber nur ein Bruch-
eil der Ungleichheiten. Es kommen die Abnahme der 

Kurvatur nach oben, die Verschiedenheit der Ein-
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schnitte für die Etagenbildung und anderes hinzu. Die 
Gesamtform ergibt eine etwas schrag stehende Birne, 
die in ungleiche Teile geteilt ist und deren Grenzen 
keinerlei Symmetrie der Form haben. 

Das andere auffahende Moment ist, daB El Greco 
hier zwischen der Erstreckung in der Breite und der in 
der Höhe noch eine starke Konkurrenz spürt und sich 
nicht für ein absolutes Übergewicht der Höhe ent
scheiden kann. Man könnte hierin noch die Nachwir-
kung von Renaissanceeinflüssen sehen, die erst ah-
mahhch zerstört und überwunden werden, ganz ahn
hch wie bei dem Kastenraum, aber auch eine 
bestimmte Entwicklungsstufe seines religiösen 
Gefühls. Wenn die Spitze der Figur auch oben liegt 
und die Verschmalerung nach oben hin (trotz der Wie
derholung der geneigten Waagrechten) sehr stark 
wird, so hat doch dieses Ansteigen in Etagen mit 
betonten Waagrechten ein langsames Tempo. AuBer-
dem aber und vor ahem kommt das Licht von oben -
die Stirn ist besonders stark beleuchtet - und nimmt 
dann nach unten hin an Warme, an Helligkeit, an 
Intensitat standig ab, so daB der Boden weder ganz 
heh noch ganz dunkel ist. (Starke Dunkelheiten sind 
seiten und finden sich nur auf der linken Rückwand). 

Das Licht faht also in Gegenrichtung zur Figur und 
strahlt gleichsam von einem imaginaren, ideellen Ein-
heitspunkt in zwei oder drei Richtungen auseinander 
und findet am Boden ein Ende. Dieses Auseinander-
strahlen des Lichts in mehrere Bahnen verlangsamt 
wohl auch das Tempo, aber es bleibt doch hier eine 
Aktivitat der Bewegung, die für die Figur mehr in den 
Randlinien hegt (die wie stützende Strebepfeiler wir-
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ken), als daB sie eine positive und betonte, von der 
Emotion oder dem BewuBtsein gewollte Strebekraft 
der Person selbst sein könnte. Im Gegenteil: Die 
Figur erleidet passiv das Licht, das immer kalter wird 
und so die Inadaquatheit von Lichtfah und Figur 
anzeigt. Man könnte sogar sagen, daB das, was dem 
Kardinal bewufit wird, geradezu die Unangemessen-
heit seines eigenen Wesens und der Gnade des Lichts ist 
sowie der Entschlufi, diese persönliche Inadaquatheit 
seiner Person durch die Ausnutzung seiner religiösen 
Machtstellung auszugleichen. Wenn El Greco ein 
Mystiker war oder auf dem Wege war, einer zu wer
den, so war sein Modeh der Antimystiker, der Dogma-
tiker, der GroBinquisitor in Person. Und El Greco 
respektierte das Modeli, aber zugleich denunzierte er 
es als der Gnade fremd und unwiirdig. Er zeigte seine 
göttliche Unwertigkeit im Gegensatz zu der Betonung 
seiner kirchhchen Machtstellung, die dadurch zu 
einem Krampf wird: zum Krampf der Verfolgungs-
und Herrschsucht. 

Der Werkstoff ist durch die folgenden Momente cha
rakterisiert: 

Das groBe Überwiegen des Rot-Violett in der 
Gewandung der Figur, das kaum genügend ausbalan
ciert ist durch die Farben der beiden Wande und des 
Bodens. Diese eine Farbe dominiert nicht nur in der 
Figur, sondern auch über den Raum. 

Das Rot-Violett ist kalt, glanzend, hell, licht und 
unruhig bewegt durch Fatten. 

Es erhah einen besonderen Kontrastakzent 

257 



durch das Wèifi über Schwarz in dem Hemd, das fahl, 
matt und in durchscheinenden Schichten gegeben ist, 
wahrend das Rot-Violett nur eine Schicht hat. Die 
Kalte ist fast unmenschlich und richtet sich sowohl 
gegen andere Menschen als auch gegen den Kardinal 
selbst. Sie bezeugt einen Asketismus, der sich mit dem 
Glanz einer sozialen Machtstellung vertragt, aber 
nicht mit derTiefe und Warme der Reflexion oder gar 
Kontemplation. Es herrscht ein Intellektualismus, 
der nicht durch Gefühle ausbalanciert, sondern durch 
Wülen zur Macht und durch Anlage zum Verdacht, zur 
Beargwöhnung gesteigert ist. Gegenüber der domi-
nierenden Machtigkeit des Rot-Violett kann das Weifi 
auf Schwarz nur Tod bedeuten, und es ist bezeich
nend, daB es einen groBen Teil der Kompositionsachse 
einnimmt. Der Tod ist das Zentrum dieses Machtwil
lens durch Selbstvernichtung und Erhöhung zu einer 
sozialen Position. 

Wahrend das Licht von der Oberflache des Ge
wandes zurückgestrahlt wird und in seiner WeiBe, die 
sich kalt von einem warmen Grund (Rot-Violett) 
abhebt oder diesen geradezu aufzehrt, etwas Blenden-
des hat, ist die Stofflichkeit selbst dicht, unnachgie-
big, scharf brechend, metalhsch. Das Gewand wird 
dadurch wie ein Panzer, hinter dem sich die relativ gro
Be Weite und Schwere im Körper zurückzieht, der fast 
ungreifbar und darum gewichtslos wird. 

Das Gewand (und die soziale Stellung, die es repra-
sentiert) beherrschen nicht nur das Biid und den 
Beschauer, sondern auch den Menschen, der es tragt. 
Der Kopf hat eine relativ geringe Schwere im Verhah-
nis zum Gewand - im Gegensatz zum Papstportrait 
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des Velasquez oder Raffaels. Überhaupt nimmt die 
Schwere der Massen innerhalb der Figur nach oben 
hin ab, wenn auch vielleicht nicht auf einmal, sondern 
in Etagen. Für die drei Raumebenen kann man das 
keineswegs sagen: Der Boden ist eher leichter als der 
linke, dunkle Teü der Wand, wenn auch wohl schwerer 
als der rechte, hehere. 

Was die Konstituierung des Werkstoffes betrifft: 
Die verschiedenen Qualitaten der Gegenstands-

stoffe sind durchaus berückslchtigt, so das Satin im 
Gegensatz zum Leinen und zum Samt (?) der Rücken
lehne, das Haar im Bart, Marmor(?)-Parkett, Holz-
tür, Brokattapete (?), Einfassung der Brihe. Sie ste
hen in ihrer Verschiedenheit neben- und gegeneinan
der, und es ist kein Versuch gemacht, sie direkt miiem-
ander zu versöhnen oder auf einen begrifflichen 
Generalnenner zu bringen. Man kann auch nicht ein
mal sagen, daB die Mannigfaltigkeit der Stoffe sich 
gegenseitig relativierte und so auf das Absolute hin
weise. Doch sind sie in ihrer Nachdrücklichkeit gradu-
iert: Die Stoffcharaktere an der Figur sind starker 
betont, als die an den drei Raum-bildenden Ebenen 
(die auch starker im Halbton und im Schatten stehen 
als die im Licht stehenden der Figur). Doch kann man 
selbst bei dem betontesten Gegenstandsstoff- dem Sa-
tin des Kardinalmantels und dem Leinen des Hemdes 
- nicht sagen, daB sie um ihrer selbst wihen stünden. 

Im Darstellungsmittel haben Farbe, Licht und Linie 
starke Bedeutung, und man kann nicht sagen, daB das 
eine das andere unterdrücke. Die Farbe ist gleichsam 
das Fundamentale, d.h. sie hegt zugrunde, und die 
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verschiedenen Farbén disponieren verschiedene Fla
chen innerhalb der ganzen Bildflache. Das Licht liegt 
darüber, ebenso der Schatten; je extremer beide wer
den, desto mehr lagern sie auf der Farbe und verzeh-
ren diese durch WeiB oder Schwarz, aber immer setzt 
sich die Lokalfarbe noch durch: Je mehr dagegen ein 
Mittelton gewahlt ist, desto starker wird die sichtbare 
Dualitat von Farbe und Licht ersetzt durch eine Ein
heit. Licht und Schatten ergieBen sich also über die 
Farbe und modifizieren sie (nach weiB und schwarz). 

Das Licht ist die höhere, aktivere Macht, die Farbe 
mehr eine widerstehende Materie. Das Licht immate-
riahsiert nicht die Farbe, es materiahsiert sich viel
mehr an der Farbe, aber doch als etwas von der Farbe 
Verschiedenes. Dort, wo die Farbe etwas starker her-
vortritt (als Lokalfarbe), ist sie warmer als das Licht, 
dessen weiBe Kalte auBerordentlich extrem ist. Das 
Licht macht alles fahl, bleich, es treibt den Eigenwert 
der Farbe gegen seine Aufhebung. Das Licht ist viel
leicht weniger als unmittelbarer Reprasentant des 
Absoluten gegeben, denn als die Kraft, welche 
imstande ist, das Irdische relativ erscheinen zu lassen, 
es in Frage zu stellen. 

Es ist fraglich, ob die Einfallsrichtung des Lichtes 
senkrecht von oben ist, also dem Anwachsen der Fi
gur zum Dreieck entgegengesetzt; man könn
te auch annehmen, daB es aus der linken 

Ecke oben kommt und der Drehung der Figur in die 
Dreiviertelansicht parallel ist. 

Es würde also auf der Diagonalen entlang des ver
schobenen Rauten-Kastenraumes laufen und zwar am 

260 



intensivsten und kaltesten auf der mittleren Diagona
le, weniger intensiv und wohl auch weniger kalt auf 
der vorderen (unten) und am warmsten auf der hinter
sten (Stirn). 

Das Licht oder die Lichtdifferenzierungen werden 
also wesenthch dazu benutzt,um die Raumtiefe in dia
gonale Parahelschichten zu unterscheiden. Dies ist 
wichtig für die Modehierung; ahnlich wie es in der 
Renaissance planparallele Ebenen gibt, so gibt es hier 
mehrere parahele Schragebenen, die die verschiede
nen Rahmenseiten untereinander oder mit den 
Gegenschragen der Tiefe verbinden. 

El Greco hah hier also die Idee der Parallehtat der 
Schichten fest, aber er ersetzt die Planparallelitat 
durch Diagonalparahehsmus. Die i - - ^ - ^ ^ ^ ^ 

Plane, die parallel zur Bildflache he-
gen, sind auf Grate reduziert. ( V ^ 

Die Linie wird nirgends durch das \ 
Licht vernichtet, selbst da nicht, wo \ , 
die Figur durch die 3/4-Ansicht in die 
Tiefe gerückt ist; jede Rückslcht auf — 
Luftperspektive ist damit ausgeschahet. Andererseits 
ist die Linie nie gebraucht, um etwas zu fixieren; sie 
entsteht aus dem Bedürfnis, Farbflachen gleicher 
Oder verschledener Art (oder Lichtstufen) gegenein
ander abzugrenzen. Die Linie ist entweder eine Schat-
tenhnie oder eine Lichthnie oder das bloBe Aneinan-
derstoBen von Licht und Schatten derselben Farbe. 
Sie wird nirgends autonom, wenn es auch viele Gradu-
ierungen ihrer Betonung gibt. 

Man könnte also zusammenfassend sagen, daB das 
Licht das aktivste und unabhangigste Element im Biid 
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ist. Es zwingt die vorgegebene Farbe in eine gewisse 
Abhangigkeit, ohne ihren Lokalcharakter vernichten 
zu können, der sich als Widerstand erhalt. Dabei 
kommt es überall zu scharfen Abgrenzungen durch 
Licht- und Schattenhnien, die einerseits groBe Fla
chen andererseits vielfache Gebrochenheit und Unru-
he ergeben. 

Der Geiststoff wendet sich vielmehr an das Darstel
lungsmittel als an den Gegenstandsstoff oder an den 
Rohstoff. Aber beide behalten doch eine gewisse Son-
derbedeutung in und unter dem Darstellungsmittel. 
Der Rohstoff hat eine bestimmte Dicke und Dichtig-
keit und Schwere, welche die Schwere des Gegen
standsstoff es unterstützen. Es ist eine gewisse Liebe 
für den Rohstoff verhanden, die aber weniger unmit
telbarer sinnhcher GenuB ist als Enthusiasmus für die 
Möghchkeit, der Materie als Materie geistige Aus
druckswerte abzuringen - und zwar verschiedene: des 
Machtglanzes und derTodesbleichheit. 

Technisch ist eine gewisse Lockerheit und Hand-
schriftlichkeit des Auftrags verhanden, trotz einer 
bestimmten Glatte des Gesamteindrucks. Der Ein
druck des Willkürlichen, Unberechenbaren, Gemach
ten, des Veranderlichen, des Nichtfixierten und Nicht-
fertigen ist in verschiedenen Graden verhanden - am 
geringsten vieheicht im Gesicht, das fest, geschlossen 
und fertig wirkt. Sobald man es mit den Handen ver-
gleicht, die lockerer, f abler, morbider sind, fragt man 
sich, ob das Gesicht von diesem ProzeB der Auflösung 
und Zersetzung, die überhaupt unten gröBer ist als 
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oben, noch nichf erreicht ist. Durch die Technil^ ent
steht so der Eindruck bewegter Unruhe, eines unbere
chenbaren Wechsels innerhalb fest gefiigter Grenzen 
des überraschend Unberechenbaren. Das kann ver
standen vi'erden als ProzeB des Übergangs vom Ent-
schluB (der geheim bleibt) zur Aktion der Person, die 
ein Ziel fixiert hat, oder auch als die Auseinanderset-
zung zwischen Licht und Volumen, wodurch Einbuch-
tungen und Grate mit scharfen Wendungen in Winkeln 
und Kurven innerhalb der Grenzen gröBerer Flachen 
entstehen. 

Dabei sind besonders betont und für die dargesteU-
te Figur charakteristisch: die Formen der Modelhe-
rungsgrate und die Art, wie diese mh den Randlinien 
gröBerer Flachen verbunden sind. Der untere Grat 
rechts hat als Lichthnie, als abgerundete schmale Fla
che die Form: 

Darüber und nach 
rechts verrückt fin
det sich dann die 
weitgehend unkur-
vige, winkhge 
Form, eine weiBe 
Schragflache, die 

sich nach oben hin öffnet, auf den drei anderen Sei
ten, aber von verschiedenen Dunkelhehen begrenzt 
ist. Diese Faltenlinien scheinen ganz unmlttelbar eine 
geistige Ausdrucksbedeutung zu haben. 

Dasselbe gih von den tief eingesenkten, einge-
schmttenen Dunkelhehen, in die sich das Auge wie in 
eine unauslotbare Tiefe zwischen sehr begrenzten 
Uferlinien verhert. Sie haben etwas Welches neben 
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der geschnittenen Scharfe der Grat- und Randhnien 
und sind verhaltnismaBig seiten. Die Linien unterhe-
gen einer Hiërarchie von Betonungen, die bald bis zur 
Isolierung aus dem Zusammenhang geht und bald bis 
zur Ein- und Unterordnung unter die Flache. Neben 
der Form der Linien - es stehen Gerade mit Begeg
nung in scharf betontem Winkel neben Kurven mit 
vielfachen Wendepunkten - sind es diese Unterschie-
de im Grad der Betonung (und in der Quahtat als 
abhebende Schattenhnie und als andrückende Lichth
nie), die im Büd den Eindruck einer groBen, inneren 
Erregbarkeit innerhalb geschlossener Grenzen ge
ben, den eines beherrschten Brodelns und Garens? 

Dieser Mensch hat weder eine Beziehung zu Gott 
noch zur irdischen Welt, sondern nur eine zum Tod 
und zur Macht. Er tötet, weh er glauben möchte und 
nicht glauben kann und darum den Tod fürchtet. Er 
haBt sich selbst, seine eigene Unglaubigkeit in dem 
andern und tötet den andern, um durch solche Macht-
und Gewaltakte den fehlenden Glauben zu erringen, 
als ob die Existenz des Molochs und der Glaube an sei
ne Existenz durch die Zahl der Hekatomben bewiesen 
und errungen werden kann. 
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Jan Vermeer: 
Schlafendes Madchen 



Jan Vermeer, Schlafendes Madchen, ca. 1657 
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Das Bild besteht aus einem aujfdienden Gegensatz' 
aus schweren und gedeckten Farben für Gegen

stande und Menschen, gesammeh wesentlich in dem 
unteren Drittel des Bildes und besonders in den zwei 
Dntteln hnks unten (Tisch mitTuch,Teller, Krug das 
Madchen selbst und im rechten Drittel die Stühle); 

aus leichten und transparenten Farben 'die 
Raumoffnungen und Raumgrenzen angeben (Boden 
und Wande). Es sind also die dünneren, leichteren 
transparenteren Farben, welche den Raum bilden in 
dem die Objekte und Personen mit dickeren, schwere
ren und gedeckten Farben elnen kleinen Teil einneh-
men. 

Diesem starken Kontrast in den Farben geht parallel 
ein Kontrast in den Linien: 

Die Gegenstande sammeln sich um den weiBen 
Krug am linken Rand des Bildes in Kurven, und diese 
Kurven werden dann nach dem Bildinneren hin zur 
Schrage (Diagonale), die einen Teil des Bhdes durch-
schneiden; 

der raumhche Teil dagegen besteht aus mehreren 
Waagrechten und Senkrechten, die sich begegnen und 
unterbrechen und dann weiter laufen (die meisten 
Waagrechten auf gleichen Höhen). 

Die Lichtkomposition macht diesen einfachen Gegen
satz mcht mit. Die gröBten Schatten hegen im oberen 
Viertel des Bildes (mit Unterbrechung) und im unte
ren rechten Viertel. Abgesehen von den beiden WeiB 
(im Krug und im Halstuch) wird das Bild nach hinten 
und rechts heher. Im ganzen kann man wohl sagen 
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daB das untere Drittel links (d.h. die Objekte) heh 
gegen einen dunklen Grund stehen, wobei die Farben 
(hinterer Rand des Tisches und Kleid des Madchens) 
selbst nach hinten zu dunkler werden, wahrend die 
Stühle rechts dunkel gegen einen hehen Grund ste
hen. Also auf ungefahr 2/3 der Brehe Heh gegen Dun
kel und auf Vi der Brehe Dunkel gegen Heh. 

Diese Einteilung fallt ungefahr zusammen mit den 
Diagonalen der offenen Tür einerseits und vom Mad-
chenkopf zur Tischdecke (vorn) andererseits. So auf
gefaBt geht dann die Licht-Schattenkomposition doch 
wohl parallel mit der Farben- und Linienkomposition. 
Der gegenstandhche Teil (mit schweren und gedeck
ten Farben, Kurven die Diagonale werden) steht Heh 
gegen Dunkel, und der raumhche Teh (mit leichten 
und transparenten Farben und senkrecht-waagrech-
ten Linien) steht Dunkel gegen Heh. 

Die beiden (Gegensatz-) Grappen sind z. T. scharf kon
trastiert, z. T. eng miteinander verbunden: 

Diese doppelte Tendenz wird durchgeführt 
a) durch die Vertehung der Schatten; 
b) durch die (variierte) Wiederholung gewisser 
Farben; 
c) durch die Art der Benutzung der Diagonale 
zwischen Kurven und Senkrecht-Waagrechten. 

Die Linienkomposition ist ferner charakterisiert 
durch den Kontrast zwischen dem Vorhandensein 
erstens einer zentrierenden Achse (der vordere inne
re) Rand der Tür, welche einerseits den Blick sam-
meh, anderersehs die Kontrastgheder trennt und 
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zweitens einer zentrifugalen Tendenz nacli den Ran-
dern zu, die links durch den Krug, unten durch den 
Treffpunkt auseinanderlaufender Diagonalen, hinten 
und oben durch das Bild an der Wand begrenzt ist. 
Unten und besonders rechts ist die Sammlung der 
Zentrifugalkrafte viel geringer als links und oben. 
Man kann es auch so ausdrücken, daB der weiBe Krug 
links und das dunkle Bild oben hinten Halte- und Sam-
melpunkte für die Zentri-
fugalbewegung sind; sie 
schaffen ihr ein Zentrum, 
in dem sie aufgehalten 
wird. 

Der Begegnungspunkt 
der Diagonalen unten 
dagegen ist Ausgangs
punkt für die Zentrifugal-
bewegung; er hegt unmlt
telbar senkrecht unter 
dem zusammenfassen-
den Bhd, vermittelt 
durch die ganze Höhe des 
Randes der offenen Tür. 

Dem Sammelpunkt des 
Kruges links unten entspricht rechts weder ein Sam-
mel- noch ein Ausgangspunkt. Es liegt zwischen zwei 
Schatten (oben und unten) eine Helligkeit, aber we
der die Schatten noch die Helligkeh schheBen das Bild 
(der Rand überschneidet den Stuhl!); trotzdem öffnet 
sich das Bild nicht ins Unendliche. 

Wir haben also von der Achse aus das Schema'̂  
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Oder: j ^ ; , »—> , wobei die Senkrechte als Tie-
V fezu verstehen ist. 

Der Unterschied zwischen der Behandlung der 
Dimension der Waagrechten und der Tiefe ist der, daB 
wir auf der Waagrechten zwei verschieden lange ent
gegengesetzte Zentrifugalrichtungen haben, wahrend 
auf der Tiefendimension ein einziger sich nach hinten 
öffnender Keil von unten nach oben durchzulaufen 
scheint. Diese Einseitigkeit und Kontinuitat der Rich
tung wird jedenfalls dadurch unterstrichen, daB es 
dasselbe Gelbbraun ist, das sich zuerst schwer und 
gedeckt (als Decke), dann leicht und transparent als 
FuBboden realisiert und daB an dem Öffnungspunkt 
ein helles und ein dunkles, ein kühleres und ein war-
meres Braun sich gegeniiberstehen. 

Eine analoge, wenn auch diskontinuierliche Bezie
hung ergibt sich in der waagrechten Dimension: Wir 
haben ein WeiB mit Violett, wobei links die blauen 
(dunklen) Tone des Violett mehr betont sind, rechts 
die röthchen hehen; zwischen beiden aber (hinten und 
oberhalb) hegt ein weiteres WeiB (an der AbschluB
wand) mit anderen Nuancen von Violett, die sich jetzt 
in senkrechter Richtung aufhehen, unterbrochen von 
einem Braun. Man könnte also als Schema angeben, 
daB ein Farbenkreuz auf einer nach rechts verschobe
nen Achse verhanden ist: der senkrechte Balken 
gelb(-braun), der waagrechte weiB-violett. 
Dann ergeben sich für ein solches Schema die folgen
den Eigentümlichkeiten: 

I . Es ist überall auf der waagrechten violetten Ska la 
eine Beziehung zur braunen hergestellt. 
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Erstens links, wo vom -̂̂  
Violett die blauen Tone 
überwiegen, steht ein war
mes goldenes Braun vor 

Mitteltöne getrennt durch 
das krasse kalte, dicke WeiB 
des Schals); auBerdem aber 
wird noch neben das warme 
Goldbraun ein schmal-

dem Violett (zwei dunkle' : 

er Streifen Weinrot gesetzt. Andererseits aber wird 
gegen das WeiB-Blau-Violett ein schmaler Fleck des 
schwarzblauen Haares gesetzt. 

Zweitens rechts, wo das WeiB-Violett heller ist 
und mehr Rot enthalt, wird vor es eine relativ groBe 
Flache von Blau-Schwarz (Stuhhehne) gesetzt und 
vor diese ein dunkles Braun, Das Prinzip ist dasselbe: 
das Violett wird als Grund gehalten, und wo es mehr 
blau ist, wird ein Rot (Braun) davorgesetzt mit einem 
sekundaren Schwarz-Blau, wahrend dort, wo es röter 
ist, ein Blau-Schwarz davorgesetzt wird mit einem 
sekundaren Braun. Es geht so über den waagrechten 
Streifeh als Hintergrund die Farbenfolge Blau-Braun-
Blau - Braun diagonal in den Vordergrund. Diese 
Farbdiagonale wird nach oben hin durch ein dunkles 
Braun (Bild) fortgesetzt, das blau-schwarz einge-
rahmt ist. 
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Durch diese relativ nahe 
Vereinigung in einem 
Gegenstand kommt die 
Bewegung zum Ab
schluB. Die beiden 

m 
Enden (rechts unten und links oben) sind als Dunkel
heiten Abschliisse, werden aber vom Bildrand als Ge
genstande überschnitten. 

I I . Auf der senkrechten, gelb-braunen Skala haben 
wir von unten ab 

ein heheres (und kühleres) neben einem warme-
ren (und dunkleren) Braun - beide schwer und 
gedeckt, das hellere eindeutiger in der Materiahtat als 
das andere; 

ein noch heheres, leichteres und transparenteres 
Gelb (am Boden) und davor ein Schwarz-Blau, 
begrenzt durch die (olivgrüne?) Türschwehe. Dieses 
Gelb hat einen leicht violetten Schatten; 

ein belles transparentes Gelb (Braun) am Boden. 
Dieser Tell hegt innerhalb der Kreuzung mit den waag
rechten WelB-violett-Streif en, scheint aber von diesen 
ganz unberührt. Es wirkt sich hier das Olivgrün der 
Tür und des Türrahmens gleichsam als Durchbre-
chung des Zusammenhangs aus und als Rahmung des 
Violetts links und rechts, wahrend das transparente 
Gelb sich über diese Grenzen (im hinteren Raum) aus-
zubreiten scheint, als ob um die Ecke ins zweite Zim
mer gemalt worden ware. 

Es folgt jetzt in der Höhe der abschheBenden 
Wand, nicht mehr auf dem in die Tiefe gehenden 
Boden, das dunkle Braun gegen das dunkle Violett 
und dann ein WeiB-Violett, vor dem sich ein blau-
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schwarzes Bild und daneben ein gelb-brauner Rah
men befindet. 

Die beiden Farbmotive auf der Waagrechten (Dia
gonale?) - heheres Braun gegen Dunkel-Violett und 
Blau-Schwarz gegen etwas heheres Violett - sind also 
hier auf einen engen Raum der Tief en-Höhen-Dimen-
sion zusammengebracht, wie dies zumTeh bereits im 
Vordergrund der Fall war. 

Ferner aber ist auf diesem senkrechten Kreuzarm 
Höhe und Tiefe ebenso eng aneinander gebunden, 
wie die Waagrechte isohert und in ihre beiden entge
gengesetzten, zentrifugalen Richtungen zerlegt ist. 
Man könnte sagen, daB die Höhe in mehrere diskonti-
nuierhche Plane zerlegt ist: einen vorderen (Stühle), 
einen mittleren (Wand des vorderen Raumes) und 
einen hinteren, die - abgesehen von der Wiederkehr 
gleicher Farbenkombinationen (Dunkelbraun vor 
Schwarzblau vor Hellviolett; Braun vor Dunkelviolett 
und Schwarzblau vor etwas heheres Violett) - verbun
den sind; erstens durch das transparente hehe Gelb 
des FuBbodens des zweiten Raumes und zweitens 
durch das Olivgrün der schrag in den ersten Raum hin
ein geöffneten Tür. Die erste Verbindung geht über 
die Tiefe in die Höhe (der 

Boden steigt an), die 
zweite Verbindung geht 
über die Höhe in die Tie
fe (die Tür ist tiefendiago-
nal). 

Dann aber besteht der 
(senkrechte) Kreuzbalken 
selbst aus zwei Teilen: 
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einem olivgrünen, der Icontinuierlicli zusammen-
hangt und einem gelb-braunen aus diskontinuierli-
chen, aber farblich ahnlichen Kombinationen, die 
durch das transparente Gelb des Bodens getrennt 
sind. Beide durchbrechen den waagrechten Balken: 
der eine in der Höhen-, der andere in der Tiefenrich-
tung. 

Warum bat Vermeer diesen senkrechten Streifen 
der Tür olivgrün gemalt? Dieses Olivgrün erhalt einer
seits eine Beziehung zum Braun, andererseits ist es 
komplementar zum Rot und balanciert das Rot aus. 
Obwohl es doch wahrscheinlich Hoiz darsteht - oder 
bemaltes Hoiz - , hat es weder die Materialita't der 
Gegenstande (Decken, Krug) noch die Leichtigkeit 
und Transparenz der Raumgrenzen (FuBboden, Wan
de). Es ist als Farbe wie als Material ein dritter Faktor, 
der zwischen den beiden anderen liegt und damit der 
Funktion entspricht, die beiden anderen zu trennen. 

Es fragt sich nun: wie die vier Teile auBerhalb (in den 
Ecken) der Kreuzbalken behandelt sind? Ganz ahge-
mein sind die unteren wichtiger als die oberen und die 
linken wichtiger als die rechten, d.h. die Ecke links 
unten ist die wichtigste, die Ecke rechts oben die 
unwichtigste. 

Die wichtigste Ecke (die links unten) ist durch fol
gendes charakterisiert: 

Erstens: Die hinten mit einer Waagrechten 
abschlieBende Tischplatte ist als eine schiefe Ebene 
bildauswarts geneigt; sie ist mit einer roten Decke 
bekleidet, deren Ornamente nur schwach betont sind. 
Die Abfallsneigung ist sehr stark. Soweit man am hin-
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teren Rand erkennen kann, handelt es sich um einen 
viereckigen Tisch. 

Zweitens: Entgegen dieser Abwarts- und Aus-
wartsneigung der ganzen Tischplatte (auf die man Auf
sicht hat), findet sich eine Aufwarts- und Einwartsbe-
wegung, getragen von einer einfarbigen Decke (gelb
braun, ahnlich Kamelhaar) und einer stark ornamen-
tierten, teppichartigen Decke. Diese letztere macht 
schrage Bewegungen von zwei Seiten, die sich an 
einer Spitze dreieckartig begegnen. 
Im Gegensatz zu diesem 
schwer und langsam nach oben 
genommenen Tisch-Teppich 
hangt das Stück der Kamel-
haardecke senkrecht nach 
unten. 

Drittens: Wahrend diese 
dreieckige Schragbewegung 
ihre Spitze rechts hat (vor dem ' ^ / ^ y^^^^^^ 

oberen und rechten Tisch- ' ^ |/;;>ll 
rand), befinden sich links run
de Formen: 

eine aufrechte: der weiBe Krug, mh dem Henkei 
hnks hinten, eine ideelle Ebene parahei zur offenen 
Tür markierend; 

eine flache: ein blauer Porzellanteller mit welB-
braunen und dunkelbraunen Früchten. Der Teher halt 
ungefahr die Höhe des Kruges, zieht sich aber bedeu-
tend weiter nach rechts. Diese Bewegung von hnks 
nach rechts wird dann 

von einem weiBgraublauen Leintuch aufgenom-
men, das wie eine spitze trichterartige Tüte geformt 
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scheint. Am oberen Ende der breiten Öffnung hegt 
halb verhüht ein besonders weiBes Ei. 

Die drei Gegenstande bilden eine Gruppe, welche 
ihrerseits sehr zahlreiche Funktionen hat: 

In die Fall- und Steigbewegung geneigter Ebenen 
wird durch den Krug eine senkrechte planparal
lele Ebene eingeführt. Eine solche ist bereits in 
der linken Ecke unten leicht angedeutet und kommt 
dann erst in der weinroten Stuhhehne hinter dem 
Madchen wieder und schheBhch an der Wand, welche 
die beiden Zimmer, das vordere von hinten trennt. Im 
ganzen spielen im Vordergrund dieplanparallelen Ebe
nen eine viel geringere Rolle als die diagonalen, die sich 
rechtwinklig kreuzen; 

weiterhin die Funktion, durch den Gegensatz 
senkrechter und ideeher Waagrechten zu vermittein: 
zwischen dem Bildrand und dem rechts liegenden 
Treffpunkt der Schragen; 

und eine neue Variante der Tiefenbewegung zu 
geben: Krug - Teller - aufgestützter Unterarm, der 
zusammen mit dem überschnittenen Oberarm eine 
Form ahnlich der des Kruges wiederholt, wahrend die 
Form des Tellers im Halstuch wiederholt wird. 

Diese doppelte Vermittlungsfunktion nach der Brei
te und Höhe steht in einem gewissen Kontrast zur 
Gruppe selbst. Diese ist ein ruhendes, geschlossenes 
Sein am Ort oder eine Bewegung um ein Zentrum, um 
einen Sammelpunkt nach dem Rande zu. Die beiden 
letzten Funktionen dienen Bewegungszügen, die von 
dieser in sich bewegten Ortsstelle ins Bildinnere fort-
führen. 
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Das Ineinandergreifen dieser beiden 
(entgegengesetzten) Tendenzen zwi
schen Bewegung um eine Ortsstehe und 
Bewegung von Ortsstehe zu Ortsstehe 
über eine (oder zwei) Dimensionen fin
det sich wohl noch an andern Stehen 
des Bildes, z.B. am Oberkörper des 
Madchens, der eine formale Variante 
dieses Stihebens ist, aber kaum auBer
halb dieser Bhdecke (links unten), es 
sei denn in der Ordnung der Rauten auf 
der Rückenlehne des Stuhles in der 

rechten Ecke. 
{\ O Die Einheh (oder Ver-

( \ einigung) dieser doppel-
'0 () ten Tendenzen wird 

dadurch erreicht, daB 
einerseits die Kurven sich um eine links liegende Ach
se zu schlieBen scheinen, wahrend andererseits die 
Trichterform die Gruppe nach auBen öffnet. 

Charakteristisch ist also einerseits die Gegensatz
lichkeit der Bewegungsrichtungen: geneigte Ebenen 
fahend und steigend, Diagonalbewegungen nach 
rechts und nach links; andererseits die Plazierung 
einer relativ statischen Gruppe als eine (am Rand 
auBen) liegende Achse in die Bewegung und schlieB
hch die vielfache funktionale Verbindung dieser Ach-
sengruppe mit den Bewegungen. 

Man könnte die ganze um den Tisch gruppierte Ecke 
auch so auffassen: Die mit starker Aufsicht gesehene 
Tischplatte ist eine Diagonalehene, die direkt in die 
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Tiefe fülirt (d.h. nicht über die Breite, wie die Stühle, 
Oder über die Höhe, wie die Tür). In dieser Direktheit 
gleicht sie dem Boden, der vom ersten Raum in den 
zweiten führt. In beiden Fallen wird diese Tiefen-
flucht, die ebensogut als ein Fallen aus der Tiefe in 
den Vordergrund aufgefaBt werden kann, durch eine 
ansteigende Ebene beendet und abgeschlossen. Die 
Tischgruppe ist also eine Variante der Raumflucht; 
beide stehen unter derselben Horizonthnie, die in der 
Tiefe des zweiten Raumes liegt, im vorderen Raum 
aber - wenn auch nur sehr ungefahr - durch Waagrech
te angegeben ist. 

Dieser Variationscharakter auBert sich nicht nur in 
der Neigung der Ebene mit Aufsicht, sondern z.T. in 
der Farbe (oder Farbfolge: Gelb-Gold-WeiBviolett) 
und in der Ordnungsform. Die Gruppe des Tisches 
mit dem Madchen hat die Form: \A1 und die 

Raumöffnung in die Tiefe die umgekehrte. / Y » 
Was die Auffassung (das Zusammensehen) beider Tei
le als Varianten erschwert, ist die olivgrüne Diagonal-
flache der Tür, die beide trennt und zusammen mit der 

Auch dies hat noch einen Zusammenhang mit der 
ursprünglichen Form, aber das Variationsprinzip ist 
nicht mehr so einfach wie Umkehrung (als Lagevaria-
tion). Es ist zu beachten, wie sich die verschiedenen 
Arten und Lagen (Formen) der Varianten (raumlich) 
kombinieren. 

Wand folgende Form ergibt. 
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Das Madchen hinter dem Tisch ist nicht 
über den Tisch nach vorn geneigt; zwi
schen der Waagrechten des Tischrandes 
und der planparallelen Ebene des Stuhl

rückens bhdet es eine diagonale Ebene, annahernd 
parahei zu den beiden Stuhhehnen rechts, dem gelben 
Teh der Tischdecke, der Falte in derTeppichdecke etc. 

Wichtig ist, 
daB Vermeer mit diagonalen Ebenen arbeitet, 

solange er es mit Gegenstanden zu tun hat; 
daB er diese Diagonalebenen in verschiedenen 

Tehen des Bildes wiederholt; 
daB er die distanzierten parahelen Diagonalebe

nen durch eine entgegengesetzt gerichtete Diagonal-
ebene verbindet, die ihrerseits wiederholt wird, wo
durch die im Raum liegende Form * ^ entsteht, 
d.h. 

daB er diese (polyphon gebrauchte) Bewegungs-
form durch den Raum verlaBt, sobald er von den Din
gen zu den Grenzen des Zimmers, den Wanden, über
geht, wobei er dann wieder diese waagrecht-senkrech-

te Grenze \j— keilartig durchbricht. 

Es bezeugt dies wohl einen vielfachen Dualismus: 
zwischen Ding und Raum; 
zwischen Ding (Sein) und Bewegung; 
zwischen Zusammensetzung des Raumes aus 

Körpern, die durch einen Bewegungszug verbunden 
sind, der nicht aus ihnen kommt; 

zwischen begrenztem Raum und offenem Raum: 
Durchbruch ins Freie, der wieder begrenzt wird. 

Diese Dualitat erscheint hier merkwürdig begrün-
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det und gerechtfertigt durch das Sujet des Traumes. 
Sieht man Madchen und Tisch nicht nach der Ord-
nungsfigur, die sich ergeben würde, wertn man sie auf 
die Flache projizierte, sondern raumlich, so ergibt 
sich: 
Dies könnte als oberer Teü eines 
Kreuzbalkens verstanden werden. \ ' 
Ebenso könnten die verschiedenen ^ 
Diagonalebenen als eine Variante 
der Kreuzform verstanden werden. 
Und dies wiederum stünde in 
Zusammenhang mit der anfanghch 
besprochenen Kreuzform der zwei 
Farbgruppen. Wir hatten dann die 
Kreuzform an verschiedenen Orten, in verschiedenen 
Formen. Zeichnet man den Zusammenhang dieser 
vielfachen Kreuzformen, so ergibt sich, daB zwei von 
ihnen an gleichem Ort beginnen, so daB das eine das 
andere weiterführt, wahrend das dritte mit dem einen 
Balken am seiben Platz beginnt, mit dem anderen Eck 
und dann durchbricht. 

Dieser Symbolismus des Kreuzes deckt aber wohl nur 
das Allgemeine des Bhdinhaltes, nicht das Besonde
re. Dieses Besondere scheint mir gerade in der Ver
schiebung des Zentrums an den hnken Rand zu he
gen, in den polyphonisch wiederholten Kurven, die 
sich um dieses AuBenzentrum gruppieren, in der Zen-
trifugahtat der Diagonalen, in dem Kontrast schwer 
gedeckter und leicht transparenter Farben. 

Das Charakteristische ist also, daB zwischen dem 
Allgemeinen und dem Besonderen der Zusammen-
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hang relativ auBerhch ist. Aber die Duahtat ist durch 
das Sujet begründet. DerTrauminhalt, der doch vi'ohl 
sexueller Natur ist, steht in einem gewissen Gegensatz 
zu der Ordnungsform des Kreuzes. Es offenbart sich 
hier wahrscheinlich ein gewisser Duahsmus, eine 
Opposition zwischen der natürlichen Sinnhchkeit des 
Künstlers, die unbewuBt ist, und der bewuBten Ord
nungsform, die zu einem Zerbrechen und Bewegen 
des Kreuzes führt. 

Wir haben auf der einen Seite das Alpdruckartige 
des Sexualtraumes, auf der andern Seite das Zerschla-
gen und Bewegen des Kreuzes, die Gewinnung der 
seelischen Freiheit. Es ist etwas Dramatisches, stam
mend aus einer Selbstkonfession, in dieser Zweiwel-
tigkeit des Bhdes. Die epische Rube ist nur scheinbar. 
Man könnte geradezu von einem Entjungferungs-
traum sprechen, und zwar sowohl im physischen wie 
im morahschen Sinne: Die Diagonalen auf der Ebene 
mit ihrer Zentrifugalitat bezeugen dies 
ebenso wie der Keh in den zweiten Raum 
hinein. Es ist zu beachten, wie jede der 
Bewegungen und das ganze Bild im Waag
rechten enden, was die Grenzen der durchbrechenden 
Freiheit sehr stark betont. 

Solange man die geometrischen Ordnungsformen von 
einem rein regulativen Standpunkt aus ansieht, schei
nen sie auBerordenthch mannigfaltig - selbst in ihren 
Kombinationen. So kann man z.B. vom Krug ausge-
hend einerseits zum Kopf des Madchens, andererseits 
zur Oberkante der Stuhhehne und dann vom Kopf des 
Madchens und von der hinteren Ecke der Stuhhehne 
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ausgehend die folgende Figur finden, die aber doch 
nur eine VergröBerung und IComplementierung der 
Form ^ ist. Es ist dies nur ein Grund mehr 

dafür, den simplifizierenden 
Formahsmus zurückzuwei-
sen und zweitens zwischen 

konstituierendem Motiv und regulativer Ordnung 
oder Durchführung zu unterscheiden. 

Zur Analyse der Materialbehandlung 

A. Das Verhaltnis von Eigenmaterialitat, Dingstoff, 
Darstellungsmitteln und Ausdruckswert ist nicht an 
jeder Stelle des Bildes das gleiche. 

Erstens: Es gibt Stehen, an denen der Dingstoff die 
vorwiegende Bedeutung hat. 

Dies gilt von der gelben (kamelhaarartigen) Decke 
und von dem darüberliegenden Teppich (obwohl in 
diesem letzteren die Farb- Linienornamentik: dunkel-
und hellblauer Grund, rote Einfassungslinien und gel-
be oder braune Figuren, bereits eine groBe Rolle 
spielt), doch ist eine gewisse Grobheit und Schwere 
des Stoffes (Gewebes) scharf unterschieden von der 
hauptsachlich roten Decke hinten am Tisch, die aus 
einem anderen Material (Seide?) hergestellt zu sein 
scheint. Die drei Hauptfarben des Tisches bzw. der 
Tischbedeckung sind Gelb, Blau, Rot; sie haben drei 
ganz verschiedene Dingstoff-Quahtaten, mit der 
Gemeinsamkeit, daB der Dingstoff überwiegt. 

Etwas ganz Analoges gilt für das Kleid der Frau: ein 
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warmes Gold und Braun, das zugleich die erste glan
zende Farbe im Bild ist. Dieses Fixieren heterogener 
Stoffcharaktere hindert Vermeer keineswegs daran 
Sinne"̂ ' ^^"'^^ ^P^^l™' zwar in einem doppelten 

die Folge Gelb-Blau-Rot der Tischbedeckung 
wird mit dem Blau der Mitte kombinierf 

die Folge Gelb-Blau-Rot tritt völlig variiert in 
Quahtat, Quantitat und Lage im Madchen wieder auf 
Das vollstandig fehlende komplementare Grün tritt 
dann isohert als Qliv in der Tür auf, die diese ganze 
Gruppe vom Rot des Raums trennt; 

das Bild als Hintergrund über den Kopf des Mad
chens ist eme neue Variante der Kombination Gelb-
Blau-Rot, hier aber dominiert nicht mehr der Stoff-
charakter, und dieser brüske Wechsel ist einerseits 
dadurch begründet, daB es sich um ein Bild handelt 
andererseits dadurch, daB die Wandfarbe (Grau-Vio-
lett) dazwischengetreten ist. 

Stofflichkeit überwiegt im kalten WeiB des Kruges 
und des Halstuches des Madchens, beide ziemhch 
dick aufgetragen und beide einander relativ ahnlich 
Ls ist hier nicht ahein die Stoffquahtat des Dinges 
gememt, sondern die Materiahtat der Farbe als Farbe 
wenn auch m einer gewissen Beziehung zur Materiah
tat der Dinge. In diesem verstarkten Materialcharak-
ter ist die Farbe sowohl Darstehungsmittel wie Aus
druckswert, aber die eigentliche Ursache für die 
Materiahsierung der Farbe dürfte in dem kompositio-
nellen Funktionswert der Stellen hegen, an dem sie 
sich befinden. 
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Sie unterstreicht einersehs die Tatsache, daB eine der 
Kompositionsachsen an den hnken Bhdrand gescho
ben ist, anderersehs die Bedeutung der Kurve für das 
Motiv; und sie unterstreicht wohl auch als Farbe selbst 
den absolutesten Gegensatz zum Traumcharakter 
oder die Tatsache, daB man nicht nur durch Entfer-
nung von der Materie, sondern gerade umgekehrt vor 
allem durch die Erhöhung der Materiahtat eberifahs 
zu einer ArtTraum kommen kann. Durch eine Über-
treibung des Materiahtatscharakters können gewisse 
Dinge über- und unwirkhch werden. 

Zwehens: Es gibt Stehen, an denen der Ausdrucks
wert der Farbe eine überwiegende Bedeutung hat. Es 
ist dies vor allem bei dem Grau-Violett der Wande und 
dem hehen, leichten und transparenten Gelb des Bo
dens der Fah. Der Ausdruckswert ist eine Art von 
Unbestimmtheit, die nicht nur den Stoffcharakter der 
Wande und des Bodens betrifft. Die Farben sind als 
Farben insofern unbestimmt, als sie nicht intensive 
Lokalfarben, sondern Mischfarben sind. 

Sie fixieren ferner nicht die raumhche Lage des 
Ortes, den sie einnehmen. Dies ist dadurch unterstri
chen, daB die beiden verschiedenen Violett - das 
dunkle warme links und das belle kalte rechts - nicht 
an demselben Ort liegen, und zwar hegt das linke tie-
fer als das rechte. Ebensowenig hegt das Gelb am 
Boden, der nach hinten flieBt. Es scheint sich viel
mehr von ihm abzulösen und nach vorn zu kommen, 
wodurch die Tiefenperspektive aufgehoben und 
un wirklich wird. Diese Farben geben recht eigentlich 
das Schweben des Traumes, im Gegensatz zur Schwe-

284 



re der Wirklichkeit, die sich am Tisch findet, das 
Immateriehe im Gegensatz zum Materiellen. 

In die bisherige Analyse sind nicht einbegriffen: 
die Farben des dunkelbraunen Polsters(?) und 

das Blau mh gelben Rauten der Stuhllehne vorne 
rechts; 

das Grün der Tür; 
der Schatten von unbestimmter Farbe, der fast 

über den ganzen oberen Rand lauft und V4 der Bhdhö-
he einnimmt; 

die Farben am linken Rand des Bildes oben. 
Diese Farben (mit Ausnahme des Schattens von 

unbestimmter Farbe) bhden zusammen, ihrer Lage 
nach, wieder das Zeichen 

Die Stoffcharaktere der Dinge sind mit diesen Farben 
nicht klar bezeichnet; man weiB z.B. nicht sicher, ob 
die Rückenlehne des Stuhles aus Leder ist; auch be
tont das Grün nicht das Hoiz der Tür. Andererseits 
betonen die Farben nicht so eindeutig und überwie
gend den Ausdruckswert; am starksten ist dies der Fah 
im Polster (?) und im Bhd, die an den entgegengesetz
ten Enden der Hauptdiagonale des Bhdes stehen. 
Auch der waagrechte Schatten oben hat einen 
betrachtlichen Ausdruckswert für die Alpdruckseite 
des Traumes (aber vieheicht am starksten auf indirek-
tem Wege dadurch, daB die Bhdhöhe um ca. 1/4 verrln
gert wird). Von diesem Schatten abgesehen, könnte 
man für die aufgezahlten Farben vieheicht sagen, daB 
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ihr Wert als Darstellungsmittel überwiegt, mit gewissen 
Tendenzen sowohl nach der Dingstoff- wie nach der 
Ausdruckswert-Seite. 

Wichtig ist erstens nicht bloB die Tatsache, daB es drei 
bzw. vier ganz verschiedene Behandlungsarten der 
Materie gibt (je nach der überwiegenden Betonung 
von Dingstoff, Ausdruckswert und Darstellungsmit
tel), sondern auch zweitens ihre Anordnung derart, 
daB die überwiegenden Dingstoffcharaktere links he
gen, die meisten Ausdruckswerte rechts, wahrend die 
Darstellungsmittel eine diagonal gerichtete Tren-
nungsfunktion haben. 

B. Das Verhaltnis von Farbe, Licht und Linie 
im Darstellungsmittel 

Ebensowenig wie an jeder Stelle des Bildes ein glei
ches Verhaltnis von Dingstoff, Ausdruckswert und 
Darstellungsmittel verhanden ist, ebensowenig gibt 
es ein solches von Farbe, Licht und Linie. Es gibt Stel
len, an denen die Farbe überwiegt - so besonders in 
denTischdecken - ; andere Stehen, an denen das Licht 
oder der Schatten überwiegt und wieder andere, an 
denen die Linie eine überwiegende Rolle spielt. Die 
Frage ist, wie mit dem jeweils überwiegenden Teü die 
andern verbunden sind, und welches die Einheit die
ser Verschiedenheiten ist. 

Dort, WO die Farbe überwiegt, wie in denTischdek-
ken, und dort, wo die Farbe eine ziemlich starke 
Intensitat bat, ist das Licht, resp. die Licht-Schatten-
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bewegung nicht vöhig ausgeschahet. Es zeigt sich dies 
besonders deutlich an der gelben Decke, wo blauliche 
Schatten und weiB-gelbliche Lichter (also die Schat
ten m komplementarer und die Lichter in Aufhellung 
der Farbe) angebracht sind. Aber auch die hinterste 
Decke zeigt eine Bewegung von hchteren zu schattige-
ren Teilen (von links nach rechts). Dies wird dadurch 
erreicht, daB links eine gröBere Reihe warm-gelbli-
cher Flecken in das Rot geworfen ist, die rechts feh
len; es stehen dafür einige kalt-graublaue Flecken Es 
findet also hier eine Durchdringung von Farbe und 
Licht statt, die aber ganz von der Lokalfarbe 
bestimmt ist, die im Sinne des Dingstoffes realisiert 
wird. 

An einigen Stehen am oberen Bhdrand unterdrückt 
der Schatten fast vollstandig die Farbe, wahrend an 
anderen Stehen sich die Farbe etwas starker gegen den 
Schatten durchsetzt und auch dazu als glanzende Far-
be. Hier decken und verdoeken also die Schatten die 
Farbe, aber immer derart, daB die Farbe als das star-
kere Licht durch die transparent bleibenden Schatten 
mehr oder weniger stark durchscheint. Die Schatten 
smd dem Entstehungsgedanken nach sekundar zur 
Farbe, obwohl sie eine relative Eigenbedeutung als 
Schatten annehmen. Ganz ahnlich liegt der Fall in 
dem weiB-violetten Teil der Wand, wo das Schweben 
von Schatten zum Licht, obwohl farbig gebunden 
emen relativen Eigenwert erhalt. 

Anders hegt der Fah im WeiB des ICruges und des 
Halstuches. Hier haben wir einerseits die völlig mate-
riahsierte Farbe, andererseits das völlig materialisier-
te, kalte Licht, das von dem WeiB weniger ausstrahlt 
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als vielmehr auf den Beschauer geworfen wird. Es ist 
wahr, daB dieses WeiB nach Blau und Braun variiert 
ist, aber dies hat nicht den Effekt, ihm irgendwelche 
Immateriahtat und Weichheh zu geben. Die Funktio
nen von Farbe und Licht sind in diesem Fall nicht zu 
trennen. Wir haben hier die hehsten, farbigsten und 
kaltesten Punkte des Bildes. Die Funktionen sind 
gleichzeitig, obwohl das WeiB eine Farbe und nicht ein 
Tonwert ist. 

Wieder anders liegt wohl das Verhaltnis in dem 
(Oliv-)Grün der Tür. Die Farbe bat nicht die Intenshat 
der anderen Farben, gleichzeitig ist sie als Lichtstufe 
ein Mittehon. Es ist bis zu einem gewissen Grade 
unbestimmt, ob der Farb- oder der Licht-Schattencha-
rakter überwiegt, wie andererseits der Stoffcharakter 
unbestimmt ist. Wie für die ganze Komposhion ist die 
Tür auch in ihrer Farbe eine Art Schnittpunkt der ver
schiedenen Tendenzen. 

Es ist auch hier an der Tür und am oberen Rand der 
Stuhhehne davor, wo die Linie ihre gröBte Bedeutung 
annimmt. An den meisten andern Stellen tritt die 
direkte Ablesbarkeit der Linie viel starker zurück. 
Linie ist immer Grenze von Farbflachen und Ghede
rung der Bildflache, aber ihre direkte Bedeutung trht 
zurück, z.T. wegen der Diskontinmtat der Führung 
auf der Ebene oder durch die Tiefe, aber sie bleibt 
überah prazise. Sie bat eine primare tektonische 
Bedeutung, aber eine sekundare optische Wahrnehm-
barkeh. Sie ist ganz eng an die Farben gebunden, die 
keineswegs linear umgrenzte Flachen bloB ausfühen. 
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Charakteristisch ist also, 
daB die gröBte Bedeutung abwechselnd einem 

der drei Elemente des Darstehungsmittels zufallt, daB 
nicht eine einzelne Verbindungsordnung zwischen 
ihnen durchgehend festgehahen ist; 

daB die Verbindung zwischen den drei Elementen 
niemals aufgehoben ist, wie verschieden die Art ihrer 
Verbindung auch sein mag; 

daB die Einheit, die nicht in der Einzigartigkeit 
der Methode der Zusammenordnung verhanden ist, 
gefunden wird in einer gleichartigen Resuhante: einer 
halb geistigen, halb auBerwelthchen Atmosphare, 
welche die Dinge umgibt und den Raum erfiiht. 

Die Quehe dieser Resultante liegt in der I<;onzep-
tion des Künstlers, die sich an der dargestehten Wirk
lichkeit noch nicht völlig realisiert. Die individuelle 
Idee (mit ihren Widersprüchen) scheint weiter als die 
konkrete Wirkhchkeit, die der Künstler zu ihrer Reali-
sierung benutzt. 

Diese Dualitat oder Kluft zwischen Konzeption 
und Reahsierungsobjekt auBert sich wohl in der relati-
ven Autonomie der artistischen Sphare: Das Bild ist 
nicht die Kongruenz und Synthese der beiden Gegen
satze von Konzeptionsgehalt und Reahsierungsob
jekt, es ist eine eigene artistische Sphare neben ihnen. 
Es ist ein konstruktives Element im Bild verhanden, 
das nicht ein Anwachsen einer Totalitat aus einem Ele
ment ist, sondern einerseits an einem komplizierten 
intellektueh-emotionalen Spiel hangt, andererseits an 
einer komplizierten Kombination von Wirklichkehs-
elementen, z.B. mehrfachen Beleuchtungsquellen, 
mehrfachen Raumen etc. Damit hangt wohl aufs eng-
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ste zusammen: die Grenze in der naturalistischen 
Begründung der Szene, der Situation, des Raumes, 
des Lichtes etc. 

Der Raum hat weder FuBboden noch Declce noch Sei-
tenwand. Es ist kein geschlossener oder halboffener 
Innenraum verhanden, sondern Gründe bzw. Plane: 
drei planparallele (Vordergrund, Mittelgrund, Ab-
schluBgrund) und mehrere sich kreuzende Diagonale, 
nach dem Schema: 

Die eine planparallele Ebene liegt vor ahen diagona
len Ebenen, die beiden andern hinten. Eine eigentli
che Auseinandersetzung und Durchdringung zwi
schen Diagonal- und Parallelebene findet nicht statt. 

Die vorhandene Verbindung ist 
auBerlich, indem die Hauptdiago
nale sich als schrage Linie an der 

'~ — senkrechten Wand fortsetzt. 
Der Verlauf der Plane ist der

art, daB das Bild links und mehr 
nach oben geschlossen ist, unten 

' und rechts dagegen offen, wah
rend der letzte Plan in der Tiefe eine eigentümliche 
Mischung von Öffnung und SchlieBung ist. 

Die beiden Schliejiungen wie die beiden Öffnungen 
haben jede in sich selbst einen reichlich verschiedenen 
Charakter. Die SchlieBung hnks ist wie eine zuverlas-
sige Stütze, gegen die sich die ganze Komposition 
lehnt; die SchlieBung oben dagegen durch einen 
Schatten (V4 der Bildhöhe) bat etwas Drückendes (wie 
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ein Alpdruck, der durch den hinteren Raum gesprengt 
wird). Die Öffnung unten ist mehr ideeh als real; die 
Dinge sind überschnitten, sie haben keinen im Bhd 
hegenden Anfang, aber es findet sich eine planparalle
le Ebene, die freihch mehr nach vorn schheBt als nach 
unten. Der relative AbschluB nach unten beruht dar
auf, daB der sich senkenden, geneigten schiefen Ebe
ne der Tischplatte durch eine Reihe aufwarts streben-
der Diagonalen begegnet wird. 

Der AbschluB nach unten beruht ferner darauf, daB 
Stühle und Tisch zusammen die einwarts strebende 

Pigui" zentrifugalen Bewegungsrichtun

gen bilden, wie sie spater in den Bodenfliesen auf eini
gen Bhdern gezeichnet ist. 

Die rechte Seite ist nicht nur wesenthch starker 
geöffnet, sondern es sind auch Varianten in der Art 
und in dem Grad der Öffnung verhanden: der über
schnittene warmbraune Schatten des Stuhlpolsters, 
die weiB-vioIette Wand und die beschattete Wand mit 
der Karte. 

Das Auffahende an dieser Vertehung 
offener und geschlossener Grenzen ist, 
daB sie sich derart gegenüberhegen, 
daB die kompositionehe Hauptdiagona
le sie trennt, d.h. sie nicht in zwei Dreiecke zerlegt, 
von denen das eine geschlossene, das andere offene 
Katheten hat. Dann hatten sie sich nicht nur gegen-
übergestanden, sondern waren auseinandergefahen. 
Jetzt wird mehr die dunkle SchheBung links von der 
SchlieBung oben getrennt, und die beiden Öffnungen 
werden verbunden. 
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Vermeer empfand also sehr stark den Kontrast zwi
schen Geschlossenheit und Offenheit: Er steigert die 
eine von der Seite her nach oben, die andere von 
unten nach der Seite zu, aber er trennt sie nicht, er 
macht den Gegensatz nicht absolut. Man könnte es 
auch anders ausdrücken: Anstatt die geschlossenen 
von den offenen Seiten absolut zu trennen, trennt und 
verbindet er die beiden Varianten einerseits der 
geschlossenen Seiten untereinander, andererseits der 
beiden offenen Seiten untereinander. 

oben mit dem 
schwarz-blauen Rand und der Lichtdiagonale (warm-
braun), anderersehs der Stuhl mh Lehne und Polster. 

Ein anderes sehr wichtiges Merkmal für den Gegen
satz von offenen und geschlossenen Seiten des Bildes 
ist die Tatsache, daB in die Ecke zwischen den beiden 
geschlossenen Seiten die Hauptdiagonale einmündet, 
deren Endstück (im Bild an der Wand) hebt ist, hchter 
als der Rahmen und die beschatteten Teile, sodaB die 
Diagonale kein Ende zu haben scheint, d.h.: zwischen 
den beiden abschlieBenden Seiten liegt eine fast punk-
tartige Öffnung, ein schmaler Keü, der den AbschluB 
an der Begegnungsstehe sprengt. 

Dadurch wird die Diagonale, die unten endlich 
beginnt, oben unendlich. Auf der anderen Seite sind 
die beiden offenen Grenzen durch eine Diagonale ver
bunden, die unten an der hnken Ecke beginnt und 

Diese Doppel-
funktion hat 
einerseits das Büd 
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rechts auf halber Bildhöhe endet, und zwar vor dem 
Bhdrand und durch eine Senkrechte. -

So stehen sich èine unendhche und eine 
endliche Diagonale gegenüber, aber der 
Ausgleich liegt nicht mehr wie bei Leonar
do über dem Kreuzungspunkt, sondern auBerhalb: 
die eine links durch Objekte und schwere Farbe, die 
andere durch hchte, leichte und transparente Farbe. 
Der Gegensatz zwischen ge
schlossenen und offenen Büd-
seiten kreuzt sich also sehr 
merkwürdig mit dem Gegen
satz von unendhcher, aber auf 
der Flache gebrochener, und 
endhcher, aber im Raum 
gebrochener Diagonale, die 
ihrerseits durch einen exzen-
trisch hegenden und betonen Gegensatz von Körper 
und Materie und Farbe und Raum und Licht und Far
be ausbalanciert sind. 

Beachtet man nun, daB diese beiden so heteroge
nen und balancierenden Gruppen, die von demselben 
Punkt ausgehen (unten) und von ihm in verschiedene 
Richtungen divergieren: die eine über die Breite (und 
Höhe) nach hnks, die andere über die Tiefe (und 
Höhe) nach hinten, so sieht man, daB schlieBhch der 
senkrechte Mittelplan rechts eine Art Gleichgewicht 
oder wenigstens eine Art (offenen) Ausgleiches her
steht. Um so eigentümhcher ist es, daB gerade dieser 
Plan keinen AbschluB bat, sondern offen ist. 

Diese Offenheh ist von Anfang an beabsichtigt und 
durch starke Kontraste, wie die geöffnete Tür und ihre 
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Farbe, betont; trotzdem führt sie nicht ganzlich aus 
dem Bild heraus, sondern in eine Offenheit in einem 
geschlossenen Bildganzen. Dies beruht wohl darauf, 
daB das schwebende, transparente WeiB-Violett dieser 
Flache als Kontrast sich bezieht auf das dicke, kalte, 
schwere WeiB des Kruges und des Halstuches. 

Wir haben also eine zentripe- ^ 
tale Kontraktionskraft zwischen ^ 
diesen Farben, die der Zentrifu-
galkraft der Linien in der unteren 
Schicht entgegengesetzt ist. (Ein C"=̂ -̂ ^̂ ^ 
anderer Grund mag in der Propor
tion liegen: Die auBerste senkrechte Schicht ist die 
schmalste.) 

Die ganze komplizierte Diagonal-Gleichgewichts-
rechnung ist dadurch charakterisiert, daB sie mit 
einem Netzwerk senkrechter und waagrechter Schich
ten verbunden ist. Es sind drei waagrechte Schichten 
übereinander in abnehmender GröBe verhanden und 
vier senkrechte nebeneinander. 

Es sind dies nur die rhythmischen 
Hauptakzente; die vollstandige 
Metrik dieses Gefüges ist noch zu 
finden. In Breite und Höhe 
scheint nicht dasselbe Einheits-
maB zugrundezuhegen. Die 
rhythmische Akzentuierung und 
Auswahl aus dem metrischen 

Netzwerk steht in allerengstem Zusammenhang mit 
der Komposition, und zwar besonders mit der inne
ren. Es heben sich auf diese Weise gegeneinander ab: 
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In der Höhendimension 
die unterste Scliicht der schweren, lastenden, 

nicht traumfahigen Dinge (lastend, driickend und 
zugleich spielend in der Oberflache); 

die Schicht des traumenden Madchens und der 
schwebenden Wand (der Traum als Aktion oder in der 
Aktionssphare); 

die oberste Schicht der schweren Schatten (in der 
BewuBtseinssphare). Zwischen der schweren Schicht 
der Dinge, die spielerisch gemacht werden (in Span
nung zur Schwere!) und zum immateriehen Schatten, 
der alpdruckmaBig schwer gemacht wird, hegt die 
eigenthche Traumsphare des Menschen (im Raum). 
Der Mensch, der die natürlich-sachhche Schwere der 
Welt auflockert, findet die tastende Schwere des 
SelbstbewuBtseins und zwischen ihnen den Schlaf und 
Traum als Gleichung für das menschliche Leben, das 
BewuBt-Werden des UnbewuBten, das Schweben zwi
schen Form und Formlosigkeit. Der Gegensatz zwi
schen der völlig geschlossenen Figur des Madchens 
und den beiden Öffnungen - dem Durchbruch nach 
hinten und der Offenheit der rechten Seite - ist sehr 
groB und bezeichnend. 

In der Breitendimension 

standigen Herübernehmen aller Gewichte nach hnks, 
mit einer einseitig gerichteten Bewegung vom Hehen 
ins Dunkle, von links nach rechts; 

in der mittleren Schicht die farbige Zentripetah-

^—! ^^^^ ^ ^ ^ i Sprünge hinweg, mit 

Zentrifugalitat mit dem voh-
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einer Bewegung von links nach rechts, vom Dunklen 
ins Helle, gipfelnd in der völligen Geschlossenheit des 
Madchens; 

in der obersten Schicht die Alternationsbewe-
gung: Halbschatten (beschattetes Licht) - Schatten -
Halbschatten - Dunkelheit. Interessant ist, daB diese 
Alternation innerhalb der Reihe die Lösung ist für 
Zentrifugal und Licht —>̂  Schatten-Reihe und Zen
tripetal und Schatten —> Licht-Reihe. 

In der Tiefendimension 
unten im Vordergrund die konkrete Schwere der 

Dinge; 
im Mittelgrund, der nur eine schmale Grenze ist, 

das unbestimmte Schweben von Farb-Licht-Schatten; 
im Hintergrund, der sich schmal, aber tief öffnet, 

der Gegensatz von schwebendem Farb-Licht am 
Boden und sich verfestigenden Farbschatten an der 
Wand. 

Charakteristisch ist, daB der groBe Gegensatz zwi
schen Konkretheit und Schwere der Dinge zur schwe
benden Unbestimmtheit des Raumes (zwischen Vor
der- und Hintergrund) durch einen nur dünnschichti-
gen Mittelgrund getrennt ist, der von dem Eindruck 
eines gotischen Glasfensters (vergleiche das spatere 
Fenstermotiv!) nicht so welt entfernt ist. Die dünne 
Grenze zwischen zwei heterogenen Welten, die sich da
durch gleichzeitig einerseits unendlich annahern, an
dererseits unendlich fern voneinander bleiben, kontra
stiert merkwürdig mit dem rationalen und klassischen 
Charakter der (Linear- und Licht-)Komposition. Es 
waren eben doch wohl zwei Welten in Spannung in 
Vermeer, und auf diesem Reichtum beruht seine Grö-
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Be als Künstler, der immer höchste Materialitat (Kör
per, Stoffe) und höchste Immateriahtat (Licht) kon
trastiert. Der Raum hat keine Schwere, er ist nicht das 
Primare, sondern das Produkt des Lichtes. 

Die künstlerisch-asthetische Wlrkung dieses Arbei-
tens in rhythmischen Schichten und Streifen ist eine 
doppelte: erstens die eines Ausschnittes aus dem Kos
mos, basierend auf einer Art Pantheismus, und zwei
tens die eines in sich ruhenéen, sich selbstgenügenden 
Bildorganismus, beruhend auf der Aprioritat und 
dem Antinaturahsmus des menschhchen Geistes. 

Es liegt hier ein Wlderspruch vor, insofern ein abso-
luter Pantheismus die Aprioritat (und den antinatura-
listischen Charakter) des menschlichen Geistes ver
nemen muB, wahrend die (antinaturahstische) Aprio
ritat des Geistes die Göttlichkeit der Natur verneinen 
muB. Spinoza hat das Problem gelöst(?), indem er 
Denken und Ausdebnung zu gleichwertigen Attribu
ten der Substanz machte. In dem Bild Schlafendes 
Madchen sind die beiden Attribute noch getrennt: 
Obwohl der Künstler als Künstler die Aprioritat der 
künstlerischen Kategorien annimmt, kann er nicht 
leugnen, daB de facto der Kosmos den menschhchen 
Geist transzendiert, also de facto eine von diesen 
unabhangige Existenz und Prioritat hat. 

Die Frage bleibt, ob sich bei Vermeer jemals eine 
Substanz findet, deren Attribute Denken und Ausdeb
nung sind. In der Spannung zwischen Pantheismus 
und Rationalismus steekt die andere Spannung zwi
schen Natur-Kosmos und Mensch (Denken und Füh-
len im weitesten Sinne). Wenn der Kosmos als Licht 
flutet, so fragt es sich, wo der Mensch ruht; in diesem 
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Bild nicht in sich, sondern im Krug auBer ihm, aber es 
scheint, als habe Vermeer auf diese Frage nicht immer 
die gleiche Antwort gegeben. Im Madchen mit dem 
Wasserknig ist der Mensch nach zwei Seiten einer labi-
len Achse gezogen: zum Krug und zum Fenster; die 
Achse selbst ist völhg ideeh. Die Auflösung der Achse 
beim Menschen unter dem Druck der kosmischen Be
wegung des Lichtes - dieser anti-pantheistische Ge
danke (Gefiihl) - scheint eines der Grunderlebnisse 
Vermeers gewesen zu sein. Die Farbe ist ein Mittei, 
mit dem er das gestörte Gleichgewicht des Menschen 
(und des Raumes?) wiederherzustellen sucht. 

I und aus den Gegenstanden 
*. (Menschen) ausstrahlendem 

Licht? 
Die Frage, ob überhaupt mit natürlichen Lichtquel-

len gerechnet ist, kann bestritten werden. Im hinteren 
Raum scheint ein Licht von links oben einzuf alien, 
das entsprechende Fenster ist verdoekt durch die linke 
Trennungswand (wie spater auf dem Musen-Bild 
durch den Verhang). Das Licht im vorderen Raum 
kann nur von rechts kommen und wahrscheinlich hier 
aus einer betrachtlichen Höhe. Die Fenster würden 
wahrscheinlich für den hinteren Raum in der linken 
Seitenwand, für den vorderen Raum in der rechten 
Seitenwand liegen. Die beiden Lichtquellen lief en 
dann in entgegengesetzter Diagonalrichtung: ein neu
es und gleichsam verhindertes Kreuzungsmotiv 

Welches ist nun das Verhaltnis 
zwischen einstrahlendem, in 
den Raum einfahendem Licht 
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In bezug auf die Linearleomposition würde sich erge
ben: daB das Licht durch den hinteren Raum parallel 
zur Hauptdiagonale der Komposition strömt, wah
rend das Licht im vorderen Raum entgegengesetzt zu 
dieser Diagonale lauft (und parallel zur sekundaren 
Diagonale). 

Es kreuzen sich also erstens die Lichtdiagonale des 
vorderen Raumes mit der Hauptkompositions-Diago-
nalen der Linie und zweitens die Lichtdiagonale des 
hmteren Raumes mit der sekundaren Linien-Diago-
nale des Vordergrundes. Im ersten Fall hegt der Kreu
zungspunkt wohl im Halstuch des Madchens, und der 
Endpunkt ist der lichte weiBe Krug. Im zweiten Feld 
hegt der Kreuzungspunkt in der Ecke des Winkels, der 
aus Türkante, Tischdecke und Stuhhehnenrand gebil-
det wird, und der Endpunkt liegt im Schatten (auch 
des Gegenstandes, der gegen das Licht gestellt ist. 

In beiden Fallen ist Anfang und Verlauf der Licht-
bahn verdoekt, wir sehen nur das kurze Ende. Wenn 
dies einen kosmischen Raum auBerhalb der Wohnung 
suggeriert (und damit den Kontrast zwischen offener 
AuBenwelt und geschlossener Innenwelt), so ist doch 
dieser Kontrast mehr spürbar als anschaulich 
gemacht, und es gibt keinen direkten Zusammenhang 
Oder Übergang zwischen Innenwelt (Wohnung) und 
AuBenwelt (Kosmos). 

Wenn diese Rekonstruktion der Lichtquellen wich
tig ist, dann kommen zwei verschiedene Arten von 
Licht (aus entgegengesetzten Richtungen) ins Zim
mer. Es fragt sich dann nur, ob wir es mit West-Ost-
oder Nord-Süd-Licht zu tun haben. DaB es sich um ein 
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Licht der Abendstunde handeh, dürfte kaum zweifel-
haft sein, und dies stimmt mit der Traumstimmung 
ebenso überein wie die Tatsache, daB wir die Enden 
der Lichtbahn vor uns haben. Eigentümlich ist, daB 
das Ende des hinteren Lichtstroms in die Nahe des 
Ausgangspunktes des vorderen Lichtstromes kommt 
und daB der Mensch nicht in der Kreuzung der beiden 
Lichtströme sitzt, sondern gleichsam in der Halbie-
rungslinie ihres Begegnungswinkels, d.h. zwischen 
den Strahlenbahnen, von der einen vorn berührt, wah
rend die andere hinten vorbeigeht (was eine sehr star
ke Skepsis gegenüber jedem Pantheismus zeigt). 

Eine andere Folge aus der Rekonstruktion der 
Lichtquellen ist, daB die beiden unsichtbaren Fenster-
wande des Lichteinfalls mit der Trennungswand eine 

Figur bhden U=>—i, die rechtwinklig dieselbe ist wie 

dic Ordnung der Plane im Vordergrund / ^ x / , 
nur daB eine Verschiebung zur Diagonalen stattgefun-
den hat, was auBerordentlich interessant zu analysie-
ren ware. 

Es scheint, daB Vermeer spater die Komplikation von 
zwei Lichtquellen und mehreren Raumen auf gibt, 
nicht die Verdeckung der Lichtquehe: Madchen mit 
chinesischem Hut und Die Muse. Das Grundproblem: 
die Beziehung zwischen der Dynamik des Lichtes und 
der Statik des Raumes (und des Menschen) wird da
durch nicht berührt. Es fragt sich, ob er je wieder so 
welt geht, die Achse des Menschen aus diesem heraus-
zuverlegen und noch dazu bis an den Bildrand. Ana
log scheint hier, wenn nicht die Achse, so das Schwer-
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gewicht des Raumes an eine Extremitat, in den Hin
tergrund, verlegt. 

Die andere entscheidende Frage in bezug auf das 
Material (Farbe) ist: Welches ist die Rolle der gemalten 
Oberflache in dem Spiel zwischen Innen- und Aussen-
kr aften! 

Auf der einen Seite ist es offenbar, daB die AuBen-
kraft das Licht ist, und zwar ein auBerordentlich f ei
nes, immateriehes Licht; daB aber andererseits dieses 
Licht den Stoff nicht angreift, nicht aufiöst, aber auch 
nicht formt. Vermeer ist deswegen nicht Impressio
nist, weh er die ganze Scharfe der Spannung zwischen 
dem universehen Licht sowie seiner Bewegung und 
dem körperhaften Einzelding nicht beseitlgt. Ding 
und Licht haben weder eine Ursache noch ein Ziel. 
Das Licht gleitet über die Dinge, und d^mit holt es 
ihre Farben und Ornamente heraus und trennt diese 
von der Schwere und Materialitat der Dinge. 

Wir haben also drei Schichten: die immateriellste 
des vorbeigleitenden Lichtes, die immateriahsierte 
und doch sehr konkrete Farbe der Oberflache der 
Dinge (Stoffe) und dann die eigentliche Schwere und 
Stofflichkeit der Dinge. Es ist vieheicht kein Zufall, 
daB sich auf dem Tisch drei Decken befinden: auf der 
einen (hintersten) ist mehr das gleitende Licht betont, 
auf der anderen (mittleren) mehr die Farbe (und ihre 
Ornamente), auf der dritten (untersten und vorder-
sten) mehr die Schwere des Dinges (Gewichts, Stoff
charakter) . Aber es finden sich alle drei Faktoren in 
jeder der drei Decken, sie sind aber in jedem Fah 
anders gemischt. Gemeinsam ist ihnen trotzdem das 
Prinzip ihres Zusammenhanges, daB sie keine Ein-
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heit, keine vöUige Durchdringung bilden, sondern 
eine Dreieinigkeit, so daB die einzelnen Faktoren 
unterscheidbar und wie durch einen Sprung getrennt 
bleiben. Es ist dies, mh einer Modifikation, durchaus 
noch das Prinzip der Skulptur des X I I . Jahrhunderts, 
also ein christliches Prinzip. 

Die Frage ist, ob dieses mittelalterliche Prinzip der 
Dreiteiligkeit durch das ganze Bild, wenn auch nur in 
Varianten, durchgehahen ist. Dies scheint weder im 
Krug der Fah zu sein, wo die Materiahtat und Schwere 
so vorherrschend werden, daB die Abtrennbarkeit der 
beiden andern Faktoren schwierig wird. Umgekehrt 
wird in dem Wandteh rechts die Immateriahtat des 
Lichtes so vorherrschend, daB die beiden andern Fak
toren, insbesondere die Schwere, verschwinden. 

Merkwürdig und auffahend ist, daB die Extreme an 
zwei auseinanderliegenden Raumstehen angebracht 
sind. Es gilt also für Vermeer wie für das Mittelalter 
das Prinzip der sprunghaft vermhtelten Dreischichtig-
keit, es wird wohl aber nicht in derselben Weise reah-
siert (als nur variiert an einzelnen Stehen), sondern es 
entwickelt sich von einem einschichtigen Extrem zu 
einem andern. Freilich: wenn man die Rückensaule 
und den Heihgenschein hinzunimmt, kann man mei-
nen, daB eine analoge Entwicklung auch im Mittelal
ter stattfinde. 

Die Innenkrafte sind wohl für jeden Gegenstand 
andere, und diese Multiplizitat steht in scharfem Kon
trast zu der Einheit der kosmischen Kraft des Lichtes, 
das in sehr verschiedenen Erscheinungsformen auf
tritt, dank der Multiplizitat der Gegenstande (und 
Ausdrucksabsichten). Nimmt man das Madchen, so 
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sind alle Krafte ihres BewuBtseins (Sinnlichkeit, Den
ken, Fühlen, Handeln etc.) ausgeschahet, da es einge-
schlafen ist. Diese momentane Neutrahsierung, die 
wie ein Zwang wirkt, ist sehr gut ausgedrückt in der 
Diagonalstellung zwischen Tischkante und Stuhhehne 
und in der Asymmetrie der Arme: senkrechter Unter
arm vor überschnhtenem Oberarm und stark verkürz-
ter Unterarm (Hand) vor Oberarm. Auch dürfte der 
Stuhl mit dem weinroten Rücken nicht ganz planparal
lel, sondern etwas schrag stehen. 

Abgesehen von dieser sehr ausdrucksvollen 
Zwangsplazierung in einer Form handelt es sich um 
die Wirksamkeit des Traumes auf die Farboberflache 
des Fleisches, des Kleides oder des weiBen Hals
tuches. Man könnte dieses Traumen die seehsche 
Schwere nennen, völlig analog zu der körperhaften 
Schwere der Dinge. 

Diese Schwere bleibt einerseits hinter der Oberfla
che der Farbe, andererseits aber wirkt sie sich in ihr 
aus; sie sind getrennt und hangen doch zusammen 
(ganz ahnhch wie das Licht, indem es über die Ober
flache gleitet, mit dieser sich verblendet und doch von 
ihr getrennt bleibt). Es ist also nur eine Reihe vorhan-
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den, die man von auBen nacli innen oder von innen 
nach auBen lesen kann; es gibt nur verschiedene 
Arten und Dichtigkeiten ihrer Verbindung oder Tren-
nung. Die farbige Oberflache ist eine von ihnen, ohne 
eine speziehe Vermittlungs- oder Trennungsfunktion. 
Es sind überah Varianten derselben Trinhat, bis auf 
die Fahe überwiegender Materiahtat (Krug, Hals
tuch) oder Immateriahtat (Mittelwand). 

DaB Kreuz und Trinitat eine so groBe Rolle spielen, 
zeigt, wie tief Vermeer im Christentum verwurzelt ist. 
Er reprasentiert vielleicht bürgerliches Christentum, 
ahnlich wie van Eyck, nur auf einer spateren Entwick
lungsstufe. In der Spannung von Stube und Univer
sum, von Kammer und Kosmos hegt eine welthche 
Variante der Spannung Seele-Gott. Doch ist selbst die 
weltliche Variante noch vom Standpunkt und unter 
der Perspektive des Christentums gesehen. Der 
Mensch steht nicht auf der Seite des Kosmos, d.h. er 
ist kein freies Wesen; er ist eine Kammer, d.h. eine 
Seele, die unentschieden gemacht und stihgesteht ist. 
Doch darf man nie vergessen, daB dieser Seele -
gleichsam eine Bovary- oder Frédéric Moreau-Seele -
der Kunstverstand des Künstlers als ein anderer Kos
mos gegenübersteht. Dieser Menschengeist-Kosmos 
bat es mit zwei verschiedenen, objektiven Faktoren zu 
tun: der einheitlichen kosmischen Kraft des Lichtes 
und der Mannigfaltigkeit unkosmischer (vereinzelter, 
abgelöster) Gegenstande. 

Bei Poussin und Watteau ist jeder Teh Partikel des 
Kosmos, hier sind Dinge und Menschen un- und anti-
kosmisch. Dies ist eine entscheidende Wendung gegen 
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den Pantheismus, aber eine nicht weniger entschei
dende Wendung zur Skepsis und zum Christentum. 
Was der Kosmos (?) des (Kunst-)Verstandes aus die
ser Duahtat von kosmischer Kraft und mannigfaltiger 
Dinglichkeit macht, ist weder eine Totalitat noch ein 
Ausschnitt, sondern ein Werktypus eigener Art, in dem 
sich individuelles Motiv und generelle Konstruktion 
gegeneinander ausbalancieren, statt daB das Bhd aus 
dem Motiv zu einem Ganzen anwüchse. Die andere 
Frage ist nur, ob man unter diesen Umstiinden von 
einem »Kosmos des Kunstverstandes« sprechen darf? 

Was Vermeer charakterisiert bat, ist die Unfahigkeit 
der Menschen, auf den Schock des Lichtes zu reagie
ren: sie werden passiv oder unentschieden, zögernd 
gemacht. Andererseits verfangt sich das Licht und 
eriischt in dem sich schheBenden Raum. Es kommt 
auf vielen Bildern durch ein breites Fenster ins Zim
mer und endet in einem völlig verengten Raum (etwa: 

Die Menschen werden durch den Schock des 

Lichtes nicht aktiv gemacht, sondern still, aber diese 
Stihe (Passivitat) ihrer Reaktion bereitet der Aktivitat 
des Lichtes ein Ende, und dessen Dynamik wird 
Raum und damit Statik. 

Was Vermeer in den meisten Fallen darsteht, ist das 
Eingefangenwerden in Sthle und Passivhat (Schat
ten) , mag man das als Gegensatz von Kosmos und Stu
be oder von Mann und Weib interpretieren. Es ist das 
freilich nicht das einzige Thema; das andere ist: Durch 
den StoB des Lichtes entsteht ein Schwanken der 
Figur, die sich ins Gleichgewicht zu bringen bat. 
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Nachtrag 
Die Proportionsgesetze Vermeers: 
Die Gesamtproportion Breite: Höhe 6:1~ (in Milch-
madchen 7^: 8", in Herrin und Dienerin (Friclc) 7": 8, 
in Officer and laughing girl 11:12, in Girl interrupted 
in her music 12:11, in Madchen mit chinesischem Hut 
9:10). Es ergibt sich daraus, daB Vermeer eine starke 
Vorhebe für Formate hat, die nur wenig vom Quadrat 
abweichen, indem sie dieses um ein geringes überstei-
gen. (Es ist dies das Format der meisten prahistori-
schen Töpfe des Fayüm.) Vermeer tut nur sehen 
etwas, um in dem erhöhten Format das Quadrat anzu-
deuten. Der Ausdruckswert ist wohl der einer Unbe
stimmtheit und Unentschiedenheit, eines Aufge-
scheuchtwerdens aus der Ruhe, aber mit einem mehr 
optimistischen Lösungsakzent. Im Verhaltnis, in dem 
sich die MaBe zugunsten der Waagrechten senken, 
kommt ein pessimistischer Zug der Unlösbarkeit, der 
Unentschiedenheit und Unruhe hinein. 

Für die Aufteilung dieses Formats scheint nun die 
Differenz der beiden Seiten (3,5 cm) maBgebend 
gewesen zu sein. Denn es ergibt sich erstens, daB 3 x 
3,5 gleich dem goldenen Schnitt der Höhe ist (kleiner 
Teil), und daB zweitens die Diagonale des Formats 
gleich 10 X 3,3 ist, wonach der 4. und der 6. Teilungs-
punkt die goldenen Schnittlinien ergeben. 

Der Zwischenraum zwischen ihnen ist also auf der 
Diagonalen 2 X 3,5 (auf der Senkrechten 5,5). Mh 
andern Worten: Die senkrechte Seite verhalt sich zur 
Diagonale wie 3:4. Dadurch wird es schwer ent-
scheidbar, ob die Aufteilung von der Diagonale oder 
von der Seite her stattgefunden bat. Die Bildhöhe am 
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linken Rand oben ist von der Seite her bestimmt = 
2:3,5, und die Proportion dieses Bildes ist die des 
Ganzen 6,2:7. Die weheren Unterghederungen auf 
der Diagonalen wie auf der Senkrechten bleiben ohne 
Bedeutung. 

Sehr viel schwieriger ist die Auftehung der Breite zu 
finden. Am oberen Rand ist der erste groBe Akzent 
(innere Türseite) = 3 x 3,5, d.i. der goldene Schnitt 
der Höhe, und dies ist unterteilt nach dem goldenen 
Schnitt 3:2 (Bhdrabmen-Tür). Eigentümlich ist, daB 
diese beiden Teile sich auf der Diagonalen erhalten 
lassen als 3̂  und 4 ,̂ und daB 5̂  ebenfalls eine Bedeu
tung hat. Doch sind dies absolute Zahlen, die sich 
nicht ohne weiteres von der Reproduktion aufs Origi
nal übertragen lassen. Aber in beiden Fiihen bleibt 
festzuhalten: 

Das Verhaltnis vonTürbreite und Öffnung, vonTür-
rahmen und Wand ist unbestimmt, als ob es sich um 
freie Variationen einer Dreiteilung der Gesamtstrecke 
in 2: 2^ : 1+ handle. Da es sich um lauter starre Senk
rechte handeh, mag die relative Lockerheit der Eintei
lung notwendig gewesen sein. 

Es ergibt sich dann, daB die strengen Einteilungen 
für den linken und unteren Tell gegolten haben, wo die 
Kurven sind, die lockere Einteilung für den oberen 
und rechten Teh, wo die Senkrechten und Waagrech
ten überwiegen. Die arithmetischen Proportionen 
lockern die Strenge der Geometrie oder binden die 
gröBere Lockerheit der Geometric. Dieses Ergan-
zungsverhaltnis findet sich schon in den palaolithi-
schen Höhlen. 
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Hals, Velasquez 
und van Dyck* 

* Die Abbildungen zu diesenTexten stehen geschlossen am Ende, 
auf den Seiten 374 f f . 



Zur Weltanschauung von Frans Hals 

Für Frans Hals gilt die auBere Gestalt des Menschen, 
und er mah sie weder wie sie ist noch wie sie erscheint, 
sondern wie sie sich reprasentiert. Es fragt sich, ob 
Hals dieses Reprasentieren selbst durchschaut hat 
und welche Mhtel er darauf verwendet, um es zu 
denunzieren. 

Das Kind auf dem Bild Kind mit Amine wirkt in sei
nem welten Paradekleid etwas komisch und Hals hat 
ihm - wie dem Lachenden Kavalier - ein leichtes 
Lacheln verhehen, so, als moquiere es sich selbst, 
zumindest angedeutet, über den Aufputz mit der Stik-
kerei auf dem Kleid (bzw. an den Armeln etc. bei dem 
Kavalier). Man kann wohl kaum sagen, daB Hals 
einen Sinn für das Komische hatte, dazu war er zu ver-
liebt in die auBere Gestalt und hatte zu wenig Sinn 
für den Unterschied von Sein und Schein oder für den 
von Wollen und Müssen; am ehesten grenzt noch die 
Selbstironie an das Komische in Portrait eines Man
nes. Dieses Bild ware zu vergleichen mit Rembrandts 
Selbstportrait (1629 - 31). 

Eine auffahende Eigentümhchkeit bei vielen Portrai-
tierten ist die Stellung der Augen: Die moisten schau-
en nicht direkt und voh den Betrachter an, sondern sie 
schauen einerseits auf ihn hin und andererseits -
gleichzeitig - an ihm vorbei, aber doch wieder so, als 
ob man die Wlrkung auf ihn beobachten möchte. Man 
möchte sich zeigen und den Eindruck erwecken, als 
wünsche man nicht gesehen zu werden; gleichzeitig 
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aber möchte man sehen (beobachten), ob man die 
Wirkung erzielt, die man beabsichtigt. 

Es ist dies eine seltsame Mischung aus öffentlichem 
Sicb-Prasentieren und heimlichem Beobachten durch 
einen Spiegel am Fenster. Wird ein Ehepaar gemalt, 
so geschieht dies nicht nur auf zwei Tafeln (Paulus van 
Beresteyn und Catharina Booth van Der Eem), son
dern Mann und Frau schauen einander nicht einmal 
an; sie schauen beide teils vom Beschauer fort, teils 
auf ihn hin. Es gibt wohl nur eine Ausnahme: das Por
trait des Stephanus Geraerdts und seiner Frau Isabella 
Coymans. Diese beiden schauen sich lachelnd an, wie 
über eine Distanz hinweg, die gesellschaftlich gefor-
dert wird. Aber auch dieses Anschauen bat etwas von 
einem »Seitenblick«, er ist halb freimütig und halb 
beobachtend, eine Mischung aus ehrlichem Gefühl 
und Theater. 

Was es bei Hals sehr seiten gibt, ist Entspannung und 
Naivitat. Die Menschen sind fast immer in einem 
Krampf, der aus dem Gedanken der Reprasentation 
kommt; selbst ihr Festieren ist absichtlich laut. Eine 
schöne Lassigkeit gibt es nur auf der Skizze zum Por
trait eines Kavaliers, wahrend das Bild selbst, Willem 
van Heythuyzen, eine ausgesuchte Paradestehung ist. 

• Eine Voraussetzung der Entspannung war sicher ein 
leichtes Angetrunkensein. Naiv ist überhaupt nie
mand - nicht einmal das Kind und nicht die sozialen 
Randgestalten. 

Hals hat wohl nie Menschen, sondern immer nur indi
viduelle Portraits von Bürgern dargestellt. Dies helBt 
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nicht, daB unter den Kleidern kein Leben ist, sondern 
nur, daB das Individuehe sich nicht mit dem ahgemein 
Menschlichen verbindet, wenn, dann nur mit dem 
sozial Bürgerhchen (oder wie in anderen Bildern mit 
dem Königlichen, Priester- oder Beamtenhaften). 

In den Altersbildern spielt neben dem individuellen 
Portrait, der sozialen Reprasentation und Funktion 
der Tod eine Rolle; sowie vorher wohl schon die kos
mische Atmosphare, wenn auch eher nur als relativ 
selbstandiger Gegenspieler. Aber dieser Tod ist mehr 
eine auBere Macht, ein allgemeines Schicksal, wel
ches die sozial-individuehe Existenz begrenzt und 
abschlieBt, aber sie nicht zur Idee des Menschen, zur 
Persönlichkeit erhebt. So stolz und selbstbewuBt oder 
angstvoll, so larmend und schaulustig oder zurückhal-
tend die Portraitierten auch sein mögen, darüber, daB 
sie unauswechselbare, einmalige Individuen sind, so 
wenig sind sie sich doch bewuBt, daB sie weder per se 
sind noch per se sich vollenden können. Ihre reprasen-
tative Gestalt erschöpft ihre Existenz. 

Dies besagt jedoch nicht, daB die von Hals dargesteh
ten Menschen Stilleben sind oder daB sie nichts Seeli-
sches ausdrücken. Aber dieses Seehsche ist die Resul
tante der Gewissensfrage: ob dieser Einzelne dem 
Anspruch »der« Gesellschaft genügt oder unter wel
cher Haltung resp. unter welchem Aufputz er ihm 
genügen kann. 

Was an dem mannlichen und dem weibhchen 
Geschlecht von Hals betont wird, verandert sich mit 
seinem zunehmenden Alter. Die Manner wirken aktiv 
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(obwohl sie nie etwas tun), aggressiv (obwohl sie nie 
handeln), sich an die AuBenwelt wendend, als ob sie 
diese beherrschten. Diese Zugewandtheit zum Leben 
gibt ihnen etwas Urbanes, von dem man seiten klar 
erkennt, wie weit es wirkhch da ist und wie welt es nur 
beansprucht wird. Dieser Umgang mit dem Leben 
(dem Rücksichtnehmen auf Andere, das Beeindruk-
kenwoUen Anderer, der Trunk etc.) verbraucht die 
Manner, bis sie schlieBhch nur noch schwankende, zer-
bröckelnde Schatten ihrer Attitüden sind - durch das 
Alter nicht weise, sondern dumm geworden sind. Die 
Frauen bleiben mehr für sich, ohne deswegen in sich 
zu gehen; sie sind passiv, beschrankt, provinzieh, stu-
ben- und haushofmaBig; sie erschöpfen sich durch die 
Einsamkeit, die Kleinlichkeit des Lebens, die Abge-
schlossenheit von der Welt, das Gebet. Im Alter sind 
sie ruhiger, haben mehr Haltung und Würde als die 
Manner. 

Beide Geschlechter haben einen fragenden Blick 
an die Welt, der der Manner ist hinterhaltiger beob
achtend, der der Frauen meist offen glotzend; aber in 
beiden Fallen bleibt die Frage an das Leben immer 
unbeantwortet. Es scheint, als ob diese Menschen nie 
eine wirkhche Befriedigung gekannt haben und ais ob 
hinter ihrer feierhchen, gemessenen Haltung nichts 
steekt als Leere, Betaubungs- oderTrostbedürfnis und 
schheBhch der Tod, der die Manner ganzlich demas-
kiert, wahrend die Frauen ihre Haltung bewahren. 
Auffaiiig ist, wie stark asexuell die meisten Manner 
und Frauen wirken. Es gibt weder feinsinnige Erotik 
noch Sex-Appeal, und nur in ganz seltenen Fallen so 
etwas wie ein glückliches Spiel mit dem Triebhaften 
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Oder glückliches Befriedigtsein des Triebes. Entweder 
waren die meisten dieser Menschen ohne jede ge-
schlechtliche Sinnhchkeit oder ihre Befriedigung war 
ein stihes Geschaft, das sich nach auBen höchstens in 
der kümmerlichen GenuBfahigkeh und in kummer-
haftem Ernst auBerte, der sich hinter einem Lacheln 
zu verstecken sucht. 

Einen >freien Auslauf< aus diesem Ernst der Unbedeu-
tendheit, dem larmenden Anspruch der MittelmaBig-
keit, der Reprasentation ohne Sinnhchkeh, die Hals 
zu einer teilnahmslosen, trockenen Berichterstattung 
und Objektivitat zwang, gönnte er sich nur in einer 
kleinen Gruppe von Werken und, wie es scheint, in 
einem eng begrenzten Zeitraum (zwischen 1625 und 
1630, also im Alter von 45 bis 50 Jstiren). Y)SL mslt en 
Zwei singende Knaben mit einer Laute, Singender 
Knabe mit Flöte und Derfröhliche Lautenspieler; Der 
Junge mit dem Totenkopf Derfröhliche Trinker, Malle 
Babbe, Der Mulatte und Die Zigeunerin - also viel
leicht die Wunschtraume von Hals: nach einem Leben 
in GenuB mit den Randgestalten der Gesellschaft und 
des Geistes. Aus diesem Wunschbedürfnis an einem 
Wendepunkt seines Lebens, wo die Jugend bereits 
idealisiert erscheint, erklart sich die hebevolle Zunei-
gung, die er für diese Sujets entwickelt. Doch war 
Hals in diesem vorgeschrhtenen Alter selbst schon zu 
sehr Bürger, als daB er noch als Bohémien auBerhalb 
der bürgerhchen Gesehschaft hatte leben können. Es 
gab für ihn keine Flucht aus der sozialen Reahtat, son
dern nur ihre allmahliche Vertiefung. 
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In den Gruppen - oder Körperschaftsbildern gibt es 
eine standige Entwicklung vom ersten Bankett der 
Offiziere... (1616) zu der Versammlung der Offiziere 
(1633), wahrend das Offiziersbild von 1639 minde
stens auf der photographischen Reproduktion ein völ-
hger Versager ist: armselig und ohne bedeutende Ord
nung. Es folgt dann aherdings 1641 das erste Regen-
tenbhd (vom Ehsabeth-Hospital), und mit dem Wech
sel der Sujets und der abnehmenden Zahl der Perso
nen erscheint eine vöhig neue Welt: Die Menschen 
haben jetzt neben ihrer auBeren Gestalt auch eine 
Innerhchkeit, neben ihrem Körper auch einen Raum. 
Dieses gleichzeitige Auftreten von Innerhchkeit und 
Raumlichkeit zeigt, daB diese beiden scheinbar so ent
gegengesetzten Dimensionen aufs aherengste zusam-
menhangen - wenigstens für Hals. 

Die Entwicklung von 1616 - 1633 betrifft zunachst 
eine Verstarkung der AuBerlichkeiten: Die Bewegt
heit der Figuren wird gröBer, sie werden enger zusam
men gerückt, so daB die Addition von Individuen 
durch in sich differenzierte Gruppen ersetzt wird. Der 
Bhdaufbau befreit sich starker von dem Tisch und bil
det zwei Gruppierungszentren. Die Stoffe werden 
mannigfaltiger und reicher, der Gesichtsausdruck 
wird lebhafter, differenzierter und zugleich einheitli
cher. Gemein ist alien Bhdern, daB Hals niemals eine 
durchgehende Augenhöhe für ahe Personen (oder 
jedenfahs für die meisten von ihnen) festhalt; das hat
te zuviel Fixierung und wohl auch zuviel Gemeinsam
keit (Beziehung zwischen den Einzelnen) ergeben. 
Das Gewoge ordnet sich z.B. 1627 {Bankett der Offi
ziere ...) dadurch, daB für einzelne Figuren die Augen 
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auf einer annahernd gleichen Höhe hegen, wahrend 
die der andern um zwei Bogen (mit Zasur) um diese 
Basis herum geordnet sind. 

In dem Bild von 1627 {Bankettder Offiziere ...) fin
det eine viel gröBere Brechung statt, wahrend 1633 
{Versammlung der Offiziere...) eine viel flachere Bo-
genanordnung beibehalten wird; doch hangt der hnke 
Bogen jetzt an einer Tangente, die aus zwei etwas 
höher hegenden Augenpaaren gebhdet wird. In dem 
wesenthch ruhigeren Regentenbild von 1641 liegen 
vier der fünf Augenpaare annahernd auf derselben 
Bhdwaagrechten, die noch durch eine waagrechte 
(Karten- ?)Rahmenhnie an der Wand betont ist. Aber 
diese Augenpaare sind z.T. im Profil, z.T. in verschie
denen Dreiviertel-Ansichten gesehen und haben kei
ne gemeinsame Beziehung auf den Beschauer. Immer-
hin scheint die Bhcklinie für die Bildbetrachtung (und 
Modehierung) in dieser Höhe zu hegen. 

Was Hals als Sujet (Mensch) verwendete, war physi-
sche Gesundheit und Dummheit (Ungeistigkeit, Eng-
stirnigkeit), Stihe des Ahtags und Larm des Festtages, 
angenommener Stolz (vielleicht nach spanischem' 
Muster), Bedürfnis nach Reprasentation (nach höfi-
scher Art, aber ohne das gute Gewissen des Hofes), 
(herzlose) Frömmigkeit und kalte Nüchternheit 
(Schwunglosigkeit). Andererseits aber gab ihm diese 
Welt der Ordnung, Abgemessenheit und Vermeidung 
von Extremen einen gewissen morahsch-rehgiösen 
Gehalt. Es fehlt jede Grazie und Eleganz; wo die 
plumpe Masse so erscheinen möchte, wird sie hoch-
mütig und anmaBend. 
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Wenn für Hals die auBere Gestalt das Entscheidende 
war, so kommt es doch vor ahem darauf an, was er 
unter auBerer Gestalt verstand und wie sich dieser 
Begriff entwickelte. Seine auBere Gestalt war ebenso 
verschieden von der van Eycks wie von der van 
Dycks, von der des Masaccio wie von der Veroneses. 
Aber seine eigene Vorstehung ist nicht stabh, wie ein 
Vergleich des Portraits einer jungen Frau mit dem Por
trait einer alter en Frau zeigt. (Das frühe Bild in Kassei 
ist von 1618/20, das spatere im Louvre von 1648/50). 

Die wesentlichsten Unterschiede sind: 
Im ersten Bild ist die Figur isohert vom Grund; es 

fallt ein Schlagschatten von ihr auf den Grund, so daB 
die Figur eigentlich ablösbar vom Grunde ist. Im zwei
ten Bhd sind Figur und Grund zu einer Einheit verwo-
ben, obwohl auch jetzt die Figur vor dem Grund 
bleibt, d.h. die Verbindung nicht durch ein clair-obs-
cur nach Rembrandtscher Art bergesteht wird. Die 
Figur tritt damit in Beziehung zu einem kosmischen 
Faktor, was auBerlich schon dadurch zum Ausdruck 
kommt, daB die Figur nicht mehr bis an den oberen 
Bhdrand reicht, der Grund also nicht unterbrochen 
wird, sondern zusammenhangt, die Figur ihn nicht 
beherrscht, sondern ihm eingeordnet ist. 

Es kommt so ein überindividueller Faktor ins Bild. 
Beide Faktoren behalten immer noch ihren Eigen
wert, d.h. der eine entsteht nicht aus dem andern, er 
tritt nicht aus ihm hervor und drangt dann wieder in 
ihn zurück, es ist kein ProzeB des Werdens und Ent-
werdens verhanden, sondern ein doppeltes Dasein, 
ein körperhaft-menschliches und ein raumlich-kosmi-

316 



sches. Beide sind in Relation zueinander gesetzt: 
durch eine annahernde Gleichheit des Tones, so daB 
Gewand (auBer dem WeiB) und Grund dunkel gegen 
dunkel gemacht sind. Es ist aber nicht nur auBerhalb 
der Frau eine Dimension hinzugewonnen, sondern 
auch innerhalb: Die auBere Gestalt ist jetzt auch eine 
seehsche Gestalt, wahrend es im ersteren Bild nur 
einen seehschen Ausdruck im Gesicht und in der 
Gesamthahung gibt. Die Vertiefung nach innen wie 
die Erweherung nach auBen stehen wohl in einer sehr 
engen Beziehung zueinander. 

Auch in dem frühen Bhd von Hals gibt es einen 
Gegensatz von Bewegungsrichtung und Masse, aber 
er bleibt mehr in der Masse und tritt weniger auseinan
der. Dies zeigt sich auch im Gestus: der hintere Arm 
folgt der Bewegungsrichtung und indem er schrag 
nach vorn genommen wird, wird er von der Über-
schneidung durch den schrag in die Tiefe gestellten 
Körper befreit; der andere (vordere) Arm, der zur 
rechten Masse gehört, hangt nach unten - weist also 
nicht in Gegenrichtung zur Bewegungsorientierung, 
sondern abwarts. 

In einem etwas spateren Portrait {Aletta Hane-
mans) geht der hintere Arm nicht über die Bewe-
gungsrichtungs-Grenze hinaus, sondern der Unter
arm wird nach innen gebogen, wahrend der vordere 
Arm die ahe Haltung bewahrt. Damit wird die Frau-
enfigur in ein einheitliches und sehr stehes Dreieck 
emgeschrieben (mit einer angedeuteten Waagrechten 
von der rechten Hand zum linken Ehbogen). Dies 
schwacht den Konflikt ab. 

Dann folgen mehrere sitzende Frauen (um 1630), 
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WO beide Arme im Ellbogen gebrochen sind, so daB 
der eine Oberarm mit der Bewegungsrichtung (und 
der Unterarm gegen sie) geht, der andere mit der Mas
se (der Unterarm gegen sie); bis sich die beiden Han-
de über dem SchoB begegnen, und zwar mit dem 
Gegensatz eines stark verkürzten binteren und eines 
ausgebreiteten vorderen Armes. 

Dies bleibt dann das von Hals bevorzugte Schema, 
selbst wenn sich die Hande nicht mehr begegnen. Im 
AnschluB an das Bild Portrait einer Frau (1640) kann 
man vielleicht den Grund angeben: Der hintere Arm, 
der mit der Bewegungsrichtung zusammenhangt, 
hemmt diese, der vordere Arm, der mit der Massen-
seite zusammenhangt, fördert die Bewegungsrichtung 

Wenn die Hande übereinandergelegt werden, 
hangt die Starke der Kontrapostbewegung davon ab, 
welche Hand vorn und frei ist, welche überschnitten 
wird und ob bzw. wie deren Funktion (z.B. durch 
einen Handschuh) weitergeführt wird. 

Im ganzen kann man also sagen: aus dem anfangli-

ten Armen, die den Körper vöhig frei lassen, wird eine 
zusammenfassende Bewegung, die den Körper über
schneidet und anhah, resp. den Oberkörper tragt. 

Dies ist aber nicht alles. In den früheren Fallen sind 
die Figuren mit Armen in ein Dreieck eingefaBt, das 
entweder stark ungleichseitig oder annahernd gleich-
seitig ist, wobei immer die Seite der Bewegungsrich-
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tung die langere (also auch schragere) Seite ist, wah
rend die Seite der Masse fast gradlinig und ungebro-
chen durchlauft. 

Dieses Schema findet 
man auch dort, wo der 
Doppelgestus zweier ge-
trennter Arme zu dem 
einen Gestus zweier sich 
überschneidender Hande wird. In dem spaten Portrait 
aber sind die Seiten gebrochen, d.h. Oberarme und 
Unterkörper hören auf, eine ungebrochene Linie zu 
bhden. Diese Brechung ist besonders stark auf der 
Massenseite, wodurch diese sehr stark aktlviert wird 
und erst vöhig die Funktion eines Gegengewichts 
gegen die Bewegungsorientierung erhalt. 

Erst nachdem aus den zwei getrennten / 
Armgesten ein einziger (aber in sich / 
kontrapostischer) Gestus geworden ist, ƒ 
treten die zwei Rander mit der vohen ^ 
Gegensatzhchkeit ihrer Funktionen auseinander. Aus 
dem Gestus (der die eine Funktion der Bewegungs
richtung übertrieb, um die andere nicht zu optimalem 
Gegensatz zu entwickeln), ist nun ein echtes Bildmo-
tiv geworden, daB den Gestus integriert und die Ran
der der Figur zu Ausdruckstragern macht. 

Diese ganze Entwicklung hangt aufs engste damit 
zusammen, daB für Hals zuerst die (aktive) Bewe
gungsrichtung überwog, dann aber gegen Ende die 
(passive) Massenseite. Es auBert sich dies auch darin, 
daB sich der Oberkörper nach hinten zurücklehnt, 
wahrend das Nachvorne-Kommen des Unterkörpers 
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(Bauches) nicht mehr so stark betont ist. In dem frü
hen Bild was das Gegengewicht zur auBeren Bewe
gung eine innere Tragheit; in dem spateren Bhd ist die 
weit geringere Bewegungsrichtung sowohl (innerlich) 
passiv wie aktiv (auBerhch), und die Masse ist auBer
lich passiv und innerlich aktiv. 

Es hat also eine Komplizierung stattgefunden, trotz 
starkerer Betonung der Kontraste. Das Gemeinsame, 
trotz aller Entwicklung, ist, daB die starker gespann-
ten Gegensatze sich in der Masse auswirken und sich 
nicht um eine Achse ausbalancieren. Dies ist wohl 
allein der Fah bei dem Portrait eines Kavaliers (Studie) 
und Willem van Heythuyzen (1625), der einzigen ste
henden Ganzfigur des Hals (eine sitzende Ganzfigur 
ist Lucas de Clercq (1627)). 

Das frühe Bild ist eine kleinteilige Mannigfaltigkeit in 
einem groBen, wenig differenzierten und interessan
ten UmrlB. Die kleinen Teile fühen das Ganze, bhden 
es nicht, hangen nicht notwendig mit ihm zusammen. 
Der Reichtum der Teile ist wahrscheinhch mehr ein 
Bedürfnis der Dargestellten, die Einheit mehr ein 
Bedürfnis des Künstlers. Dann müBte man anneh
men, daB zwischen den Wünschen der Auftraggeber 
und den Forderungen der Kunst ein gewisser Wlder
spruch war, der noch verstarkt wurde durch die ver
schiedenen Témperamente des Künstlers und der bür
gerhchen Gesellschaftsschicht. Dies erklart dann viel
leicht diejenigen Fahe, wo Hals die Mannigfaltigkeit 
der Ornamente auf den Kleidern zum Hauptthema 
gemacht bat {Kind mitAmme, 1620, und Portrait eines 
Offiziers...,162A). 
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In dem spaten Bild sind die Mannigfaltigkeiten 
nicht mehr Besatz, sondern Teile des Stoffes und der 
Bildmaterie. Diese Teile bauen das Ganze auf, wie sie 
auch aus dem Ganzen berausdifferenziert sind, und es 
besteht so ein notwendiger, konstitutiver Zusammen
hang zwischen dem Teh und dem Ganzen. In dem frü
hen Bild war Hals noeh vorwiegend damit beschaftigt, 
ein Stück Wirklichkeit abzuportraitieren - zur Zufrie-
denheit der Auftraggeber durch Wiedergabe aher 
Besonderheiten und Detahs, zu seiner eigenen Zufrie
denhelt durch Einordnung der Details in ein Gauzes. 
In dem spaten Werk war Hals vor allem damit beschaf
tigt, aus Farbtönen (aus farbigen Tonflecken) ein Bhd 
aufzubauen und dem reahsierenden Gegenstand eine 
Haltung zu geben, die dem individuellen Menschen 
und seinem Gesicht entsprach. Die Individualitat 
wird dadurch nicht schwacher, sondern starker, denn 
jetzt beherrscht der Mensch das Gewand, wahrend 
früher oft das Gewand den Menschen beherrscht hat. 

Der Wechsel im Verhaltnis von Gewand zu Körper 
ist etwa folgender: In den früheren Werken ist der 
Mensch oft parademaBig bekleidet, und dieses Para
dekleid (das eigenthch nichts Menschhches an sich hat 
und dem Körper fremd bleibt, nicht von dessen War
me durchdrungen wird) wirkt so, als ob es nicht abge
legt werden kann, so sehr beherrscht es den Men
schen , der jede Spielfabigkeit gegenüber dem Parade-
gewand verloren hat: Es wirkt wie eine Zwangsjacke, 
die man (lacherhcherweise) reprasentiert als »den« 
Sonntag des Lebens. Auf den spateren Werken gehört 
das Gewand zum Körper, es ist auch noch unabtrenn-
bar von ihm, eine Wand, die das AuBere vom Inneren 
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trennt, aber doch nicht mehr den Menschen 
beherrscht, vielmehr zu einer Einheit mit ihm gewor
den ist; und dieses Gewand ist kein Paradegewand 
mehr. 

In beiden Fahen kann man sich den nackten Men
schen nicht vorstellen. Die Zigeunerin (1628 - 30) 
beweist, daB die Ursache dafür nicht bei Hals, son
dern bei der Gesellschaft zu suchen ist. Die Ursache 
für die Entwicklung innerhalb der gleichen Grundhal-
tung, die nicht nur das Nackte ausschlieBt, sondern 
auch die Entkleidungsmöghchkeit, kann mehrere 
Ursachen haben: Hals hat im Alter kaum mehr junge 
Frauen darzustellen; er hat gelernt, das Detah starker 
unter- und einzuordnen; in der Gesellschaft selbst 
mag das Verhaltnis zwischen AuBerlichkeit (Reich
tum) und Innerhchkeit (Frömmigkeit) gewechselt 
haben, weil man sich ahmahlich an den Reichtum 
gewöhnt hatte. Das Paradegewand verschwindet 
ganzhch erst nach dem kritischen Jahr 1639, wo Hals 
55 Jahre alt war. 

Es sagt Wesenthches über das Körpergefühl von 
Frans Hals (oder der Menschen, die er zu portraitie-
ren vorfand) aus, daB die Köpfe auf den Halskrausen 
zu schwimmen oder zu stehen scheinen, ohne aus dem 
Körper herauszuwachsen oder auch nur in Beziehung 
zu ihm zu stehen. (Bei Malle Babbe, der Zigeunerin, 
dem sogenannten Hamlet und den vergleichbaren Bh
dern dieser Zeit ist dies nicht der Fall.) Nur in ganz 
wenigen und spaten Beispielen {Portrait einer Frau, 
Portrait einer alteren Frau und vor ahem in Stephan us 
Geraerdts, wo Halskrause oder Halstuch überhaupt 
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fehlen) erscheint der Hals, wird auch der Kopf, 
beweghch und frei. 

Vieheicht geht die Annahme zu welt, Frans Hals 
habe die Mode benutzt, um die Dargestellten gleich
sam zu köpfen. Die Mode mag nicht viele Möghchkei-
ten gelassen haben, um den Hals freizulegen, aber 
Frans Hals hatte immer noch verschiedene Grade an 
Bewegungsmöglichkeiten des Kopfes andeuten oder 
suggerieren können und im groBen und ganzen wird 
man wohl sagen müssen, daB diese in den reifen Wer
ken gröBer sind als in den Frühwerken. Aber noch in 
dem spatesten Werk Die Regentinnen des Armenhau-
ses in Haarlem (1664) macht er einen Unterschied zwi
schen den Regentinnen, die alle einen freien Hals 
haben (innerhalb des umgebenden Halstuches) und 
den Regenten {Die Regenten des Armenhauses in 
Haarlem), wo der Hals unterdrückt ist und die Köpfe 
in ihrer Drehung fixiert sind. Diese letzteren machen 
daher mehr den Eindruck von Marionetten, die in 
einer etwas komischen Zersetzungshahung fixiert 
sind, wahrend die Regentinnen trotz Alter und Tod 
ihre Würde bewahren - sie erschüttern, wahrend die 
Manner eher ein Lacheln herausfordern. 

Der unterbrochene Zusammenhang zwischen Kör
per und Kopf bedeutet wohl erstens, daB anfanghch 
der Körper eine Bedeutung als Volumen hatte, nicht 
als sinnliche Lebenseinheit; spater wird das sich abhe
bende und behauptende Volumen geschwacht und 
ersetzt durch das Eindringen des Atmospharischen, 
aber immer bleibt die Unterbrechung zum Kopf. 
Zweitens bedeutet er wohl: Der Ausdruck des Kopfes 
selbst wird abstrakt, d.h. er bekommt eine Geistig-
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keit, die keine körperlichen Wurzein hat, wiewohl sie 
materiell erscheint. Der Kopf ist nicht der ausgezeich-
netste Teh eines Körpers, er erhalt seinen groBen 
Akzent im Gegensatz zum Körper, als ob der Körper 
ohne jeden menschlichen Geist sei und diesem nicht 
unterstünde. 

Auch dies war nicht die Natur des Frans Hals, son
dern der Gesellschaft, die soviel auf die reiche 
Erscheinung, das AuBere der Körperbekleidung gab, 
von dem Körper selbst aber nichts hielt. Es besagt dies 
nicht, daB Hals das Gewand ungestaltet gelassen oder 
ihm eine ganz andere Geistigkeit gegeben hat als dem 
Kopf: beide haben dieselbe unemotionale, kalte, 
intellektuelle (aber nicht intelhgente) wissende, aber 
nicht verstehende, ganzlich un weise Geistigkeit, für 
die umfassende Gefühlswarme und Teilnahme wie 
Hingabe eine Art ausgeschlossenen Verbrechens ist. 

Aber im Kopf wird der graduelle Unterschied so 
stark, daB er nicht kontinuierlich, sondern durch 
einen Sprung erreicht ist, und dies wiederum beruht 
darauf, daB im Gewand die Geistigkeit nur dem 
Künstler bewuBt ist, nicht dem Dargestellten, der 
übrigens auch in den spatesten Werken kein Gefühl 
von sich selbst und seiner körperhch-geistigen Einheit 
zu haben scheint. Bei van Dyck hat der Kopf, das 
BewuBtsein, ein Körpergefühl (und eine bewuBte Kör-
perkontrolle), das bis in die auBersten Spitzen der 
Hande und der FüBe reicht. 
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Anmerkungen zum Vergleich 
zwischen Hals und van Dyck 

(hauptsachlich, soweit es sich um bürgerliche Portrait-
bilder handelt) 

Van Dyck betont niemals so stark wie der junge Hals 
das Volumen der Figur und ihr Hervortreten vom 
Grund weg. Die Betonung des Volumens ist bei Hals 
sowohl ein Zeichen physischer Gesundheit als auch 
stolzer, betonter Selbstandigkeit, angespannter und 
geblahter Selbstbehauptung gegen etwas, dessen Wert 
vernichtet ist; ein Zeichen selbstbewuBter Individuah-
tat, die die Einordnung verschmahen und das Auf-
sich-selbst-Gestehtsein betonen möchte. Die Frage ist 
immer wieder, wieviel davon Wirklichkeit und wieviel 
Protest gegen etwas ist. 

Die Menschen van Dycks sind entspannter, selbst-
verstandhcher, vertrauensvoher hingegeben, sie sind 
nicht isolierte Individuen; sie sind weiter, weh sie in 
einem Umfassenderen stehen, sie sind sinnhcher, war
mer; sie reprasentieren weniger aufdringlich, weniger 
auffaiiig. 

Die Menschen des Frans Hals neigen zu einem iiber-
spitzten BewuBtsein, gerade weh am anderen Ende 
dumpfe Tragheh steht. Die Beziehung zwischen die
sem künsthchen Wachsein und dem natiirlich-Unbe-
wuBten, dem Schlaf, scheint unterbrochen. Sie repra
sentieren sich als ein überwaches BewuBtsein, das 
aber nur das Ergebnis eines Krampfes ist. Die Men
schen des van Dyck haben ein gewisses (glückhches, 
zufriedenes) Gleichgewicht von Sinnlichkeit und Gei-
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stigkeit, von BewuBtsein und Triebliaftigkeit, von 
Anspannung und Entspannung. 

Die Menschen des (jungen) Hals reprasentieren 
sich als das Produkt ihres eigenen BewuBtseins, das 
aber nicht über ihre enge Individuahtat hinausreicht 
in ein Selbst oder in eine Welt; aber dieses BewuBtsein 
will sein (mehr als es ist); es ist der Materie abgerun-
gen, die durch das BewuBtsein nicht eigentlich vergei-
stigt wird. Das alles ist protestantische Ethik bei Hals 
gegen kathohsche Religiositat bei van Dyck. 

Van Dyck kennt Familienbildnisse: Ehepaare ohne 
Kinder, Ehepaare mitKlndern, Kinderbildnisse. Die
se Kategorien fehlen bei Hals ganz oder fast ganz. 
Mann und Frau sind nie auf demselben Bhd (mit Aus
nahme von Junges Ehepaar in Landschaft, 1625) und 
wenn auf zwei Bildern, so sind sie nie aufeinander 
bezogen (mit Ausnahme von Stephanus Geraerdts und 
Isabella Coymans, beide 1648 - 1650, wo die Art der 
Beziehung noch einer Analyse bedarf). SchheBhch 
hat Hals nur einmal ein Kind (mitAmme) dargesteht. 
Die Famihe und die Kette der Generationen sindThe-
men, die in Holland neben dem Einzelportrait nicht 
zu existieren scheinen: Jeder Mensch ist vom anderen 
getrennt, nur zu sich selbst in einer (eigenthch stum-
men) Beziehung, die auBerdem auf einen Moment 
konzentriert ist. 

Die Kategorie der Dauer scheint zu fehlen; darum 
haben die Menschen von Hals auch eigenthch keine 
Lebensgescbichte, sie haben sich in einem Moment 
gesammelt - kraft einer Anstrengung gegen sich selbst 
- von dem sie beanspruchen, daB er zeitlos sei. Gele-
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gentlich wirkt dieser Anspruch geradezu ironisch, 
karikierend, wenn namhch die beanspruchte Zeitlo-
sigkeit zusammentrifft mit sehr zeithchen seehschen 
Quahtaten - Catherina Booth ... - (Herrschsucht, 
Neid etc.) oder mit der nachdrücklichen Betonung 
von Schmuck {Portraiteines Offiziers ...). 

Bei van Dyck ist der Begriff einer unpersönlichen 
Dauer ganz selbstverstandhch da und tragend, der 
Moment ist in ihr eingebettet und von ihr unablösbar, 
auch wenn der Moment durch die Dauer qualvoh 
wird. Es ergibt sich so ein kathohscher Zeitbegriff, 
dessen Dauer letzten Endes die irdische Erschei-
nungsform der Unsterblichkeit ist, wahrend die prote
stantische Zeit die selbstgeschaffene Aufhebung der 
Endhchkeit (Verganglichkeit) in die Zeitlosigkeit ist. 
Vielleicht könnte man das Fehlen der Familienbildnis
se auch damit erklaren, dal3 für den Protestantismus 
die Ehe kein Sakrament mehr ist und der Kontrakt die 
Selbstandigkeit der Individuen in der Partnerschaft 
wahrt; das Individuum ist machtiger und autonomer 
als das Sakrament, 

Von ganz seltenen Ausnahmen abgesehen, haben die 
Einzelportraits des Frans Hals einen gegenstandslo-
sen Grund, der auf den frühen Bildern stark abstrakt 
und neutral wirkt und immer gestaltlos bleibt, Bei van 
Dyck zeigt der Grund: Vorhange, Landschaft, Archi-
tektur - jedes für sich oder zusammen; nicht immer 
entsteht dadurch eine Raumgestalt, wohl aber eine 
konkrete Umgebung, so daB ein Gegensatz von 
menschhchem und nicht menschhchem Körper (oder 
Körpern) gegeben ist. 
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Dieser Zug zum Abstralcten - im Gegensatz zur Vitali-
tat - ist für Hals nicht immer hinreichend betont wor
den. Es fehlt bei ihm die sinnhche GenuB- und Hin-
gabefahigkeit, trotz aher Vitahtat. Was bei Hals gege
ben ist, ist viel mehr ein Wille zum GenuB als die wirk
hche Fahigkeit zum GenieBen oder gar das seiner 
Befriedigung sichere GenieBen. Zufriedenheit bedeu
tet bei den von ihm dargestellten Menschen ein gutes 
Gewissen haben (wie es an den Frauen nach getaner 
Lebensarbeit und genügendem Beten dargestellt ist). 
Bei Hals haben wir eine Vitalitat ohne reale GenuBfa-
higkeit (im Sinnlichen wie im Sexuellen), bei van 
Dyck eine (dauernde) GenuBfahigkeit und -bereit
schaft bei geschwachter Vitahtat. 

Das Gegenspiel zu den Portraits sind bei Hals die 
Randfiguren der Gesehschaft, die ihm ahes das von 
seinen Aniagen und Bedürfnissen zu entfalten eriau
ben, was die amusische Nüchternheit der protestanti-
schen Gesehschaft verbietet. Das Gegenspiel bei van 
Dyck sind die religiösen Szenen mit ihren starken 
Emotionen voh dramatischer Kontraste. 

Wenn van Dyck einen Adligen darzustellen hat, gibt 
er in den meisten Fallen die ganze Figur - mag sie ste
hen oder sitzen; wenn er es aber mit einem Menschen 
von bürgerhchem Beruf zu tun hat, schneidet er das 
Bild ungefahr in gleicher Höhe ab wie Hals. Es scheint 
sich also hier eine allgemeine Vorstehung der Zeit aus-
zudrücken. Darum ist es besonders lehrreich, einen 
bürgerhchen van Dyck mit Hals zu vergleichen {Por
trait eines Mannes, 1627) und umgekehrt den einen 
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»aristokratischen« Hals (z.B. Portrait eines Kavaliers, 
Studie) mit einem entsprechenden van Dyck. 

Zum aristokratischen Frans Hals 

(vgl. Frans Hals, Portrait eines Kavaliers, Studie, ohne 
Datum, Willem van Heythuyzen, 1625, und van Dyck, 
William Cavendish1639) 

1 Bei Hals gibt es nicht wie bei van Dyck Stand- und 
Spielbein nebeneinander, wohl aber den einen FuB en 
face und den anderen im Profil, jedoch hintereinander 
"J" (statt — I) , so daB sie sich überschneiden und 

die Standflache auBerordenthch schmal wird. (Es ist 
dies eine Ver anderung gegenüber der Skizze, wo die 
beiden Beine sehr eng nebeneinander stehen, die bei
den FüBe in einem stumpfen Winkel auseinander 
gehen ( / \ . ) . 
Die Stellung des Heythuyzen wirkt gewoht ange-
spannt und zugleich tanzerisch; die Beinstellung im 
van Dyck-Bhd wirkt entspannt mit einer guten Ge-
wichtsvertehung der Lasten über der Standbeinseite, 
die steigt, und des herabhangenden Armes an der 
Spielbeinseite. Der Körper wird so getragen, daB er 
entspannt ruhen kann, und es entsteht sofort der Ein
druck einer vornehmen Lassigkeit. Bei Hals lagert die 
ganze Körperhöhe als Masse, die in sich geschlossen 
ist, über der schmalen Standflache. Dieses Paradox 
wird absichthch betont, denn - im Gegensatz zur Skiz
ze - werden die Kniehosen sehr breit gemacht und 
durch den vom rechten (hinteren) Arm herunterfal-
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lenden Mantel noch einmal verbreitert. Kann man in 
der Skizze noch eine gewisse Anlage zurTrennung von 
Belastung und Entlastung erkennen - wobei das Ge
wicht auf die entlastete Seite gerückt wird - , so fehlt 
dies ganzlich für das ausgefübrte Bhd, wo nur die 
Arme eine Bewegungsmöglichkeit haben, der Körper 
aber eine in und durch sich selbst ungegliederte schwe
re Masse ist, die als solche lastet und nur durch ihre 
Verteilung auf der Bildflache in eine statische Rech
nung einbezogen wird, d.h. in den Gegensatz von 
Bewegungsrichtung und Masse. Dies ist aber ein nicht 
vom Menschen gewohter, sondern ihm aufgezwunge-
ner Gegensatz und dient mehr dazu, seine Gebunden-
heit und Unfreiheit zu betonen als seine Freiheit. Hier 
hegt wohl ein fundamentaler Gegensatz: Der Mensch 
des Frans Hals sucht aus seiner Gebundenheit (die 
eine moralische, resp. unschöpferische ist) durch eine 
natürhche und künstliche Vitahtat auszubrechen; der 
Mensch des van Dyck ist im Prinzip frei und 
beschrankt sich in seiner Freiheit oder findet sich in 
ihr beschrankt. 

2 In dem Bild von Hals hegen beide Arme und Han
de betrachtlich oberhalb der waagrechten Mittelach
se, die im übrigen in kelner Weise realisiert ist; die 
Kurve der Jacke liegt teils unter-, teils oberhalb. Bei 
van Dyck geht die waagrechte Achse ungefahr durch 
das Handgelenk der rechten Hand und ist annahernd 
die Basis für die Finger der hnken Hand (ahnhch im 
Portrait Phllipp IV. bei Velasquez). Das zunehmende 
Herausgehobensein über die Mitte gibt der ganzen 
Haltung bei Hals etwas gewollt Protziges und Hoch-

330 



mütiges, etwas beabsichtigt Arrogantes und Heraus-
forderndes (viel mehr als Stolz). Bei van Dyck dage
gen entsteht eine entspannte Sicherheit, die zwischen 
Wille und Zwang, Anspannung und Nachgiebigkeit 
steht. Der hnke A r m bei van Dyck hat die für Hals so 
charakteristische Winkelknickung. Aber diese ist auf 
das Spielbein bezogen (durch eine Variante, die aller
dings von der Parallelen weit entfernt ist, Oberarm 
auf Unterschenkel und Unterarm auf Oberschenkel). 

Bei Hals fehlt diese Beziehung, es handelt sich um 
ein isoliertes Motiv, dessen Isolierung noch dadurch 
unterstrichen wird, daB der A r m (Ellbogen) vor dem 
Körper aus dem Bild herauskommt und man in die 
aufgestützte Hand hineinsieht. Diese Scharfe (die bei 
Hals schon dadurch gemildert ist, daB der Ellbogen 
nicht an den Bildrahmen stöBt, wie sonst so oft) ist bei 
van Dyck nicht vorhanden; Der Arm ist etwas starker 
in die Planparallele gedreht, und man sieht den Hand-
rücken. AuBerdem ist der ganze Raum (Abstand) zwi
schen Unter- und Oberarm überdeckt von einem 
Stoff, der über dem Oberarm liegt in einer Lage, aus 
der er leicht zur Seite und nach unten gleiten könnte. 
Dieses Schweben einer Schwere hebt sich vom Kör

per ab , zwingt den A r m zu einem Dienst 

und nimmt ihm so viel von seiner Freiheit, ohne seine 
Funktion im Raum zu schmalern. Es ist sozusagen 

ein Parallelogramm der Steig- und Fallkrafte - aber 
auBerhalb des Körpers. 

Hals hatte in der Skizze auch den Oberarm bedeckt 

ein Mittleres zwischen Steigen und Fallen 
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durch einen nach hinten herunterfallenden Stoff; dies 
hat er dann weggelassen, vielleicht um das Fallen des 
Vorhanges nicht zu wiederholen. So ist der A r m jetzt 
frei und wirkt als ein Ausdruck des Hochmuts, der 
Arroganz oder des bewuBten Willens zur Kraft. 

Hals hat nun in dem Bild den rechten (hinteren) 
A r m durch einen Stoff belastet, der das Fallen des 
roten Vorhanges mit einem Dunkelgrün nach unten 
fortsetzt. Dieser A r m halt ein Schwert am Griff - die 
rechte Hand hegt etwas höher als die linke aber die 
Handhabung des schraggestellten Schwertes wird 
durch diese Belastung des Oberarms unmöghch; es 
kommt so etwas Überflüssiges, Spielerisches,Theater-
haftes in die A r m - und Handhaltung, etwas Stutzer-
haftes, selbst Geckenhaftes, das zur ganzen ungelö-
sten Schwere der Körpermasse in Widerspruch steht. 

Die Hauptsache scheint für Hals gewesen zu sein, 
daB dieser hintere Arm oberhalb der Mittelachse 
bleibt und sich nicht nach unten senkt, d.h. die Kraft 
des Steigens nicht nach unten zurücklenkt. Die Bezie
hung zur Erde muB abgebrochen bleiben, weil dieser 
Mensch ausschheBhch aus einem Willen zur BewuBt-
heit lebt, die aber ihrerseits - trotz aller angesammel-
ten Energie - nicht groB oder hoch genug ist, um sich 
den Luxus einer Entspannung leisten zu können. 
Energieladung und tote Masse, reprasentieren-wol-
lendes BewuBtsein und unreprasentative Erde sind 
für diese Bürger so weit auseinander getreten, daB 
man das Vertrauen zu allem UnbewuBten vollstandig 
verloren hat. In bezug auf Bein- und Armstellung ver-
körpert Hals ebensosehr die völhge Negation der 
Antike, wie van Dyck sie im Prinzip bejaht. 
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3 Beide Künstler stellen den Portraitierten diagonal 
in die Raumtiefe, aber es gibt Varianten. Bei Hals ist 

die Raumdiagonalc i i^^X,^ nur hinten aufgehalten 

durch die Gegenschrage des Armes, und beide stoBen 
an ihrer Begegnung hinten gegen die Planparahele 
des Grundes. Bei van Dyck geht die Diagonale nicht 
über den ganzen Körper in die Tiefe, sondern nur am 
Oberkörper entlang und hier mit geringerem und we
niger direktem Tempo. Es hegt dies daran, daB die 
Diagonalebene namentlich am Ende starker auf die 

Planebene bezogen ist V '̂"*'̂ ' Bei Hals ist die Diago
nale vielmehr eine aufgezwungene Stellung, bei van 
Dyck mehr eine in sich bewegte Haltung. Bei Hals ist 
die Beziehung zwischen Diagonaler und planparaUe-
ler Ebene auBerlich - sie stoBen zusammen; bei van 
Dyck setzen sie sich vielmehr innerlich auseinander, 
und dies macht den Zwang notwendiger und die Frei
heit gröBer. Bei Hals wirkt die Stellung wie eine ein 
für ahe Male fixierende, festlegende Pradestination; 
bei van Dyck ist die Haltung momentan und wesent
hch zugleich, eine konkrete, dauernde aber aufhebba-
re Bestimmung und Begrenzung der Freiheit. 

4 Der Mensch des Frans Hals hat eine so groBe Ener
gieladung und -spannung, daB sie an der Grenze zwi
schen Menschhchem und Künstlichem steht; sie ist bis 
zu einem solchen Grade gewoüt, daB man sich nach 
dem Gegengewicht fragt: der »Vitahtat« steht eine 
»Morahtat« gegenüber wie der Energie die Masse 
(Tragheit). Diese Vitahtat ist reiner Expansionsdrang 
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wie die Moralitat Konvention und Zwang von auBen. 
Die Verlialtnisse beider können selir verscliieden sein 
(und durcliaus nicht immer ist actio=reactio), aber es 
ergibt sich auf diese Weise niemals eine Durchdrin
gung von lebendiger und trager Energie, eine gesell-
schafthch-natürliche Menschlichkeit, eine lassige Ent
spannung. Die Menschen des Frans Hals sammeln 
Energien, wie man Geld sammelt, und stapeln sie auf, 
wie man die Ergebnisse anstrengender Tatigkeit auf-
stapelt. Es fallt ihnen nichts zu, sie haben nichts, sie 
sind ohne Gnade und ohne Natur, aber sie bilden sich 
ein, auserwahlt zu sein und sind doch nur selbstge-
recht. 

Der Mensch des van Dyck haf einen Einheitspunkt 
gefunden für die Gegebenheiten der Natur, den For-
derungen der Gesehschaft und der Sicherheit der 
Gnade, und er vertraut sich diesem überheferten Ein
heitspunkt an, weil er etwas schwachlich, feminin und 
selbst dekadent ist. Die Menschen des Frans Hals 
haben keine Tradition, sie sind ohne Geschichte 
(plumpe Personen), aber bereit, ihre Geschichte zu 
machen. Sie stehen zwischen Druck und Explosion 
und versuchen rein quantitativ und auBerhch die Mit 
te zu halten. Manchmal explodiert der Expansions
drang bis in die Technik hinein (vgl. Willem Croes (?), 
1660, und Portrait eines Mannes, 1665); oft bleibt auch 
nichts anderes übrig, als das massige und dümmliche 
Produkt des Drucks, oft aber kommt es zu einer 
Balance (vgl. Portrait eines Mannes, 1650). 

Bei van Dyck stehen sich nicht expansive Energie 
(Vitalitat) und sozialer Druck gegenüber, und er sucht 
auch nicht das Parallelogramm dieser Krafte. Seine 
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Menschen leben nicht aus einer individuehen Selbst-
bestimmung (die es auch bei Hals nicht gibt), sondern 
aus einer traditionellen Sozialbestimmung (Standes-
bestimmung) und realisieren ihre Individuahtat in ihr, 
nicht gegen sie - wozu sie zu schwach sind. Wenn Wil
lem van Heythuyzen (vgl. das gleichnamige Bild von 
1625) wirklich ein Adliger ist, so ist er ein (Berufs-) 
Soldat, der von alien Traditionen des Adels abgelöst 
ist - ein Ritter im Dienste des Bürgertums. Die Men
schen van Dycks bleiben Grandseigneure der Erde 
und des Hofes, die es beide für die Menschen von Hals 
nicht gibt. Hier stellt Hals den Menschen zu andern 
Dingen, aber es kommt doch nicht zu einer Beziehung 
zu ihnen. Die Menschen des van Dyck stehen immer 
in einer Umgebung, die zugleich innerlich und auBer
hch ist - also real und symbohsch. Die Menschen von 
Hals stehen in oder gegen eine Leere, und diese ist in
nen wie auBen - er gibt Individuahtat als Beziehungs-
losigkeit - als Energieladung, als aufgestapelte und 
prasentierte Vitahtat, die im Grunde ein gehaltvolles, 
substantielles Objekt mehr sucht als hat. A m deuthch
sten wird die Beziehungslosigkeit zwischen dem Men
schen und dem Vorhang und dem Menschen und der 
Landschaft, die völlig fremde Versatzstücke sind. 

Bürgerliche Typen 

{Willem Croes (?) und van Dyck, Der Alte) 

Es besteht eine gewisse Ahnhchkeit in der Korpulenz 
der Körpertypen und im Sitzen, auch dürfte man es in 
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beiden Fallen mit Spatwerken zu tun haben (van Dyck 
vor 1632, also nicht spat). Die auffallendsten Unter
schiede sind: 

1 Die Figur des Frans Hals scheint nach vorn und 
nach den Seiten auseinanderzubersten. Das Gewand 
scheint zu eng, die fast waagrechten, unteren Rander 
der weiBen Kragen laufen betont zentrifugal, das 
Gewand spannt über der Brust und in den Nahten, das 
fleischige Gesicht löst sich in Flache auf, die Haare 
gehen vom Kopf weg nach auBen. Gewisse Gegenge-
wichte sind vorhanden: die Andeutung einer senk
rechten Mittelachse (die allerdings etwas geneigt 
lauft), der rechte Unterarm ist vor den Körper gelegt. 
Dieses Aufbrechen nach auBen ist keine gewollte, son
dern die zwangslaufige Folge einer Energieladung, 
einer Vitahtat, der freilich dasjenige Gleichgewicht 
fehlt, das Rubens'sche Figuren-Portraits haben. Was 
bei Hals so ausbricht, ist weniger eine natürlich-per-
sönhche Vitahtat als ein energetisches Drangen nach 
sozialer Akt ion aus einem materiellen Geltungsbe-
dürfnis - das auf diesem Spatwerk einer kosmischen 
Atmosphare eingeordnet ist. 

Der Alte des van Dyck wirkt trotz seiner Korpulenz 
zurückhaltend, in den Raum hineingenommen und 
nicht aus ihm herausstoBend, in sich gesammelt, 
obwohl mit Auge und linker Hand nach auBen gerich- -
tet. Er dehnt sich nur in die Breite aus, und selbst hier 
geht das Gewand weiter als der Körper, und der ver
deckte Ellbogen (resp. das zu ihm gehorige Mantel-
stück) erreicht nicht den Bildrand, wahrend er bei 
Hals von diesem überschnitten wird. 
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Der Mensch des Frans Hals {Willem Croes) scheint in 
eine momentane Explosionsbewegung konzentriert, 
der Mensch van Dycks lebt einen Moment, der in 
einer Situation (seelischer Ak t ) eingebettet ist, die 
eine Dauer hat. Der Mensch von Hals erspaht eine 
Gelegenheit, der des van Dyck ist ein ruhiger und 
scharfer Beobachter, der einer ebensolchen Betrach
tung standhalt. Der Mensch des Hals drangt mit voher 
Körperenergie und -volumen in die Raumlosigkeit 
und in einem höchst gesammelten Moment in die Zeit
losigkeit. Der Mensch des van Dyck dagegen bleibt 
von Raum und Dauer umgeben: er hat eine Vergan
genheit und Gegenwart und ist nicht zukunftssüchtig -
der Mensch des Hals ist so sehr nur dieses letztere, 
daB er nicht nur aus der Tradition, sondern auch aus' 
der Gegenwart herausdrangt. Selbst sein Moment [?] 
ist nicht ein in der Gegenwart Dasein, sondern ein 
Auflauern und Hineindrangen in eine (offene und un
bekannte) Zukunft. 

Ebenso ist der Raum nicht eine natürhche oder 
soziale Umwelt, etwas worin man ruhen kann, worin 
man zuhause ist, sondern ein Sprungbrett von einer 
Fessel weg ins Offene und Unbekannte: in die Ferne 
vor einem. In einem rein formalen Sinne reprasentiert 
er jetzt und hier, in Wirkhchkeit möchte er reprasen
tieren, was er sein wird, wenn ahe seine potentiellen 
Energien reahsiert sein werden; er lebt immer nur in 
Gedanken an zu verausgabenden Energien (oder in 
Erinnerung an verausgabte). Der Mensch des van 
Dyck lebt in einer Tradition und mit dem Tode, und 
dies gibt ihm und seinem Leben eine menschhche Fül
le und Würde, eine Geschlossenheit und eine Form, 
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ein wirkliclies Dasein (statt eines Willens zum Dasein 
bei Hals), der zugleich ein Wille zur Vernichtung ist -
ein Wille vom Nicht-mehr zum Noch-nicht des Da
seins. 

2 Das Gewand ist bei Hals ein Gefangnis (des Kör
pers) und zwar in einem vielfachen Sinne: 

Es liegt so eng am Körper, als dessen sozialer 
Haut, hinter der die natürhche des lebenden physi
schen Körpers nicht spürbar ist, so daB man es nicht 
von ihm ablösen kann. 

Das Gewand ist der Widerstand gegen die an ge
sammelten und explosiven Energien hinter, in ihm. 

Das Gewand ist die Mauer, die Widerstand leistet 
gegen das Auge des Betrachters; es macht den Darge
stellten zu einem Individuum ohne Kommunikation 
mit andern Menschen. 

Bei van Dyck sind Körper und Gewand getrennte 
Schichten, zwischen denen Luf t ist, so daB der 
Mensch eine völlige Bewegungsfreiheit innerhalb sei
ner schweren Massen haf. Diese Massen werden als 
ablegbar empfunden (und darum als beherrscht), 
andererseits haben sie ein so groBes Gewicht, daB sie 
wie Lasten wirken, die dem Menschen Grenzen in sei
ner Bewegung nach auBen setzen. Der Mensch van 
Dycks hat diese metaphysischen und sozialen Gren
zen angenommen, und er ist frei in ihnen, wahrend 
der Mensch des Frans Hals aus einem absoluten 
Zwang in eine absolute Willkür wil l . Obwohl die 
Gewander des van Dyck wesenthch schwerer sind als 
die des Hals, wirken sie sehr viel weniger als Gefang
nis, weil sie gleichsam Symbole ahgemein menschh-
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Cher, ewiger Lasten sind und nicht Symbole des 
Drucks sozialer Konventionen. 

3 Die Gesten des Frans Hals lassen sich im allgemei
nen auf zwei Typen zurückführen: entweder jede 
Hand macht einen andern Gestus und die beiden Han
de bilden keine Einheit; oder die beiden Hande wer
den übereinander gelegt, so daB eigentlich nur eine 
Hand oder eine Handgruppe vorhanden ist. In Por
trait einer Frau, 1615, nahern sich die beiden Hande 
von zwei Seiten. Dies ist wohl die gröBte Annaherung 
zu van Dyck, aber bei van Dyck bilden die Hande eine 
Gruppe aus zwei selbstandigenTeilen, eine sich durch 
sich selbst bindende Zweieinheit; bei Hals bleiben sie 
doch nebeneinander, und getrennt durch die Kette zwi
schen ihnen. Dies ist typisch für den duahstischen Zug 
in Hals, der bei ihm mit zunehmendem Alter immer 
starker zu werden scheint. Van Dyck gibt entweder 
nur eine Hand oder wenn er zwei mit verschiedenen 
Gesten gibt, so verbinden sich diese aufgrund einer 
Verwandtschaft oder inneren Anziehungskraft. 

Dieses verschiedene Verhaltnis von Einzelsein und 
Zweisein wird besonders in den Ehebildern deuthch. 
Im ahgemeinen ist für Hals eine Ehe gleich H - 1. Nur 
zweimal ist er davon abgewichen, jede Person isohert 
von der andern auf einem getrennten Bild zu geben: in 
Junges Ehepaar in Landschaft, 1625, wo ein junges 
Paar (vor einer Landschaft) auf einem Bilde zusam
men dargestellt ist; und in Stephanas Geraerdts und 
Isabella Coymans, 1648 - 50, wo die beiden Eheleute 
durch Gesten und Bewegungen aufeinander bezogen 
sind. In dem ersten Fall ist der Mann nach hinten 
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zurückgelehnt und nimmt die Schrage ein, die von der 
linken Ecke oben zur Bildmitte führt . 

le; die andere, vordere Hand hegt auf seiner Brust. 
Der Oberkörper der Frau ist nun in der Gegenschrage 
angeordnet (ganz ahnhch wie die Amme zu dem 
Kind), wahrend ihr Unterkörper dem des Mannes 
einigermaBen parahel geht. 

Mit anderen Worten: Die unten eng zusammenhan-
genden Körper wachsen nach oben auseinander, und 
die Verbindung ist völhg künsthch und auBerhch, in
dem die Frau ihren rechten, hinteren Unterarm (rech
te Hand) auf den linken Oberarm des Mannes legt. 

Zwischen den zwei freien vorderen Handen gibt es 
keine Beziehung. Beide Menschen lacheln, der Mann 
etwas erschöpft, die Frau verschmitzt und befriedigt, 
als ob beide ein Einverstandnis beim Beschauer für 
den LiebesgenuB suchten, den sie hinter sich haben. 
Es gibt auf dem Bild nichts, was über den Moment des 
Genusses hinausginge, und schon die prasentierte 
Erinnerung an den GenuB ist ohne eigentliche Zart-
lichkeit, eine Schaustellung von zwei Menschen, die 
keine tiefere menschhche oder religiöse Gemeinsam
keit haben. Dies zeigt sich auch darin, daB die beiden 
Oberkörper annahernd auf derselben Tiefendiagona-

nach hinten, die Frau etwas nach vorn herausbiegt, 
was die beiden Körper eher trennt als verbindet. 

Er haf seinen hnken A r m (den 
hinteren) in die Hüfte gestemmt, 
wodurch er seine Frau von sich 
fernhalt, mit einem StoB in die 
Rippen oder unter die Achselhöh-

aus der sich der Mann etwas 

340 



Eine andere Variante entlialt das Spatwerk auf zwei 
Tafeln: Der Mann (S. Geraerdts) sitzt leicht zurückge
lehnt und scheint die Frau ( I . Coymans) mit der vorde
ren Hand (von der hnken Bildecke her nach rechts 
hinüber) zu fragen und zu locken, wobei dieser Gestus 
durch die hintere Grenze seines Körpers ein Ende fin
det. Die Frau, die sich schon weggewandt hat, also 
nach rechts gerichtet ist wie der Mann, wendet ihre 
rechte Hand (mit einer Blume) und ihren lachelnden 
Kopf zu dem Mann zurück, in einem merkwürdigen 
Gemisch aus lachelndem Versagen und bedauerndem 
Zusagen. Was hier verbindet, ist eher ein Scherz als 
ein Sakrament, ein Moment des Lustwihens als die 
Dauer der GenuBfahigkeit. 

Van Dyck gibt selbst da die Zweieinheit der Ehe, 
wo von Sexuahtat und GenuB nicht die Rede ist {Bild
nis eines Ehepaares), die Menschen gehören durch 
etwas Un- und Überpersönliches zusammen, das sich 
auch im Leid bewahrt. In dem frühen Bild gibt er die
se Zweieinheit durch viele Mittel: das Aneinanderge-
rücktsein der Körper, der Begegnung der zwei Dia-
gonalebenen der Oberkörper ^ ^ ^ ^ , der Arme des 
Mannes, der nach hinten faBt (hinter den Kopf der 
Frau), die rechte Hand des Mannes, die sich auf die 
der Frau legt, die SchlieBung der Kurve, die durch die 
Arme geht. 

^,^-7"—^ In dem spateren Bild liegt zwischen 

-—"^ licher Abstand, die Richtung der 
Schragebenen \ und das Aufeinanderlegen 
der Hande genügen, wozu dann allerdings Affinitaten 
im Gesichtsausdruck kommen, wie sie sich auch durch 

den zwei Menschen ein betracht-
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ein langes gemeinsames Leben (durch die Geschichte 
der Ehe) herausgebhdet haben. 

Bei Hals gibt es weder für den Einzelnen noch für 
das Paar eine Geschichte, sondern nur die gespielte 
und reprasentierte Wiederholung eines einmal geleb
ten Momentes. Die Geschichte ist für die Menschen 
des Frans Hals ein Bruch mit der Vergangenheit und 
ein Absprung in die Zukunft, die erste ist vergessen 
und die zweite ist unbekannt. Bei van Dyck ist die 
Geschichte eine Tradition, die im Sakrament begrün
det ist - eine Dauer, die sich in die Ewigkeit aufhebt. 
Auch van Dyck hebt das Zweisein nicht auf, aber er 
macht es zu einer Zweieinheit. Bei Hals ist die Zwei-
heit fundamental, die Fremdheit das Wesenthche - sie 
kann durch nichts überbrückt werden. Bei van Dyck 
bindet die Summe dér ahtaghchen gemeinsamen 
Erlebnisse, und diese reprasentiert das Sakrament. 
Bei Hals laufen auch die taghchen Erfahrungen 
getrennt, und es entstehen zwei ganz verschiedene 
Endprodukte. 

Aus der Zusammenstellung von Hals, van Dyck und 
Velasquez ergeben sich zwei allgemeine Fragen: 

L Welches ist der Unterschied der Eleganz und Aristo-
kratie des van Dyck und des Velasquez (des engli-
schen und des spanischen Hofes)? 

I L Welches ist der Unterschied der Körper und Da-
seinsempfindung bei Hals und Velasquez? 
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Aristokratie und Eleganz 
als sozial-asthetische Kategorien 

(van Dyck, Bildnis König Karls I., stehend, 
Velasquez, Bildnis König Philipps IV.) 

1 Beide Künstler geben der portraitierten Ganzfigur 
Stand- und Spielbein (beide Male rechts vom 
Beschauer, d.h. der Portraitierte steht mit seinem 
rechten FuB fest auf einem durchgedrückten Bein). 
Nun scheint van Dyck auch den gröBten Teil des Kör
pers noch über das Standbein zu lagern und die Spiel-
bemseite als die entlastete durchzuhalten. Dieses Aus-
emanderhalten von belasteter und entlasteter Seite 
vermeidet Velasquez, indem er einen Teil des Körper-
gewichtes über das Spielbein nimmt, dafür aber durch 
den herabhangenden Mantel die Standbeinseite 
auBerhalb des Standbeines belastet. 

Velasquez unterscheidet also sehr deuthch eine 
Bewegungsrichtung der Figur nach rechts (über der 
Spielbeinseite) und eine Massenhaufung nach hnks 
(auBerhalb der Standbeinseite). 
Die Figur steht also zwischen zwei Arten von Ener
gien und nimmt an beiden Teil, mit dem Paradox, daB 
sich die Figur von der Standbeinseite fortbewegt, um 
mit ihrem Körper die Spielbeinseite zu belasten, wah
rend ein hangendes Gewand die Standbeinseite - aber 
auBerhalb des Körpers - beschwert. Van Dyck hat 
nicht für' Figur und Raum ein zusammenhangendes 
Spannungsfeld. Seine Figur hat eine raumhche Umge
bung aus einem fallenden Vorhang rechts und einer 
doch wohl steigenden Landschaftsatmosphare hnks 
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( '^Y ) , die Figur steigt zwisclien beiden. Die 
hohe Figur des Velasquez ist auf der waagrechten 
Dimension verspannt, die des van Dyck dagegen auf 
der Senkrechten. Das Format des van Dyck ist breiter, 
aber nur um 4 senkrechte Schichten zu entwickeln, 
das des Velasquez ist höher (schmaler), aber nur um 
die Figur auf der Waagrechten zu verspannen. Er 
bringt so einen dramatischen, engen Zusammenhang 
zwischen den beiden Dimensionen zustande, den Ein
druck einer gröBeren (potentiehen) Energie und Ak t i 
vitat, wahrend van Dyck nur in den Richtungen einer 
einzigen Dimension lebt, die in Figur und Raum kon
trapostisch variiert werden. 

Die Figur des van Dyck hat den Raum als eine 
Umgebung, die von gleichen Kraften verschieden 
bewegt ist; die Figur des Velasquez steht in einem 
Kraftfeld, das die Hauptrichtung (Dimension) der 
Figur mit der Horizontdimension des Raumes ver
spannt. Die allgemein gleiche Haltung von Stand- und 
Spielbein dient also zwei ganz verschiedenen Zwek-
ken: bei van Dyck hilft sie, die Figur im gleichartigen 
Raum zu isolieren, bei Velasquez verbindet sie die 
Figur mit den andersartigen Kraften des Raumes. 
Damit hangt natürlich auch zusammen, daB bei Velas
quez der Raum eine ganz andere Quahtat haf als bei 
van Dyck; und ebenso natürhch die Figur. 

2 Velasquez faBt die Figur des Portraitierten ganz 
eng in sich zusammen, indem er sie in eine bestimmte 
Kurve einschreibt, die in sich geschlossen ist und mit 
der dann auch die herabhangende Pelerine in Bezie
hung bleibt. Van Dyck dagegen spreizt die Arme vom 
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Körper ab oder unterdrückt sie so, dal3 sie die Körper-
höhe niclit verbreitern können. Beides Irat denselben 
Zweck, den Körper so schmal und lang wie möglich 
erscheinen zu lassen, wahrend Velasquez ihn verbrei
ter t. Er geht dabei derart vor, daB er den auBeren 
Rand des Standbeines nach auBen kurviert und dann 
diese Kurve im A r m fortführt. Die ganze Standbein
seite bekommt so etwas Geschwungenes, was der Tat
sache des belasteten Stehens eigentlich widerspricht. 
Die Spielbeinseite dagegen lauft zwar unruhig und 
gebrochen, aber doch wesentlich senkrechter als die 
kontinuierhche Kurve. Die relativ Lotrechte steht 
dann auch wieder in einem gewissen Widerspruch zur 
Tatsache des Spielbeines. Van Dyck macht das Stand
bein senkrechter (gerader), und um dies durchzufüh
ren spreizt er den A r m vom Körper ab. Die Knickung 
des Spielbeines macht er etwas geschwungener (wel
cher) und deutet sie im Arm noch einmal an. 

Auf diese Weise gibt es keine Kurve, die die Figur 
zusammenf aBt; der abgespreizte Arm der Standbein
seite dient der Zurückleitung der Steigrichtung zum 
Boden. Die Figur sondert sich dadurch weniger vom 
Raum, in dem Steigen und Fallen kontrapostisch zur 
Figur angeordnet sind. Das halt beide zugleich ausein
ander und zusammen, bei einer qualitativen Gleichar
tigkeit und Verwandtschaft. Bei Velasquez aber sind 
sie einander fremd und feindlich - was sich oft in der 
Form und Gegenstandslosigkeit des Raumes auBert, 
zuweilen aber auch gerade dadurch, daB in Figur und 
Landschaft dieselben Bewegungszüge zu wirken 
scheinen (vgl. die ICinderbildnisse von 1626 und 
1635). Diese Feindschaft von Figur und Raum gibt der 
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Figur nicht nur etwas streng ZusammengefaBtes, son
dern auch ein stark waches und gespanntes BewuBt
sein, daB oft mit der physischen Degeneriertheit der 
Figur kontrastiert. Umgekehrt gibt die nahe Ver
wandtschaft von Figur und Raum diesem letzteren 
eine Dramatik, der ersten dagegen eine lassige Ent
spannung und halbe Müdigkeit. 

3 Bei van Dyck hat die gemalte Materie und mit ihr 
der Stoff des gemalten Gegenstandes etwas Welches, 
Nachgiebiges, Anlockendes, Einschmeichelndes, was 
dann auch der ganzen Figur etwas Feminines gibt. Auf 
der andern Seite hebt van Dyck starke Kontraste von 
Licht und Schatten, die einen emotionalen und dra
matischen Eindruck machen. Beides zusammen 
ergibt eine gewittrig-leidenschafthche Atmosphare 
oder Stimmung, die mit einer etwas eitlen Erschlaf-
fung gepaart ist: ein genicBerischer Emotionalismus, 
der seine Müdigkeit und GenuBsucht gern als Drama 
und Leidenschaft reprasentiert. 

Bei Velasquez ist die Materie trocken, matt, hart, 
abweisend - sie betont die Unzuganglichkeit, das 
Alleinsein, die Hohheit, das Mannliche, das BewuBt
sein -f rehich ahes mit einer gewissen Dünnheit , Mat
tigkeit, Degeneriertheit. Bei Velasquez gehört die 
Schwache nur dem Dargestellten, nicht der Darstel-
lungsweise; bei van Dyck gehört die Müdigkeit und 
Schlaffheit wohl ebenso sehr und vor ahem dem 
Künstler wie dem Gegenstand. Darum bedeutet bei 
van Dyck aristokratische Eleganz das Vertrauen in die 
Krafte, die Mensch und Welt gleichmaBig beherr
schen und erschöpfen, bei Velasquez dagegen das 
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wache BewuBtsein gegenüber der feindliclien Welt 
und das Wissen, daB die Krafte des Menschen denen 
der femdhchen Welt leicht überlegen sind - so daB Sie
ger und Besiegte nur graduell verschieden sind, aber 
die Freude am Kampf oder die Notwendigkeit zum 
Kampf das Bejahen des Ausgangs ohne Ranküne 
gegen den Sieger miteinschlieBt. 

Die Menschen des Velasquez distanzieren sich von 
ihren Gefühlen, Gedanken undTaten, die Menschen 
des van Dyck identifizieren sich mit ihnen - auf beiden 
so entgegengesetzten Wegen kommt es zu einer Über-
legenheit des BewuBtseins über das Dasein. Van Dyck 
ist sentimentalisch, Velasquez ist objektiv Van Dyck 
malt seine Figuren mit groBen Licht- und Schatten-
kontrasten, und zugleich laBt er Licht und Schatten 
ineinander übergehen: es ist eine überpersönhche 
kosmische Welt des Werdens, aus der die Figur bald 
starker herausgehoben wird und in die sie bald starker 
versinkt; es ist eine Welt des Werdens, in der die Figur 
eingeordnet bleibt wie in einem parahelen, aber 
umfassenderen Raum, in einer Atmosphare. Velas
quez dagegen schaltet innerhalb der Figur selbst alle 
groBen Kontraste aus, er macht die reprasentative Er
scheinung zu einem konstanten Dasein, er macht sie 
bei aller Bewegungsmöghchkeit unveranderhch, 
schlechthin identisch mit sich selbst und gegen eine 
fremde und feindliche Weh. 

Diese Konstanz wird erreicht durch einen Willens
akt, der nur zur ruhigen, steif-würdevollen, phlegma-
tischen Gestalt reicht - nicht dagegen zu einer eigendi-
chen Aktivitat, die als Handlung aus der Dauer her
aus- und in die Zeit hineinführen würde. Die Willens-

347 



kraft erschöpft sich in der Herstellung der Erschei
nung (gegen innere und auBere Widerstande), aber 
die hergestellte Erscheinung ist endgültig, unveran
derhch, wenn auch zugleich ausgegeben und 
erschöpft. Kraft und Schwache haben ihre Balance 
und Einheit in der Haltung der Ruhe, mit potentieller 
Beweglichkeit, gefunden. 

Die Menschen van Dycks sind meistens weniger sol
che des intehektuellen Wihens, als solche der emotio
nalen Erregung, des Gefühls, das gerne mehr Vitalitat 
haben möchte als es hat. Daher hebt van Dyck die un-
ruhig-bewegten Lichter und Schatten, Umrisse etc. 
ebensosehr wie Velasquez die ruhig-zusammengefaB-
ten, die konzentrierten kleinen Differenzen. Van 
Dyck betont das durch die Tradition und die kosmi
schen Krafte Gewordene und noch im Machen Begrif-
fene, die Biegung, Spreizung, Unruhe, Nervositat, 
Beweglichkeit. Velasquez betont das Fertige und 
Unveranderhche. Darum muB er den Betrachter fern-
halten und distanzieren, wahrend van Dyck ihn 
anzieht in eine wohlwollende Intimitat. Velasquez 
kennt keine A r t von Entgegenkommen, nur ein stren-
ges Urteil gleichsam von oben herab. Die Kategorie 
des Herrschens duldet schlechthin nichts neben sich -
es sei denn die vöhige Einsamkeit, die Wurmstichig-
keit des Nicht-Herrschen-Könnens, wie die Krafte 
schon in der Formung der Gestalt des Herrschers, in 
der Einnahme des Platzes des Herrschers ausgegeben 
sind. 

4 Philipp IV. hat in seiner steifen Würde und blei-
chen Schwache eine metaphysische Dimension hinter 
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sich: er ist der Vertreter einer metaphysischen Macht, 
er ist König von Gottes Gnaden. Dies gibt seiner A r i 
stokratie das Monumentale und seiner Eleganz das 
Feierhche, das etwas Asketisches hat. 

Dem König Charles fehlt diese transzendente 
Dimension, er haf nur eine irdische Umgebung - wie 
weit diese auch sein möge. Wegen dieser metaphysi
schen Dimension ist die Welt, selbst die des Hofes 
unendhch weit entfernt, und diesen Abstand kann nur 
der König und nur durch einen Gnadenakt überbrük-
ken (weü der Herrscher von den Beherrschten ebenso 
weit entfernt ist, wie Gott vom Herrscher). Der König 
ist die Mitte zwischen dem schlechthin Absoluten und 
dem Beherrschten, dem Betrachter. Er ist in sich zur 
Ruhe ausbalanciert, weil er die Waage halt zwischen 
dem Herrscher der Herrscher und dem Untertan, weü 
er selbst als Herrscher auch Untertan ist. Charles, der 
König von England, sieht nicht so aus, als ob er ir-
gendeine Gnade vergeben könnte - nicht nur, weü er 
zu unruhig und zappehg bewegt ist, zu labil, zu wenig 
ausbalanciert in sich selbst trotz Stand- und Spielbein, 
sondern weü er das Zentrum einer irdischen Welt ist, 
nicht aber die Mitte zwischen einer irdischen und 
einer transzendenten. 

Wenn van Dyck auch kathohsch ist (im Vergleich zu 
Frans Hals), so ist doch der Kathohzismus des Velas
quez etwas ganz anderes als der des van Dyck. Für 
Velasqiiez ist der König etwas schlechthin Einziges 
(und darum völlig Isoliertes, aüein Seiendes, Einsa-
mes), für van Dyck ist der König nur ein höherer Adl i 
ger; für ihn ist die Macht nur eine irdische Quahtat 
und darum im Prinzip schwach und zerbrechhch; für 
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Velasquez dagegen eine metaphysische Quahtat und 
darum im Prinzip stark, selbst wenn der König als Per
son schwach ist. 

Velasquez hat - gegenüber der dialektischen Ein
heit von Gott und Mensch (Transzendenz und Imma
nenz) die Trennung mehr betont als den Zusammen
hang, van Dyck mehr das Ineinandergehen als die 
Trennung. Die Folge für Velasquez ist einerseits das 
Ausfallen der ganzen kirchlichen Sphare der Göttlich-
keit, andererseits die Verselbstandigung der Welt, 
soweit sie nicht zum Göttlichen vermittelt. Damit ge
winnt aber für Velasquez der Hof und speziell der 
König eine ganz besondere Funktion: er malt ihn wie 
andere Künstler rein religiös-kirchhche Gegenstande 
malen; nur da, wo er der welthchen Macht der Kirche 
begegnet (wie in der Person des Papstes) erhalt diese 
für ihn die gleiche Bedeutung wie der Hof: die Bedeu
tung des Mittlers. 

Dieser metaphysische Duahsmus wirkt sich am 
Ende auch als raumhcher und sozialer aus - so vor 
allem in den Weberinnen (Teppichwirkerinnen), aber 
auch bereits in Las Meninas, wo Raum und Figuren 
merkwürdig dualistisch sind. Andererseits zwingt ihn 
dieser Dualismus, die Vermittlung zu suchen und zwar 
von zwei Seiten her: vom Hof abwarts zum Adel (und 
hier liegt der Höhepunkt wohl in der Übergabe von 
Breda) und andererseits vom Volk aufwarts zum Hof 
(und hier hegt der Höhepunkt wohl in den Bildern der 
Zwerge und Narren des Hofes). 

Velasquez legt in den Staatsaktionen des Hofes das 
Spiel der höfischen feinen Sitten bloB und in den Spiel-
figuren des Hofes den ungeheuren Ernst des Lebens. 
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So schafft Velasquez um den isoherten König eine 
Welt des Hofes. Er vermochte dies wohl nur, weü er 
selbst ein Bestandteü des Hofes war, mit dem er sich 
doch nirgends identifizieren konnte. 

Persönhch lag dem sicher bei Velasquez ein ruhiges 
Daseinsgefühl zugrunde, das weder den panischen 
Schrecken vor der Welt noch die metaphysische Angst 
kannte, die beiden primaren Erlebnisse, die van Dyck 
ins Ekstatische trieben. Darum hat bei ihm das Aristo
kratische und die Eleganz leicht einen Maskencharak-
ter, der aherdings nicht zynisch gespielt ist (wie bei 
Manet und im ganzen Dandytum), sondern eine zwei
te Natur ist. Die persönliche Erlebnisbasis von Angst, 
Furcht und Schrecken, dieses süchtige Verlangen nach 
Ekstase, nach befreiendem Schrei verliert sich immer 
mehr, die Maske wird immer mehr Selbstzweck. Die
ses Umschiagen der Immanenz in Maske ist genau das 
Gegenteil von dem, was bei Velasquez stattfindet: die 
Einigung des Duahsmus von Welt und Transzendenz 
in der doppelten Umgebung des isoherten Königs: 
dem Adel und den Zwergen (Narren) des Hofes. 

Dem Triumph der Maske über die innere Wirkhch
keit bei van Dyck steht bei Velasquez das Schaffen 
und Zerfahen einer Hofwelt in zwei Dingen gegen
über: den Hof und den Nicht-Hof. Das vielleicht voll-
kommenste Beispiel des ruhigen Daseinsgefühls des 
Velasquez ist der Rückenakt; es ist bezeichnend, daB 
diese Frau, die vom Beschauer nur von rückwarts 
gesehen wird, sich selbst im Spiegel schaut - ein Sym
bol dafür, daB Velasquez eine Trennung von Dasein 
und BewuBtsein nicht kennt, selbst da nicht, wo die 
Menschen (Zwerge etc.) über ihr Schicksal zu reflek-
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tieren sclieinen. So weit das Absolute vom Irdischen 
getrennt ist, so innig und eng und unzertrennhch sind 
Dasein und BewuBtsein eins. 

Bei van Dyck ist das in der Jugend durchaus nicht 
immer der Fah, nicht als wüBten die Menschen sehr 
gut um die Theatralik ihrer Emotionen und selbst 
künstlichen Steigerungen in die Leidenschaft. Dies 
zeigt sich besonders deuthch in dem Jugend-Selbst-
bildnis oder durch den Vergleich von van Dyck (Hen
ry Danvers, Graf von Danby) und Velasquez {Don 
Diego del Corral). Diese Leidenschaft ist da - Körper-
hchkeit und Schatten zugleich; die des van Dyck dage
gen spielt oder reprasentiert im Dasein und weiB es, 
d.h. sie reprasentiert eine pomphafte Erscheinung, 
wahrend die des Velasquez ein nüchternes Dasein ist. 
Die Nüchternheit des Velasquez ist die Askese dessen, 
der wissend vor dem unzuganghchen Absoluten steht; 
der Pomp des van Dyck entspringt dem Wunsch, 
etwas zu scheinen im Gegensatz zum eigenen Wissen. 
Darum gibt es bei van Dyck Figuren, die an der Gren
ze des Hochmutes stehen, bei Velasquez nur solche 
auf der Höhe der Machtbrutalitat. 

352 



Das Daseinsgefühl bei Hals und Velasquez 

Velasquez gibt entweder die ganze Figur (stehend 
oder sitzend) oder das ganze Brustbild; das letztere 
gibt die geistige, das erste auch die physische Freiheit. 

Hals vermeidet diese beiden Ansichten fast immer 
zugunsten eines Kniestückes. In den ganz wenigen 
Parallelen, wo Velasquez annahernd ahnlich aus-
schneidet wie Hals, bleibt doch der fundamentale 
Unterschied erhalten: daB die Figuren des Velasquez 
eine innere Freiheit haben, insofern sie in sich selbst 
ruhen, wie groB und unentrinnbar auch der auBere 
soziale Zwang sein mag, wahrend die Figuren des 
Frans Hals vöhig determiniert sind, wie unruhig 
bewegt auch die Gesten und Kopfhaltungen sein 
mögen. 

Diese Determiniertheit wirkt wie eine Pradetermi-
niertheit, und alle Bewegungen innerhalb der Fesse-
lung unterstreichen nur die Macht der Fessel. Die 
Freiheit bei Velasquez dagegen kann erhalten bleiben, 
wie groB auch die sozialen Fesseln sind, und diese ver
starken sich mit der sozialen Ranghöhe, d.h. sie sind 
am starksten bei König und Papst. Nie hat Hals 
gewagt, einen sitzenden Menschen so in den Rahmen 
der Stuhllehnen zu spannen wie Velasquez Papst Inno
cenz X . ; er laBt mindestens die Köpfe über die Rük-
kenlehne hinausragen, wahrend diese bei Velasquez 
in Stirnhöhe des Papstes liegt. Die Ursache liegt dar¬
m, daB Hals nur zeigen kann, wie die Menschen ver
suchen, aus der Urgebundenheit herauszukommen, 
wahrend Velasquez darstellt, wie die Urfreiheit' 
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gebunden und in der Bindung erlialten wird, je mehr 
sich der Mensch in sein Innerstes zuriickziehen, auf es 
stützen kann - ohne daB deswegen eine komtemplati-
ve Haltung dargesteht wird. 

Daraus folgt, daB die Menschen des Velasquez Ge
fühle darstellen, die in der Freiheit wurzeln: die Gra
zie, die Würde, das Schweigen etc.; die Menschen des 
Hals dagegen zeigen nur das Stülhalten, den Aus-
bruch, die gewaltsame Fröhlichkeit etc. Die Gefühle 
aus diesen fundamental verschiedenen Quellen schei
nen sich an keiner Stehe zu decken, weil die einen letz
ten Endes ins Schweigen des Lebenden, die anderen 
in der Unruhe des Lebenwollenden wurzeln. 

Wenn z.B. Velasquez den Bacchus darstellt, deutet 
er Ausgelassenheit eines Einzelnen nicht einmal an: 
er gibt ein sehr feierliches Weinernte-Weihfest. In dem 
einen Fah, wo Hals weibhchen Charme zu malen 
sucht {Isabella Coymans), streift er das Plump-Verfüh-
rerische; dort, wo er Stille vermittelt, gibt er nur das 
befriedigte Verlangen oder Gewissen; dort, wo er 
Würde geben wi l l , kommt er leicht ins Hochmütige. 

Bei beiden Künstlern findet sich überwiegend ein 
Begriff des Ernstes. Er ist bei Velasquez so sehr mit 
dem Begriff der Würde verbunden, daB wohl nur zwei 
Mal ein Lachen vorkommt: auf dem frühen Bacchus 
lacht ein (oder lachen zwei) Bauer(n), und dann der 
Narr im spaten Bild Der Hofnarr Don luan de Cala-
brezar. Eine Standesperson lacht nicht. Dies gilt mit 
wenigen Ausnahmen auch für Hals, und doch sind 
Ernst und Lachen bei beiden Künstlern ganz verschie
den. Der Bauer des Velasquez lacht aus einer Sicher
heit des physischen Lebens, der Narr aus einer Sicher-
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heit des geistigen - beide aus Freiheit, und so lachelt 
der Sieger von Breda. Bei Hals haben das Lacheln 
und das Lachen etwas Gewohtes, Gezwungenes; das 
Lacheln kommt aus einer Selbstironie, die man nicht 
zu zeigen wagt, weil es nicht als gesellschaftsfahig gilt, 
sich selbst nicht ernst zu nehmen. Und das Lachen ist 
bald ein Whle zur Lustigkeit {Der fröhliche Lauten-
spieler) oder ein Wihe zum Hohn {Malle Babbe): man 
trinkt der Welt zu - lachend, oder man trinkt sich 
selbst zu und verlacht die Welt. Das selbstironisieren-
de Lacheln wird leicht zur Verschmitztheit {Portrait 
eines Mannes) und das Anlacheln eines Andern {Ste-
phanus Geraerdts und Isabella Coymans) wird leicht 
zweideutig; sein Gegenteü ist die Bitterkeit der Ent-
tauschung. Die Menschen des Velasquez sind Ernst, 
die des Hals haben Ernst; die Quelle in dem einen Fall 
ist die Würde und Bürde des Lebens, im andern Fall 
der Tod oder das Gewissen. Das Lachen des Velas-
quez-Narren ist die Freiheit des Weisen, der die Tor-
heü als die beste Maske unter aüen Zwangsmasken 
erkannt hat. Das Lachen der Mahe Babbe ist das eines 
Erdwesens, das im Trunk Beziehung zu sich selbst her-
steüt ünd den Unsinn der sozialen Weh verhöhnt. Der 
Narr ist wirkhch heiter, die Malle Babbe ist bitter - es 
ist der Unterschied zwischen einem freien und einem 
bloB für den Augenblick befreienden Lachen. 

Man hat oft gesagt, Hals und Velasquez ghchen sich 
darin, daB beide nur die auBere Gestalt ohne jede 
Innerlichkeit malten. Aber es zeigt sich, daB die auBe
re Gestalt eine ganz andere ist, je nachdem, ob man 
von der Freiheit oder der Unfreiheit als metaphysi-
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schem Prinzip ausgelit, bzw. von dem Verhaltnis, in 
dem das metaphysische Prinzip zur realen Wirklich
keit steht, also, ob man die Freiheit erhalten oder die 
Unfreiheit überwinden kann. 

Damit aber offenbart sich selbst die ganz auBerhch 
angesehene Gestalt als Realisation eines Geistigen. 
Dies wird noch sehr viel deuthcher, wenn man den 
raumzeithchen Umfang dieser auBerhchen Gestalten 
betrachtet, sowohl den natürhchen als auch den sozia
len und metaphysischen Raum-Zeit-Umfang. 

Selbst da, wo Velasquez seine Figur gegen einen 
Grund stellt, unterscheidet er Boden und Wand und 
markiert einen Horizont. Es ergibt sich auf diese Wei
se ein Raum ohne Gestalt, aber mit unbestimmter 
Ausdehnung, ein dingloser Raum ohne eigene Ding-
haftigkeit, aber ein unbestimmt weit gedehntes GefaB 
für einen ganz bestimmten begrenzten Körper. Dar
aus folgt dann, daB Velasquez diesen Raum nicht nur 
mit Dingen, sondern auch mit Bewegungsrichtungen 
und EnergiegröBen anfüllen kann, die zu denen der 
Figur in Gegensatz stehen. Das Wesenthche ist, daB 
ahe seine Figuren auf einen Raumweite schaffenden 
und tiefliegenden Horizont bezogen sind. Sobald er 
darum mehr als einen Gegenstand oder eine Figur 
zeigt, kann er sie in verschiedene Tief enschichten stel
len, die Distanzen luftperspektivisch bestimmen und 
den Raum ahe zugleich umfassen lassen: Der Raum 
ist unabhangig von der Zahl der Figuren, eine Entitat 
in sich, er ergibt sich ebensowenig aus den Figuren wie 
sich die Figuren aus ihm ergeben. 

Hals malt immer einen Hintergrund, der nicht nur 
ohne Gestalt, sondern auch ohne Ausdehnung ist; sei-

356 



ne Menschen sind nie auf einen Horizont bezogen. Im 
Aher gerat bei ihm dieser Grund in Vibration, er 
bekommt eine atmospharisch-kosmische Bedeutung, 
er wirkt sogar auf die Figur ein, laBt deren Determi
niertheit mit andern Mitteln erscheinen - aber er 
gewinnt nicht Ausdehnung. Es dürfte dies als eine 
Reaktion auf die unendlichen Ebenen Hohands zu 
verstehen sein, in deren allseitiger Offenheit sich der 
Mensch verhert. So konzentriert Hals die ausdeh-
nungslose Raumlichkeit eng um die Figur, die jene 
selbst dann noch auBerlich beherrscht, wenn sie ihr 
innerhch bereits unterworfen ist. Darum kann Hals 
auch auf seinen Gruppenbildern die Figuren nicht in 
verschiedene Raumtiefen stehen, die luftperspekti
visch graduiert sind. Es hatte dies dem demokrati-
schen Prinzip widersprochen, daB es sich um Gleich-
geordnete handelt und die deswegen dieselbe soziale 
Raumgestaltung nicht durch eine verschiedene Gel
tung an der natürhchen Ausdehnung antasten kön
nen. Hals darf sie also nur zugleich hinter- und über
einander schichten, so daB jede Differenzierung des 
Naturraumes ausgeschlossen bleibt. 

Im Alter versucht Hals zwei entgegengesetzte 
Wege. Er lockert die Figur so sehr auf, daB die Grup
pe der Figuren mit dem Raum sich zu decken scheinen 
oder sich der Deckung annahern; oder aber er faBt 
jede Figur und die Gruppe so zusammen, daB sie sich 
vom Grund anhebt und beide auseinandertreten. Bei 
der monistischen wie bei der duahstischen Tendenz 
bleibt der Raum ohne Ausdehnung (eine bloBe 
Schwingung), eine Entitat ohne Gestalt und Weite. 

Das einzig Gemeinsame zwischen Velasquez und 
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Hals ist wohl, daB bei beiden Raum und Körper zwei 
einander fremde Wesenheiten sind, die letzten Endes 
in einem unaufhebbar dualen Verhaltnis zueinander 
stehen - wie Velasquez in Las Meninas ganz scharf 
betont hat. Aber bei Hals >sitzt< der Raum so eng am 
Gewand wie das Gewand am Körper - und wenn der 
Körper danach trachiet, seine Ausdehnung zu erhö-
hen, so beschrankt er den Raum, und wenn im Alter 
der Raum etwas zunimmt, dann wird der Körper 
noch mehr eingeengt. Diese fast gefangnisartig einen-
gende Bedeutung des Raumes - das völlige Gegen-
spiel zu der Volumenerweiterung des Körpers in sei
nen Jugendwerken - kommt in dem Portrait eines 
Malers am deuthchsten zum Ausdruck. Bei Velasquez 
ist umgekehrt der Raum die weite und beherrschte 
Weh. 

In bezug auf die Zeit ist für Hals bereits in dem Ver
gleich mit van Dyck gesprochen worden: die (BewuBt-
seins-)Konzentration in eine rein momentan aufgefaB-
te Zeitlosigkeit. Bei Velasquez haben wir oft auch eine 
Zuspitzung in einem Moment, aber der Moment ist 
die konkrete Fassung einer Dauer, einer zeithchen 
Weite, die zu der zeitlichen Enge des Frans Hals sehr 
stark kontrastiert. Damit hangt wohl sehr eng zusam
men, daB Hals niemals eine Handlung, einen Vor
gang, Geschehen, Ereignis dargestellt hat; sie würden 
Ablauf und Dauer voraussetzen, die beide aus seinem 
Zeitbegriff ausgeschlossen sind. Er kann nur eine 
Situation mit verschiedenen Kopf- und Handbewe-
gungen geben, d.h. verschiedene Momente so zusam-
menstellen, daB sie keine Folge ergeben, sondern nur 
ein getrenntes Nebeneinander von vereinzelten 
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Momenten. Das ist die Ar t , wie er eine gewisse Leben-
digkeit in seine Gruppenszenen einführt. Diese 
Lebendigkeit ist dementsprecliend niclit Leben, son
dern Lautheit, nicht Folge, sondern Gewirre. Darum 
1st auch seine sogenannte Vitahtat eher die Explo
sion einer gewohten oder verhinderten Energiela
dung ais ein LebensprozeB. Die Ursache hegt wohl 
darin, daB die Menschen gegeben sind, wie sie sich mit 
BewuBtsein reprasentieren, und es liegt im Wesen 
bewuBter Reprasentation, daB man jeden zeithchen 
ProzeB ausschaltet, um das gewohte Resultat für 
immer festzuhalten. Dieses Für-Immer-Beharren 
emes Momentes ist die dauerlose Zeitlosigkeh der 
Maske. Vitalitat und Maske gehören bei Hals zusam
men. Auch das Alter ist bei Hals viel mehr ein charak
teristischer Moment des Lebens als das Ergebnis einer 
Lebengeschichte. Da es sich fast ausschheBhch um 
stadtische Menschen handeh, fragt es sich, wie weit 
dieses Sich-Beschranken auf den Moment mit dem 
Wesen der Stadt zusammenhangt - wahrend auf dem 
Land (man vergleiche Le Nain) die Zeit Dauer und 
Abfolge hat. 

Um die Zeitauffassung und -darstellung des Velas
quez zu erklaren, wird man wohl die Darstellung von 
Geschehnissen von denjenigen der Portraits zunachst 
trennen müssen. Es zeigt sich dann, daB Velasquez 
danach strebt, den fruchtbaren Moment zu gewinnen 
oder die Zukunft ahnen laBt oder beides zugleich. 
Damit erreicht er dann in der Übergabe von Breda 
daB eine in der Natur (bzw Wirkhchkeit) nur momen
tane Bewegung, wie die Schlüsselübergabe durch den 
Besiegten an den Sieger, Dauer erhalt. Indem er also 

359 



die Abfolge (Aufeinanderfolge) anschlieBt oder 
beginnen laBt, erhalt der Moment Dauer oder anders 
gesagt: im Moment schlagt die Abfolge in Dauer um. 

Ein solcher fruchtbarer Moment ist verschieden 
von dem verursachenden Moment, wie ihn Leonardo 
im Abendmahl gibt. Leonardo denkt in der Abfolge: 
Eine Ursache lost viele Wirkungen aus, und diese 
sind, als zeithche Folge, ein notwendiger raumhcher 
Zusammenhang. Leonardo verwandelt die Ursache 
in Wirkung, das Wort in Gestalt, die Zeit in Raum, 
einen Vorgang in ein notwendiges Dasein. Velasquez 
denkt nie kausal in bezug auf den Stoff, und es fragt 
sich, ob und wieweit er kausal mit Bezug auf den Bild
aufbau denkt. Zwischen dem, was die Menschen 
getan haben und dem, was sie tun werden, hegt der 
Moment, in dem sie das eine nicht mehr und das ande
re noch nicht tun. Es ist ein Moment, der nur eine kon
krete Realitat, aber eine unbekannte Fülle von Poten-
tiahtaten enthah. Und dieses Verhaltnis gibt dem 
Moment sowohl (innere oder auBere) Dauer als auch 
Bewegtheit ohne Akte der Bewegung. Um diesen 
Moment der Dauer konzentriert sich dann die körper-
hch-raumhche Gestalt. Das Geschehen ist also einer
seits in die Totahtat entrückt, andererseits gewinnt 
dieser Moment, der die bloBe Abfolge transsubstanti
iert, Dauer und Gestalt. Im Moment nahert sich also 
die zeithche Ausdehnung Nuh an, ohne die entgegen
gesetzten Richtungen der Vergangenheit und der 
Zukunft zu unterdrücken. Zugleich aber beginnt mit 
ihm die raumliche Ausdehnung, deren zentrale Achse 
er ist, ohne ihre Ursache zu sein. Bei Hals gibt es 
einen solchen Einheitspunkt zwischen zeitlicher und 
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raumlicher Ausdehnung nicht - wohl aber bei Leonar
do, nur daB hier der Einheitspunkt die gemeinsame 
Ursache ist (wenigstens im Abendmahl). 

Etwas ganz Analoges scheint nun auch für die Por
traits des Velasquez zu gelten. Ein jedes deutet an, was 
der Portraitierte eben getan hat und laBt ahnen, was er 
gleich tun wird - mag der Moment selbst Ruhe oder 
Bewegung betonen, beide erhalten Dauer. Ganz 
offensichthch hat Velasquez nicht von Anfang an die
sen fruchtbaren Moment gekannt, wie noch das Bac-
chusbild, das Jakob-Josef-Bild und die Schmiede des 
Vulkan beweisen. Hier herrscht noch die Auffassung 
von einer Ursache und verschieden vielen Wirkungen, 
wobei auch die zeitliche und die raumliche Gestaltung 
voneinander unabhangig sind. Das legt die Frage 
nahe, ob der »fruchtbare Moment« nur für eine 
begrenzte Epoche gilt und ob nicht am Ende seines 
Lebens eine andere Zeitauffassung vorherrscht. Vor 
allem Las Meninas und die Teppichwirkerinnen, aber 
auch der weibhche Rückenakt {Venus und Cupido) 
lassen das vermuten. 

Möghcherweise hegt die Ursache für die Verande
rungen nicht in der Entwicklung, sondern im Sujet. 
Denn in Las Meninas ist ja nicht ein Vorgang gegeben, 
der verraumlicht werden muB, sondern eine raumli
che Situation, die nur verzeitlicht werden soil. Aus
gangspunkt hierfür ist die Infantin (die nicht in der 
Mittelachse steht); ihr Dasein löst zwei Reaktionen 
aus: in der ersten Schicht zu beiden Seiten eine Reak
tion der Bewegung, geordnet auf einer Diagonalen; in 
der zweiten Schicht eine solche der Ruhe (auf der 
Gegendiagonalen). Es ergibt dieses für die Köpfe eine 
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Kurve. Für die Infantin selbst ist ein fruchtbarer 
Moment angenommen; man kann sie aber kaum die 
bestimmende Ursache für die restlichen Bewegungen 
nennen, sondern höchstens ihre auslösende Veranlas
sung. Auch für die raumhche Gestaltung steht die 
Infantin in einer Sammelachse, aber die Raumgestal
tung geht nicht von dieser aus, sondern von den Gren
zen: Wande, Boden, Decke. Es besteht insofern wie
der - wie in den Frühbildern - zwischen Raum- und 
Zeitgestaltung eine gewisse Diskrepanz: Der Raum 
betont die Statik der Grenzen, die Zeit ein FheBen 
zwischen den Grenzen der Ruhe (Statik) und konzen
triert um einen Wendepunkt. 

Alles Momenthafte scheint bei dem liegenden Rük-
kenakt ausgeschaltet zu sein: man sieht zuerst eine 
von links nach rechts verlaufende, dann von rechts 
nach hnks zurücklaufende Kurve. Der von Cupido 
gehahene Spiegel bringt keinen Hah, und es scheint 
fast, als ob die ganze Mythologisierung erst spater hin-
zugemalt worden ware. Hier sehen wir den Körper 
zusammen mit der Zeit als eine rücklaufige Kurve 
ohne Achse entwickelt; oder aber die Achse ist ideeh 
und ohne Verankerung im Bildformat, wodurch die 
Figur einen für Velasquez ungewöhnhchen Grad an 
realer Freiheit erhalt. 1st damit angedeutet, daB der 
Ak t für Velasquez kein vollwertiges Sujet war? 

Es fragt sich, ob es auch bei Hals eine Entwicklung 
in der Zeitauffassung oder -darstellung gibt. Man wird 
sagen können, daB die innere Zeitlosigkeit und 
Momentaneitat des BewuBtseins oder Gewissens 
immer begleitet ist von Ansatzen zu auBeren Bewe
gungen und Gesten, zu Mienenspiel und zu Gerau-
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schen. Es wird auBerhch durch Bewegungen (von ver
schiedenen Graden der Ansatze und der Durchfüh
rung) der Eindruck von Zeit erweckt. In den Regentin
nen (1664) dagegen steht »die auBere Zeit stih«. Es 
bleibt nur die in Sprüngen vor sich gehende Wahrneh-
mungszeit des Betrachters. Aber diese Entwicklung 
ist doch wohl nur graduell. Eine gewisse Spannung 
zwischen auBerer Zeit und innerer Zeitlosigkeit bleibt 
erhalten. Hals lebt in einer duahstischen Welt. 

Über einige Eigenschaften der Menschen 
Diese haben bei beiden Künstlern eine groBe 

Gewichtigkeit, und in beiden Fallen kommt sie aus der 
sozialen Funktion der herrschenden Klasse, die das 
eme Mai der Adel (und der Hof ) , das andere Mal das 
Bürgertum ist. Diese aber haben verschiedene Eigen
schaften nicht nur als zwei verschiedene Klassen son
dern auch dadurch, wie dieser Klassencharakter sich 
mit andern Eigenschaften und Werten, sowohl meta
physischen wie individuehen, verbindet. Die Gewich
tigkeit der Figuren des Frans Hals kommt aus ihrer 
vohkommenen Determiniertheit - mag diese einen 
aktiven oder einen passiven Charakter haben. 

Diese Determiniertheit auBert sich physisch als Sat-
tigkeit Oder Energieladung (Ehbogenfreiheit), geistig 
als Selbstgerechtigkeit und befriedigtes, sattes Gewis
sen - m dem BewuBtsein (Gewissen), dem MittelmaB 
zu genugen. Dargestellt wird diese Gewichtigkeit 
durch die Schwere der Gewander und den Umfang 
des Korpervolumens, durch die Unfahigkeit, den gan
zen Körper zu bewegen und die Beschrankung der 
Bewegungsmöghchkeit auf Kopf und Hande, durch 

363 



die Zugkraft der schweren Gewander nach unten und 
die mangelnde Steigkraft der Figur (d.i. die geringe 
Aktivitat in der Höhen- relativ zur Breitendimension 
und zwischen Höhen- und Breitendimension). 

Bei Velasquez hegt die Gewichtigkeit begründet in 
der Spannung zwischen der Last und dem Zwang, der 
aus der sozialen Funktion kommt, und der Freiheit, 
die sich der Mensch demgegenüber bewahrt. Selbst 
bei den spaten Infantinnen, wo die Weite der Röcke 
nicht nur den Körper vöhig verschwinden laBt, son
dern die ausgebreiteten Arme kaum genügen, um den 
Rand des Gewandes zu erreichen, ist der Eindruck 
der Freihch gewahrt. Bei aher Schwere des Rockes ist 
dieser vom Boden getragen, so daB er über diesem zu 
schweben scheint; zwischen Waagrechter und Senk
rechter besteht eine aktive Spannungsbeziehung, und 
die Senkrechte selbst hat zwei Richtungen, nach oben 
und nach unten. 

Die Menschen des Frans Hals sind beschrankt auf 
sich selbst, isohert in sich selbst, beherrscht durch ihr 
Gewissen, d.h. durch die aktive und passive Identitat 
mh ihrer Determiniertheit, die ihnen auBer- und über-
menschhch erscheint. Daher bleiben sie an sich selbst 
gebunden, selbst da, wo sie aus sich herausstreben; sie 
haben keine Distanz zu sich selbst - im besten Fahe 
eine solche zu der Erscheinungsform, in der sie sich 
reprasentieren. Im metaphysischen und im physi
schen Sinne ist alles Enge und Sturheit. 

Die Menschen des Velasquez sind bezogen auf 
etwas Transzendentes, ebenso metaphysischer wie 
sozialer Ar t , das sie zwar umfangt, begrenzt (auch 
wenn sie König oder Papst sind - und dann vieheicht 
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sogar am meisten), ilmen aber auch Distanz zu sich 
selber gibt, Freiheit vom Zwang oder im Zwang. 

Nicht weniger verschieden ist die Beziehung zu den 
Grundfahigkeiten des Menschen. Die Menschen des 
Frans Hals können weder genicBen - sich etwas Frem-
des mit sinnlicher Freude zu eigen machen - noch sich 
hingeben; sie können weder handeln noch ganz in Stil
le versinken. Sie haben zwar den Drang und die Ener
gie zur Tatigkeit, aber es ist immer mehr ein Wille zum 
Handeln als eine Akt ion oder ein Prahlen mit Ener
gien, statt eines selbstverstandhchen Überganges vom 
Wollen zum Handeln. Auch die ganz still sitzenden 
Figuren (Frauen) haben noch eine stumme Gestikula-
tion (bzw. Mienenspiel) - es bleibt immer ein Krampf, 
dem der Rückzug in die Stille der Entspannung ver-
sagt ist. Die dargestellten Menschen haben viel Speise 
und Trank zu sich genommen oder oft viel Ge-
schlechtsverkehr gehabt; aber entweder haben sie 
es (wie die meisten Frauen) zu gering oder wie die 
Manner zu hoch bewertet. Sie haben immer den natiir-
hch-sinnlichen GenuB durch ein Urteil ersetzt. A n die 
Sfelle der erotischen Sexualitat ist ein niichterner 
Geschaftsvollzug getreten, der bei den Frauen durch 
Kühle, Gleichgültigkeit und Unbeteiligtsein, bei den 
Mannern durch Prahlen mit Kraft und Brutalitat cha
rakterisiert ist. Es herrscht Wille zum oder Abneigung 
(Bedenklichkeit) gegen den GenuB, nicht aber har
monische GenuBf ahigkeit oder Hingabef ahigkeit. 
Die Ursache dafür ist, daB der allgemeine Dualismus 
in dem Verhaltnis der Geschlechter eine besonders 
scharfe Form annimmt, was mit dem spezifischen 
Begriff der Individualitat zusammenhangt. Dieser 
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schlieBt die einmahge Determiniertheit jedes Einzel
nen ein, so daB die Beziehung zwischen Einzelnen 
ganz auBerhch bleiben muB - ein Kontrakt der treu 
Oder untreu eingehalten wird - und jede andere als die 
empirische Gemeinschaft zusammen verlebter Tage 
ausschheBt. Es fehlt auch zwischen den Einzelnen 
jede Vermhtlung wie auch jeder Oberbegriff. 

Die Menschen des Frans Hals zeigen sehr oft einen 
Wihen, andere zu beherrschen, aber sie sind eigent
lich nie machtig, sondern nur energiegeladen, und 
man hat oft den Eindruck, daB gerade die GröBe der 
Energieladung sie unfahig macht zu einer wirklichen 
und geistvollen Ausübung der Macht: Die hohe Ener
gieladung blendet oder verblendet sie zum Morahsie
ren, zur Brutalitat, zur Protzerei, zu einer iiberhebli-
chen Selbstgerechtigkeit - was ahes ganz verschieden 
ist von wirkhcher Macht und Machtausiibung. 

Was die Sexualitat betrifft, so überwiegt selbst in 
der Zigeunerin, wo Hals weitgehend seinen persönh
chen Neigungen folgen konnte, die Freude und der 
GenuB an den Darstellungsmitteln diejenige am 
Gegenstand. Velasquez verselbstandigt niemals die 
Handschrift und macht niemals die Mittel unabhangig 
vom Gegenstand. Dieser ist sinnlich und zwar weder 
in der gesteigerten Weise wie bei Rubens, noch in der 
pantheistischen des Giorgione, noch mit dem Sex 
Appeal des Goya. Hals verspritzt seine Sinnlichkeit 
nach alien Richtungen, wie jemand, der seine Entfes-
selung genieBt, wahrend Velasquez sie zusammen-
halt, sie einer zugleich kühlen und weisen Betrach
tung unterwirft: Sie ist gebandigt und distanziert, 
dabei zugleich anziehend und voll. Die Sinnlichkeit 
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des Frans Hals hat etwas Verspieltes, Virtuoses, Zwei-
deutiges, die des Velasquez dagegen etwas Sachhches, 
Ruhiges und fast Unpersönhches, darin jedoch etwas 
schlechthin Einzigartiges. 

Das Verhaltnis zwischen Dasein und BewuBtsein ist 
bei beiden Künstlern sehr verschieden. Hals scheint 
beides weitgehend zu trennen, und die akzentuierte 
Halskrause unterstreicht diesen Duahsmus, der auch 
ein rein quantitativer GröBenkontrast ist. Der Körper 
ist weitgehend ein der Schwere gehorchendes Dasein, 
der Kopf dagegen ein Gewissen-BewuBtsein und dar
um moralisierend oder antimorahsierend. Es findet 
sich zwar immer eine Affini tat zwischen Körper und 
Kopftypus, aber im Körper kommt nicht das BewuBt
sein des Dargestellten, sondern das des Künstlers zur 
Erscheinung, und nur im Kopf erscheint das des Dar
gestellten, der seine Körperiichkeit behalt. 

In den spaten Werken sucht Hals die Gegensatze 
starker zu einen, aber er erreicht dies doch eigentlich 
nur durch die Ausdehnung der Subjektivitat der Pin-
selführung. Das subjektiv geführte, als Handschrift 
auftretende Darstellungsmittel allein eint Dasein und 
BewuBtsein. Es liegt dem ein fundamentaler Duahs
mus von Dinghaftigkeit und Geist-(Seelen-)Haftig-
keit, von Ausdehnung und Denken zugrunde, dem die 
Einheit der Substanz im Sinne Spinozas fehlt; sie ist 
ersetzt durch die Subjektivitat der Technik, dem Wil
lens- und Könnensakt des Künstlers, so daB Gabe und 
Aufgabe sich einen, um das Eine und das Sein zu 
ersetzen. Man könnte auch sagen: bei Hals ist das 
Dasein auf der Suche nach BewuBtsein und das 
BewuBtsein auf der Suche nach Dasein; bei Velasquez 
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dagegen existieren beide zugleich und in Durchdrin
gung. Ihr Verhaltnis kann sich verandern, entwickeln, 
aber es kann sich nicht auflösen: wo Dasein ist, da ist 
BewuBtsein und umgekehrt. Das Dasein kann zu 
einer schweren und geballten Masse werden wie bei 
dem Hofnarren Sebastian de Morra, aber diese Masse 
ist nicht nur von einem bewuBt nachdenkhchen Kopf 
bekrönt, sondern sie hat an jeder Stelle ein objektives 
BewuBtsein, in das das BewuBtsein des Künstlers 
ganzlich aufgegangen, mit dem es sich völhg identifi-
ziert hat. Man kann weder sagen, daB Dasein und 
BewuBtsein identisch, noch daB sie nur auBerhch ver
mittelt seien; sie sind vielmehr eine Zweieinheit irdi
scher Ar t , zu der als dritter Faktor etwas Seelisches 
gehört: die reale Fahigkeit zu leiden, zu herrschen, zu 
geniessen etc., gesammelt in konkreten Gefühlen und 
Gedanken. Und diese irdische Zwei- bzw. Dreieinheit 
hat die innige Durchdrungenheit und Unauflösbar-
keit, weil sie transzendiert ist. Bei Hals ist der den 
Gegensatz von Dasein und BewuBtsein transzen
dierende Faktor ganzlich unbestimmt und spater f in
det er einen konkret-kosmischen Inhalt; Velasquez 
dagegen transzendiert alles Irdische; bei Hals ist er 
eine Enge und Grenze, bei Velasquez eine unendhche 
Wehe. 

Bei Hals ist das Individuum der aus dem Ganzen 
herausgelöste, völhg isolierte Teil, der nicht einmal 
Beziehungen zu andern Teilen finden kann, weü die 
Spezifizierung (und damit Enge und Oberflachlich-
keit) seine einzige Bestimmung ist. Dadurch ist die 
Individuahtat wurzellos, erschöpft sich sofort und ist 
gleichsam absolut endlich. Daher das Bedürfnis, sich 
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zur Geltung zu bringen und diesen Geltungsanspruch 
überzubetonen. Daraus erklart sich sowohl der trau-
rig-melanchohsche, pessimistische als auch der exihi-
bitionistisch-kraftprotzende, optimistische Zug. Die 
individuelle Spezifitat ist bei Hals keine Selbstbestim-
mung, sondern eine natüriich-gesellschaftliche Vorge-
gebenheit, die der Einzelne hinnimmt, ohne aus ihr 
einen inneriichen Selbstbestimmungsgrund zu ma
chen, oder den er nach auBen wendet, ohne dadurch 
Wehhaftigkeit zu gewinnen. 

Dieser Mangel an reiner Innerhchkeit (die etwas 
anderes ist als ein seehscher Ausdruck) und an meta
physischer Wehhaftigkeit findet sich bei Velasquez 
nicht. Hier reicht der Einzelne über die Grenzen 
sowohl seines körperlichen Daseins als auch seines 
BewuBtseins hinaus. Er steht - auch als Individuum -
in Zusammenhangen, die ahe Individualitat im Prin
zip transzendieren und ihr apriori sind. Es ist gleich
sam eine begrenzte Substanz in einer unendhchen 
Substanz. Eine andere Frage freilich ist, ob der Einzel
ne in diesen Zusammenhangen eine Person ist, ob 
sein Bestimmungsgrund nur in seiner sozialen Stel
lung und Funktion hegt oder ob per se, d.h. aus dem 
Selbst des Einzelnen entstanden, seine Setzung ist -
die natüriich mit der sozialen Vorgegebenheit zusam
menf allen könnte. Man wird wohl sagen müssen, daB 
es sich um eine Spannung zwischen sozial-traditionel-
ler Vorbestimmung und individueller Selbstbestim-
mung handelt und daB aus dem Grad von Deckung 
bzw. Diskrepanz sich der konkrete psychische Aus
druck erklart. Eine völlige Identitat beider Bestim-
mungsgründe scheint beim Olivarez vorhanden, eine 
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offene Diskrepanz beim Infanten Don Carlos (Bildnis 
König Philipps IV. und beim Reiterbildnis der Königin 
Margherita von Österreich); Philipp IV. scheint eine 
Diskrepanz in der Maske der Ausdrucksindifferenz zu 
verbergen. 

Vergleicht man nun die Trinker-Bilder des Hals, in 
denen er sich selbst überlassen war und am ehesten 
Selbstbekenntnisse auBern konnte (Der fröhliche Trin-
ker und Malle Babbe) mit den Bauern auf dem Bac-
chusbild des Velasquez (Die Trinker), so ergeben sich 
etwa folgende Unterschiede: Die Bauern des Velas
quez sind gleichsam braune Erde und wie Schollen 
gemalt, und sie reagieren wie die Erde oder ihre 
Bebauer. Das Lachen des hnken Bauern ist breit und 
gesund, der Mund öffnet sich wie ein von der Sonne 
getroffenes Erdstiick. Der Nebenmann lacht ver
schmitzt, lustig, schlau, als wollte er jemanden hinters 
Licht führen. Das Getrank steht in Zusammenhang 
mit der Erde, die es tragt, und mit dem Bauern, der es 
zieht. Dementsprechend haben sie die Weinschüsseln 
oder -glaser fest in ihren Handen - wie das kostbare 
Gut ihrer Arbeit und ihres SchweiBes. Bei Hals hat 
der »fröhhche Trinker« das Glas eigentlich nur zwi
schen Daumen und Zeigefinger, so daB es wie leicht 
beschwipst schwebt und schwankt; die andere Hand 
ist geöffnet und spreizt die Finger: Man sieht in den 
Handteher hinein und zwischen die Finger hindurch. 
Die beiden so verschiedenen Gesten der offenen 
Hand, wo nichts zu halten ist, und der geschlossenen, 
WO etwas festgehalten werden sollte, haben keine 
direkte Ursache in dem Zustand des Mannes, der 
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auch durch den leicht geöffneten Mund und eine 
leicht lallende Zunge charakterisiert wird. Die Farbe 
des ganzen Bildes (Gewandung des Mannes und 
Grund) sind bestimmt von der Farbe des Weines 
(Gelb), also von dem fertigen Produkt (und nicht von 
der produzierenden Erde), das allein für den Bürger 
oder Bohémien der Stadt zahlt. 

Es ist zu beachten, daB es eine Erfindung von Velas
quez war, den Bacchus unter Bauern zu setzen, wie es 
eine Erfindung von Hals war, eine Erscheinung zwi
schen Bürger und Bohémien (eine Randgestalt der 
bürgerhchen Gesellschaft) zu wahlen. Velasquez 
kennt nur soziale Funktionen (selbst der Zwerge und 
des Narren), nur eine geordnete soziale Hiërarchie, 
nicht dagegen ein Lumpenproletariat. (Oder ist ein 
solches in der Schmiede des Vulkan oder in Jakob er
halt den Rock Josefs vorhanden?) In Holland dagegen 
werden die Randgestalten groBe Kunst (Rembrandt, 
Brouwer). 

Was nun den Zustand des Menschen betrifft, so 
scheint es mir mehr als fraghch, ob er wirklich nur 
Fröhlichkeit ausdrückt. In dem Schwips scheint mir 
doch weniger die reine Freude als die Seligkeit des Ver-
gessens ausgedrückt zu sein. Bei Velasquez bedeutet 
das Lachen gesunde Selbstvollendung und Selbstge-
nuB, bei Hals vielmehr eine Spaltung zwischen dem, 
was der Dargestellte ist und was er sein möchte, eine 
Mischung aus Vergessen des Unglücks und Seligkeh 
im Vergessen: ein Hymnus auf die Wirkung des Weines 
(und nicht eine Danksagung für das Gedeihen der 
Weinrebe). Bei Velasquez wird sich die Fruchtbarkeit 
der Erde im Lachen des Menschen selbst bewuBt; bei 
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Hals entschwindet im Lachen das Gewissen des Men
schen mit seinen Zwiespalten. 

Nimmt man Malle Babbe zum Vergleich, so schei
nen die schwarzen Erdfarben dem Velasquez naher; 
aber das Lachen ist hier das Hohnlachen eines unüber-
brückbaren Zwiespaltes, der Trunk hat nur die Hem-
mung beseitigt, um es herauszustoBen. Trotz der erdi-
gen Farben kommt das Lachen nicht aus der Erde, 
sondern aus und über die Gesellschaft, und es legt 
eine ebenso soziale wie metaphysische Krankheit die
ser Gesellschaft bloB: daB sie für ein Temperament 
wie dieses keinen Platz hat und daB zwischen mensch
licher Würde und sozialer Funktionslosigkeit ein 
Ab grund aufgerissen ist, in dem ahein die Wahrheit 
der Gesehschaft ausgesprochen werden kann. 

Dem Reprasentieren der sozialen Konvention ent
spricht das Reprasentieren des sozialen Krebsscha-
dens, wahrend bei Velasquez das Leben unmittelbar 
sich darbietet in seiner gesunden erdhaft-beruflichen 
Realitat, selbst dann, wenn der Vorwand ein mytholo-
gischer ist. Bei Hals sind die Bürger kastrierte Men
schen und die Menschen kastrierte Bürger; der Trunk 
- Bier oder Wein, öffenthch oder geheim - ist das Mit
tel, um über diese Kluf t hinwegzukommen. 

Das Daseinsgefühl des Hals tragt also an der Wurzel 
einen Zwiespalt in sich, der künsthch überbrückt wer
den muB: durch den Trunk, das Gebetbuch, die Maske 
der Reprasentation. Das Daseinsgefühl des Velasquez 
wachst unmittelbar aus dem natürhchen und sozialen 
Dasein, es ist in der Wurzel gesund und kann daher 
sowohl die Degeneration des Königs als auch die zwin-
gende, einzwangende Etikette des Hofes mi tumf as-
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sen. Das Daseinsgefühl des Hals ist im Grund wurm-
stichig, und der entscheidende Stich kommt vom Tod, 
d.h. von der Unwihigkeit, sich die kalte Gegenwart 
des Todes einzugestehen. Bei Velasquez dagegen gibt 
es keine Furcht vor dem Tod, die Menschen sind 
dadurch geformt, daB der Tod für sie keinen Schrek-
ken hat, sondern zur Ursache ihrer Daseinsfühe 
geworden ist. 
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Frans Hals, Kind mit Amme, 1620 
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Frans Hals, Portrait eines Offiziers, genannt 

Der lachende Kavalier, 1624 
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Frans Hah, Bildnis eines alten Mannes, 1627132 
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Frans Hals, Stephamis Geraerdts, 1648-50 
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Frans Hals, Isabella Coymans, Ehefrau des S. Geraerdts, 1648-50 
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Frans Hals, Portrait eines Kavaliers (Studie), 1635-
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Frans Hals, Willem van Heyilniyzen, 1625 
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Frans Hals, Zwei singende Knaben mit einer Laute, 1625 
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Frans Hals, Der fröhliche Trinker, 1627-28 
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Frans Hals, Malle Babbe, 1629-30 
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Frans Hals, Die Zigeunerin, 1628-30 
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Frans Hals, Portrait einer jungen Frau, 1618-20 
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Frans Hals, Versammlung der Offiziere der St. Adriansscliützen, 
1633 
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Frans Hals, Regenten des Sl. Elisabeth Hospitals in Haarlem, 1641 
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Frans Hals, Bankett der Offiziere der St. Adriansschützen, 1627 
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Frans Hals, Bankett der Offiziere der St. Georgsscln'itzen, 1616 
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Frans Hals, Pornait einer alteren Frau, 1648-50 
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Frans Hats, Aletta Hanemans, 

Ehefrau des Jacobs Pietersz Olycan, 1625 
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Frans Hals, Portrait einer Frau, 1640 
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Frans Hals, Lucas de Clercq, 1627 

393 



Frans Hals, Die Regentinnen des Allmannerhauses in Haarlem, 
1664 
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Frans Hals, Die Regenten des Allmannerhauses in Haarlem, 1664 
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Frans Hals, Junges Ehepaar in Landschaft, 1625 
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Frans Hals, Willem Croes (?), 1660 

397 



Van Dyck, Portrait eines alten Mannes [Der Alte], vor 1632 
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Van Dyck, Bildnis eines Ehepaares, Friihzeil 
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Van Dyck, Bildnis eines Ehepaares, 1627-32 
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Van Dyck, Bildnis König Karls l , stehend, ca. 1638 
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Velasquez, Bildnis König Philipps IV., 1635 
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Velasquez, Las Meninas, 1656 
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Velasquez, Die Übergabe von Breda, 1634-35 
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Velasquez, Reiterbildnis des Don Gaspar de Guzman, 

Graf von Olivarez, Herzog von San Lucar, 1634 
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Velasquez, Die Trinker, 1628 
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Velasquez, Jakob erhalt den Rock Josefs, 1630 
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Velasquez, Die Schmiede des Vulkan, 1630 
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Velasquez, Venus und Cupido, 1650 
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Velasquez, Der Hofnarr Sebastian de Morra, 1644 
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Velasquez, Reiterbildnis der Königin Margherita von Österreich, 
1629-35 (?) 
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Abbildungsnachweise 

Abbildungen in den Aufsatzen, S. 29 - 307 

S. 30: Louis Le Nain, Bauernfamihe. Ca. 1640. 
Paris, Louvre 

S. 45: Kurt Sehgmann, Radierung. 1938. 24,5 x 
19,5 cm. Zu: »Une Ecriture Lisible« von 
Georges Hugner 

S. 46: Kurt Seligmann, Tuschzeichnung. 1934. 25,7 
X 20,3 cm. Aus: Brunidor-Album I , »Ace-
ton« 

S. 56: Gian Lorenzo Bernini, Verziickung der Heili
gen Teresa. 1645/52. Rom, S. Maria deha Vh-
toria, Capeha Cornaro 

S. 66: Tilman Riemenschneider, Abendmahl (Blut-
ahar) 

S. 68: Tiknan Riemenschneider, Verldindigung (Creg
hnger Marienahar) 

S. 79: Leonardo da Vinci, Die Anbetung der Könige 
[Weisen]. 1481/82. Öl und Blester auf Holz. 
240 X 246. Florenz, Uffizien 

S. 82/83: Leonardo, Das Abendmahl. 1495-98. Tem
pera auf grundierter Mauer. 480 x 880 cm. 
Mahand, S. Maria deha Grazie 

S. 98/99: Raffael (Santi), Die Schule von Athen) 
1509/10. Fresco. Rom, Palazzo Vaticano, 
Stanza della Segnatura 

S. 100: Raffael, Ausschnitt aus: Die Schule von 
Athen. (rechte Seite) 
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S. 102: Leonardo, Ausschnitt aus; Das Abendmahl. 
(Mitte) 

S. 104/105: Leonardo, Das Abendmahl. (Gliederung 
nach Joachim Schumacher) 

S. 106; Leonardo, Ausschnitt aus: Das Abendmahl. 
(links) 

S. 107: Leonardo, Ausschnitt aus: Das Abendmahl. 
(rechts) 

S. 125: Raffael, Die Vertreibung des Heliodor aus dem 
Tempel. 1512-14. Rom, Palazzo Vaticano, 
Stanza d'Eliodoro 

S. 126: Raffael (G. Romano?), Der Borgo-Brand. 
1514-1517. Rom, Palazzo Vaticano, Stanza 
deir Incendio 

S. 127: Raffael, Die Befreiung des heiligen Petrus aus 
dem Gefangnis. 1512-14. Rom, Palazzo Vati
cano, Stanza d'Eliodoro 

S. 134: Raffael, Studie für die linke untere Halfte der 
Disputa. 

S. 135: Raffael, Disputa. 1509. Fresko. Basisbreite 
770 cm. Rom, Palazzo Vaticano, Stanza deha 
Segnatura 

S. 155: Raffael, Der wunderbare Fischzug. 1515/16. 
Karton. 318,7 x 398,78 cm. London, Victoria 
and Albert Museum 

S. 166; Tintoretto, Die Auffindung Mosis. 1550-60. 
Öl/Lwd. 77,4 X 134 cm. NewYork, Metropo-
htan Museum (neuerdings Domenico Tinto
retto zugeschrieben; auch Datierungen um 
1570) 

S. 193; Tizian, Venus und Adonis. 1554. 186 X 207 
cm. Madrid, Prado 
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S. 215: Peter Paul Rubens, Venus und Adonis. Ca. 
1635. Öl/Lwd. 240 x 196 cm. New York, 
Metropolitan Museum 

S. 217: Auguste Renoir, Madame Charpentier und 
ihre Kinder. 1878. Öl/Lwd. 154 x 190 cm. 
NewYork, Metropolitan Museum 

S. 220: El Greco, Ansicht von Toledo (Gewitter über 
Toledo). Ca. 1600. Öl/Lwd. 121,3 x 108,6cm. 
NewYork, Metropolitan Museum 

S. 241: El Greco, Portrait eines Kardinals. Ca. 1600. 
Öl/Lwd. 194 X 130 cm. NewYork, Metropo
litan Museum (wurde lange Zeit mit dem Kar
dinal Fernando Nifio de Guevara identifi-
ziert, nach neuerer Forschung handelt es sich 
um den Kardinal Bernardo de Sandoval y 
Roj as) 

S. 266: JanVermeer,SchlafendesMadchen. Ca.1657. 
Öl/Lwd. 87,6 X 76,5 cm. NewYork, Metropo
litan Museum 
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Im Band beschriebene Bilder von Frans Hals, van 
Dyck und Velasquez; die mit einem Sternchen verse-
henen sind abgebildet auf den Seiten 374 ff . 
Zusammengestellt von Andrea Lienaerts-Müller. 

Frans Hals: 

Kind mit Amme*. 1620. 86 x 65 cm. Berlin, Staatliche 
Museen g ^74 
Portrait eines Offiziers, genannt Der lachende Kava
lier*. 1624. 84 X 67 cm. London, Wallace Collection S. 375 
Bildnis eines alten Mannes*. 1627/32. 100 X 120 cm. 
Kassei, StaathcheKunstsammlung S 376 

Paulus van Beresteyn. 1620(?). 137,5 X 104 cm. Paris, 
Louvre 
Catharina Booth van Der Eem, dritte Frau von P. v 
Beresteyn. 1620 (?). 137,5 X 104 cm. Paris, Louvre 
Stephanus Geraerdts*. 1648 - 50. 115,4 x 87,5 cm. Ant-
>verpen, Königliches Museum der Künste S. 377 
[sabeha Coymans, Ehefrau des S. Geraerdts*. 1648 -
^0. 116 X 86 cm. Paris, Privatsammlung S. 378 
Portrait eines Kavaliers (Studie)*. 1635 - 36. (Zuschrei-
Hing fraglich) 62,5 x 42 cm. London, Buckingham 
''cilscc 1^ 379 

Villem van Heythuyzen*. 1625. 205 x 135 cm. Mün-
hen. AltePinakothek S. 380 
'wei singende Knaben mit einer Laute*. 1625. 67 x 52 
m. Kassei, Staatliche Kunstsammlung S. 381 
engender Knabe mit Flöte. 1625. 62 x 54,5 cm. Bei-
n, Staatliche Museen 

)er fröhhche Lautenspieler. 1625. 90 x 75 cm. Lon-
on, Privatsammlung 
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Der Junge mit dem Totenkopf, genannt Hamlet. 1626 -
27. 92 X 81 cm. London, Collection Proby 
Der fröhliche Trinker*. 1627 - 28. 81,5 x 66,5 cm. Am
sterdam, Rijksmuseum S. 382 
Malle Babbe*. 1629 - 30. 75 X 64 cm. Berhn, Staathche 
Museen S. 383 
Der Mulatte. 1627. 75,5 x 63,5 cm. Leipzig, Museum 
der Bildenden Künste 
Die Zigeunerin*. 1628 - 30. 58 x 52 cm. Paris, Louvre S. 384 
Portrait einer jungen Frau*. 1618 - 20. 103 x 82,5 cm. 
Kassei, Staatliche Kunstsammlung S. 385 
Versammlung der Offiziere der St. Adriansschützen*. 
1633. 207 x 337 cm. Haarlem, Frans Hals Museum S. 386 
Offiziere der St. Georgsschützen. 1639. 218 x 421 cm. 
Haarlem, Frans Hals Museum 
Regenten des St. Elisabeth Hospitals in Haarlem*. 
1641. 153 X 252 cm. Haariem, Frans Hals Museum S. 387 
Bankett der Offiziere der St. Adriansschützen*. 1627. 
183 X 266,5 cm. Haarlem, Frans Hals Museum S. 388 
Bankett der Offiziere der St. Georgsschützen*. 1616. 
175 X 324 cm. Haarlem, Frans Hals Museum S. 389 
Bankett der Offiziere der St. Georgsschützen. 1627.179 
X 257,5 cm. Haarlem, Frans Hals Museum 
Portrait einer alteren Frau*. 1648 - 50. 108 x 80 cm. 
Paris, Louvre S. 390| 
Aletta Hanemans, Ehefrau des Jacobs Pietersz Olycan*. 
1625. 124 X 98 cm. Den Haag, Mauritshuis S. 391 
Portrait einer Frau*. 1640. 121,5 X 95,6 cm. Köln, 
Wallraf-Richartz Museum S. 39^ 
Lucas de Clercq*. 1627. 126,5 x 93 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum S. 393| 
Portrait einer Frau (Frans Hals zugeschrieben). 1648. 
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122 X 98 cm. Boston, Museum of Fine Arts 
Die Regentinnen des Altmannerhauses in Haarlem*. 
1664. 170,5 X 249,5 cm. Haarlem, Frans Hals Mu
seum S. 394 
Die Regenten des Altmannerhauses in Haarlem*. 
1664. 172,5 X 256 cm. Haarlem, Frans Hals Museum S. 395 
Junges Ehepaar in Landschaft*. 1625. 140 x 166,5 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum S. 396 
Portrait eines Mannes. 1627. 115,5 X 91,5 cm. New 
York, Frick Collection 

Willem Croes (?)*. 1660. 47 X 34,5 cm. München, Alte 
Pinakothek 5 397 
Portrait eines Mannes. 1650.100,5 x 83 cm. NewYork, 
Frick Collection 
Portrait einer Frau. 1615. 94 X 71 cm. Chatsworth, 
Devonshire Cohection 

van Dyck: 

William Cavendish, Graf von Devonshire. 1639 (?). 220 
X 130 cm. Chatsworth, Devonshire Collection 
Portrait eines alten Mannes [Der Alte]*. Vor 1632. 120 
X 100 cm. Wien, Galerie Lichtenstein S. 398 
Bildnis eines Ehepaares*. Frühzeit. 130 x 112 cm. 
Budapest, Museum für bildende Kunst S. 399 
Bildnis eines Ehepaares*. 1627-32. 118 X 160 cm. Kas
sei, Staatliche Kunstsammlung S. 400 
George Gordon, zweiter Marquis von Huntly. 1632 - 40. 
210 X 128 cm. London, Sammlung des Herzogs von 
Buccleuch 
Bildnis König Karls I . , stehend*. ca. 1638. 220 x 130 
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cm. Leningrad, Eremitage S. 401 
Bildnis des Grafen Henry Danvers, Graf von Danby. 
1632 - 40. 245 x 130 cm. Leningrad, Eremitage 
Beatrice de Cusance, Prinzessin de Cantecroix. 1635 
(?). 210 X 122 cm. Windsor 

Velasquez: 

Bildnis König Philipps IV.* 1635. 199,5 x 113 cm. Lon
don, National Gallery S. 402 
Bildnis des Infanten Don Carlos. 1626. 209 X 125 cm. 
Madrid, Prado 
Reiterbildnis des Infanten Don Balthasar Carlos. 1635. 
209 X 173 cm. Madrid, Prado 
Las Meninas*. 1656. 318 x 276 cm. Madrid, Prado S. 403 
Die Übergabe von Breda*. 1634 - 35. 307 x 367 cm. Ma
drid, Prado S. 404 
Don Diego del Corral y Arellano. 1631. 215 x 110 cm. 
Madrid, Prado 
Reiterbildnis des Don Gaspar de Guzman, Graf von 
Olivarez, Herzog von San Lucar*. 1634. 313 X 239 cm. 
Madrid, Prado S. 405 
Papst Innocenz X. 1650. 140 x 120 cm. Rom, Galerie 
Doria Pamphilj 
Die Trinker*. 1628. 165 X 225 cm. Madrid, Prado S. 406 
Der Hofnarr Don Juan de Calabezar. 1639. 106 X 83 
cm. Madrid, Prado 
Jakob erhalt den Rock Josefs*. 1630. 223 x 250 cm. 
Madrid, Escorial S. 407 
Die Schmiede des Vulkan*. 1630. 223 x 290 cm. 
Madrid, Prado S. 408 
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Die Teppichwirkerinnen, 1657 (?). 220 x 289 cm. 
Madrid, Prado 
Venus und Cupido*. 1650. 122,5 x 175 cm. London, 
National Gallery S. 409 
Der Hofnarr Sebastian de Morra*. 1644. 106 x 81 cm. 
Madrid, Prado S. 410 
Reiterbildnis der Königin Margherita von Österreich*. 
1629 - 35 (?). 297 x 309 cm. Madrid, Prado S. 411 
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Kommentierte Textnachweise 

Geschichte und Geschichtsbilder 
Dieser Text ist der Mappe 14.14 des Raphael-Nachlas
ses entnommen. Das Entstehungsdatum wird unter
schiedhch mit 1942 und 1948 angegeben. 

Anhang: Über den Geschichtsmaler Kurt Seligmann 
1944 besprach Raphael eine Ausstellung Kurt Selig
manns in New York. Der unpublizierteText findet sich 
im Raphael-NachlaB in der gleichen Mappe wie der 
Aufsatz über »Geschichte und Geschichtsbilder*, 
unter der Nr. 14.14. (Emma Raphael hat in einer Auf l i -
stung von Raphaels Aufsatzen 1944 durchgestrichen 
und als Datum den 31. I I I . 1943 vermerkt. (Zu dem 
Verhaltnis von Raphael und Seligmann vgl. auch den 
Band Lebens-Erinnerungen, 1985, S. 360 f f . ) Wegge
lassen wurde hier nur der erste Absatz, der auf die 
Ausstehung Bezug nimmt und sodann einleitend der 
Kunst Seligmanns die Vorschrift Poussins »L'art c'est 
la délectation« entgegensteht. Raphael bezeichnet, 
wie auch im Aufsatz über die »Geschichtsbilder«, 
Sehgmanns Bilder als erschreckend gegenwartig: Bi l 
der der »Angst vor dem Tod, der Furcht vor einem sich 
selbst zerstörenden Leben, der Flucht in die Illusion*. 

Die drei Einheiten. Raum, Zeit, Handlung 
Dieser Anfang 1939 geschriebene Text findet sich im 
NachlaB in der Mappe 14.11; der Untertitel stammt 
vom Herausgeber. 
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(fraglich: schon 1932 in Neue Züricher Zeitung publi
ziert?) 

Anmerkungen zum Barock 
AuBer der vorliegenden, bislang unveröffentlichten 
Fassung existiert auch eine französische Version, die 
in der Zeitschrift minotaure, Cahier 1, Paris 1933 ver-
öffenthcht wurde. Es konnte nicht ermittelt werden, 
welcher Text das Original darstellt und ob Raphael 
der Übersetzer ist. Da aber zuwehen als Datum des 
deutschen Textes 1932 angegeben ist, laBt sich vermu
ten, daB er das Original ist. Der französische Titel 
heiBt »Remarque sur le baroque«, in der Abschrift im 
Deutschen steht »Anmerkungen .. .«. Der Text findet 
sich im Raphael-NachlaB unter der Kennziffer 14.1. 

Raphaels Schreibweise Barock wurde belassen. 

Figur, Licht und Raum bei Tilman Riemenschneider 
Raphael pubhzierte diesen Aufsatz zu Riemenschnei
ders 400. Geburtstag unter dem Thel »GroBe Künst
ler: I . Tilman Riemenschneider* in der Davoser 
Revue, Nr. 10, 15. 7. 1931. 

Raphael spricht auch gelegenthch von einer Arbeit 
mit dem Titel »Der aufstandische Künstler. Zum 
Gedachtnis Riemenschneiders 1931«. Publiziert in: Die 
Welt am Abend, Nr. 155 (7. M i ) , Beilage. 

In einer Auflistung von Raphaels unpublizierten Ar
beiten taucht auch ein Text »Tilman Riemenschneider*, 
19 Seiten, in der Studienmappe I , Nr. 36, auf. 

Am 2.7.1931 schreibt Raphael an die Vertragsab-
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teilung der »Funkstunde« des Senders Freies Berlin: 
»Meine augenblicklichen Vorschlage gehen dahin: I . 
Zu der Feier des 400. Todestages von Riemenschnei
der einen Vorttrag über den Zusammenhang seines 
Lebens und seiner Kunst (am 7. 7.). Einen ersten Ent
wurf hierzu, der in einer Schweizer Zeitschrift erschei
nen wird, lege ich dem Brief bei.« 

Im handschriftlichen NachlaB Max Raphaels finden 
sich zwei Skizzen »Die Entwicklung der rehgiösen 
Empfindungen Riemenschneiders* (ca. 21/2 S.) und 
»Zur Soziologie des Flügelahars« (1 V2 S.). Sie bhden 
den deskriptiven Hintergrund der vorhegenden Ana
lyse. In der ersten faBt Raphael das Gemeinsame der 
beiden Flügelaltare »Marienaltar« und »Blutaltar« -
(»die Dreiteihgkeit des Aufbaues«) - und ihre Ver
schiedenheit zusammen: »der nahere Aufbau und die 
Durchführung«, »die Darstellungsmittel und deren 
Komposition«. »Zusammenfassung: [...] Man sieht 
also, daB um 1500 eine Wandlung stattfindet, die prin-
zipiehe Bedeutung hat, indem eine Einheit in einen 
Dualismus aufgelöst wird (mag es nun die Einheit des 
Altares in sich oder die des Altares mit dem Raum 
sein), indem der dynamisch verstandenen Höhenrich-
tung die (irdischere) Breitenrichtung entgegengestellt 
wird (der Kurve - die Gerade, dem schwebenden 
Licht - die fixierende Linie etc.).« 

Hat Leonardo eine Hieroglyphe entziffert? 
Von Raphael englisch geschriebenerText ohne nahere 
Angaben. Ein handschrifthcher Hinweis deutet auf 
das Jahr 1937 als Entstehungdatum. Die Arbeit wurde 
von KatheTrettin ins Deutsche übertragen. 
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Verschiedentlich ist Leonardos »abweicliende Ge-
liirnorganisation« (bei ihm war die »rechte Hemisphe
re für das Sprechen und die Sprachverarbeitung domi-
nierend«) herausgestellt worden, (vgl. Mecacci 1986: 
153ff.) Nimmt man Leonardos Vorliebe für die Spie
gelschrift und seine eigene Aussage hinzu, er sei ein 
»omo senza lettere« (wörtlich: ein Mensch ohne Buch
staben) gewesen, laBt sich auch von hierher seine 
Begabung zur Entzifferung von Hieroglyphen ablei-
ten. 

Flache und Raum im Abendmahl Leonardos 
Dieser von Max Raphael 1938 (verschiedentlich wird 
auch 1934 und 1936 angegeben) verfaBte Text findet 
sich im NachlaB unter der Kennziffer 14.5 und mit 
dem Titel »Eine Anmerkung zum Abendmahl Lionar-
dos«. Vor allem Ilse Hirschfeld bat auf die Bedeutung 
dieser Arbeit hinge wiesen. 

In der Zeitschrift Davoser Blatter (60. Jahrg., Nr. 
42, 16. Okt. 1931) findet sich die Zusammenfassung 
eines Vortrags von Raphael: »Italienische Abend-
mahlsbilder«. 

Raum und Körper (Figur) bei Raffael und Leonardo 
Diese von Emma Raphael als »Anmerkungen« 
bezeichnete Rohfassung eines Aufsatzes findet sich im 
NachlaB in der Studienmappe I , Nr. 36. Vo rangehen 
ein Aufsaz über Katakomben und Notizen zu Raffael; 
es folgt ein Text über Raffaels Altar von Perugia. 

Von allen in diesem Band vorliegenden Texten ver-
langte dieser die weitestreichende redaktionelle 
Arbeit. Gerade die völlige Übergliederung (in I , 1, a 
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etc.), auch wenn sie - in MaBen - fiir Raphael als cha
rakteristisch zu gelten hat, ist ein Indiz fi ir die oft bloB 
additive und zerghedernde Zusammenstehung. Dies 
betrifft vor allem den Anfang: Nachdem Raphael aus 
Schriften zu Raffael und Leonardo exzerpiert hat (was 
hier weggelassen wurde), beginnt er voraussetzungs-
los mit der Büdanalyse, schreibt sich aber zunehmend 
frei und gelangt schheBlich zu faszinierenden Analy
sen. DaB diese fragmentarisch bleiben, ist auch daran 
zu erkennen, daB Raphael den vorliegenden Text mit 
A kennzeichnete, ohne daB ein Teil B vorlage. 
Geschrieben wurde der Text 1942-1948. Die zeithche 
Eingrenzung scheint wahrscheinlich, obwohl als gene-
rehe Angabe fi i r diesen und ahe folgenden Texte von 
Emma Raphael in einer Auflistung angegeben wird: 
»erstreckt sich über die Zeit 1945 - 52«. 

Tintoretto: Die Auffindung Mosis 
Dieser Text findet sich (einschheBlich des Anhangs) in 
der Studienmappe I , Nr. 36 des Raphael-Nachlasses. 
Er steht im Zusammenhang mehrer Aufsatze bzw. 
Aufzeichnungen zu El Greco und Tintoretto. 
Geschrieben 1945 -1952. 

E l Greco: Ansicht von Toledo 
Dieser Text aus dem Raphael-NachlaB (Studienmap
pe I , Nr. 36) eröffnet eine Folge von Aufsatzen bzw. 
Aufzeichnungen zu El Greco und Tintoretto. A m eng
sten gehören dabei zusammen die Analysen von El 
Grecos Bildern Ansicht von Toledo, Anbetung der Hir
ten, Portrait eines Kardinals und Christus im Hause 
Simeons. Geschrieben 1945 -1952. 
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E l Greco: Portrait eines Kardinals 
Siehe Anm. zu El Greco: Ansicht von Toledo. 

Jan Vermeer: Schlafendes Madchen 
Dieser Text büdet den AbschluB der Studienmappe I 
Nr. 36 im Raphael-NachlaB. Geschrieben vor dem' 
Original in der Coüection Altmann, im Metropohtan 
Museum, NewYork, 1945 - 1952. 

Hals, Velasquez und van Dyck 
AuBer den hier abgedruckten Arbeiten zu Frans Hals 
steilte Raphael weitere Vergleiche zwischen Hals' 
Bildnis eines Mannes und Goyas Portrait sowie zwi
schen Hals und van Dyck an. Diese 1945 - 1952 ge-
schriebenen Arbeiten wurden in dem Band Die Farbe 
Schwarz, 1983, S. 9 f f . und 51 f f . , aus dem NachlaB 
(Mappe »Material zur Kunsttheorie*) publiziert. 

Im Raphael-NachlaB (Studienmappe I , Nr. 36) fin
det sich ein umfangreiches Konvolut, das aus drei Tei
len besteht. Die Titel, die Raphael den einzelnen Tei
len und dem Ganzen (das fortlaufend durchnumeriert 
ist) zu geben gedachte, sind nicht eindeutig. 

Es ist denkbar, daB als Titel des ersten Teües und als 
Gesamttitel »Zur Weltanschauung von Frans Hals« 
gedacht war. Der Untertitel »Vergleich mit van Dyck 
und Velasquez« kann sich nicht auf diesen ersten Teil 
beziehen, und da die folgenden Teile eigene Titel tra
gen, kann es sich nur um eine Zusammenfassung des 
zwehen und dritten Teils handeln. Diese sind über-
schrieben: »Anmerkungen zum Vergleich Hals und 
van Dyck (hauptsachlich soweit es sich um bürgerli
che Portratbilder handelt)« und »Das Daseinsgefühl 
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bei Hals und Velasquez«. Sie sind noch weitgehend 
unausgearbeitet: die Ghederung besteht in einer fort-
laufenden Zahlung der Absatze (1. , 2., 3. usw, a, b, c 
usw.); die besprochenen Büder sind in der Regel nicht 
angegeben, nur die Kataloge, auf deren Reproduktio-
nen sich Raphael bezieht; in denTexten selbst stehen 
noch Exzerpte und Notationen für Auszuarbeitendes. 
Zwei dieser Passagen wurden weggelassen, andere 
überarbeitet. Aber - und das war das Entscheidende -
nach einem schwierigen, unfertigen Anfang und vor-
laufigen Zwischenteüen entfaltet sich eine Beschrei
bung und Analyse von einer Direktheit, Stimmigkeit 
und Entschiedenheit, mü einer Kraft der Wahrhehssu-
che und einer Lebendigkeh des Bildersehens, daB sich 
alle Zweifel an der Publikationsfahigkeit von alleine 
auflösten. 
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Nachwort von Bernd Growe 

Die Bildbeschreibungen Max Raphaels 

Das literarische Genre Bildbeschreibung ist für die 
Kunstgeschichte wie die Kunstkritik und andere, mit 
der Kunst befaBten Disziphnen eine weitgehend 
unproblematische Angelegenheit. Bhdbeschreibung 
ist nach gangigem Selbstverstandnis »eine logisch auf
gebaute Wiedergabe ahes visueh Sichtbaren und des
sen gestalterischer Verknüpfung. Sie schreitet in der 
Regel yon der GroBform zu den Details fort.«i Die 
lapidare lexikahsche Definition setzt bereits voraus, 
daB die Bhdbeschreibung ein funktionaler Text ist,' 
der je nach dem, in welchem Kontext er eingesetzt 
wird, seine Form und seinen Inhalt andern wird. In 
restauratorischen Bereichen kann die Beschreibung 
eines Werkes helfen, seinen Bestand und seine etwai-
gen Schaden genau festzuhalten, als Katalogtext mag 
sie den Leser auf besondere Aspekte des Werkes auf
merksam machen und seinen Blick mehr oder weniger 
lenken. Vor allem aber ist die Bhdbeschreibung Vor
aussetzung jeder interpretativen Anstrengung, inso
fern sie das Werk ahererst sprachlich reprasentiert. 

Es ist die implizite Frage nach diesem methodi
schen Status der Bildbeschreibung und nicht die syste
matische Ausarbeitung von Regein für die Praxis der 
Bildbeschreibung, welche den vorliegenden Texten 
Max Raphaels ihre Eigenart gibt. Wie provisorisch sie 
im einzelnen sein mögen: in ihnen erprobt Raphael 
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das Leistungsvermögen einer am individuellen Werk 
entwickelten extensiven Beschreibungsanstrengung. 
Denn aus der Konsequenz eines im Anschaulichen 
fundierten Bildverstandisses^ sieht er in ihr selbst 
schon ein eigenstan di ges Interpretationsverfahren, 
das seinen Status als gegenstandssicherndes Hilfsmit
tel weit hinter sich gelassen hat. Erreicht wird das vor 
allem dadurch, daB Raphael nicht ein bestimmtes 
Resultat der Beschreibung im Auge bat, eine »logisch 
aufgebaute Wiedergabe ahes visueh Sichtbaren« zum 
Beispiel, sondern daB er in erster Linie am Beschrei
ben selbst interessiert ist, d.h. am Prozeji der sprachli-
chen Bilderschliefiung. 

Raphaels Sprache folgt dem Büd, bereitet es nicht 
zuvor sprachlich auf. Gerade darum liest sie sich hau
fig so schroff. Das Aufzahlende, Parataktische seiner 
Satze bleibt dem zu Schenden auf der Spur. Die Satze 
suchen immer gleich nah am Gegenstand zu bleiben. 
Wenn Raphael sagt: »Ich habe keine organische 
Beziehung zur Sprache«, dann heiBt das, er nimmt die 
Sprache nicht an sich selbst ernst - ihren Ausdrucks
wert - , sondern er interessiert sich für sie allein als 
Mittel zur Bilderfassung. Manche Satze bilden kaum 
Sequenzen aus, sie sind von sich aus wenig oder gar 
nicht geghedert. Wenn dennoch den Beschreibungen 
eine groBe Dichte zuzusprechen ist, so ist diese keine 
Folge emphatischer Rhetorik oder einer eigenwilhgen 
Metaphorik, sondern verdankt sich der Fühe der 
Beobachtungen, die keine Wiederholung, kein Noch-
einmal-Hinsehen schenen, um dem bereits Gesagten 
neue Differenzierungen abzugewinnen. Gegenüber 
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so weit ausformulierten Texten wie in »The Demands 
of Am zeichnet die Bildbeschreibungen daher eine 
kaum vorstehbare, zuweilen beinahe schwer ertragh-
che Steigerung in der Akkuratesse der Beschreibung 
der Detaihierung der Bestimmungen aus. Darin 
drückt sich selbstverstandhch auch das MiBtrauen 
Raphaels gegen den verallgemeinernden Zugriff der 
Sprache auf das Bhd aus, oder, anders gesagt, die 
Skepsis des Betrachters, ob und inwieweit das Gese-
hene (das zu Sehende) in sprachhchen Bestimmungen 
überhaupt eingeholt werden kann. 

Andererseits stehen die Wahrnehmungen auf diese 
Weise standig in der Gefahr sich zu vereinzeln, sich 
scharf voneinander abzutrennen, so daB der Verdacht 
einer Ansammlung loser Eindrücke entstehen könn
te. Zuweilen gibt es dann Diskrepanzen, Sprünge 
Oder Brüche zwischen den mehr deskriptiven und den 
eher analytischen Partien der Beschreibungen (Vgl. 
auch das Vorwort des Herausgebers). 

Raphael ist kein Flaneur, wie Benjamin, der sich an 
dem, was ihm zustöBt, probiert, der im Zufah seinen 
Gesetzgeber findet. Er ist ein überaus planvoher 
Arbeiter, ein Ingenieur der Bildbeschreibung. Seine 
Texte haben den Aufbau, die Gliederung und den 
Charakter einer Bauanleitung, eines bildlichen Kon-
struktionsplanes. Wenn die Beschreibungen derart als 
Neu-Produktion verstanden sind, dann hegt das natür
hch auch an der Aufgabe, die Raphael dem Betrachter 
zuweist. Beschreibung ist nicht der Versuch zur Wie
dergabe dessen, was das Bild vorstellt, sondern der 
Versuch seiner Wiederherstellung. Insofern verstehen 
sich seme Bildbeschreibungen als Aussagen über 
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objektive Tatbestande und nicht als Erlebnisberichte 
über Erfahrungen mit Bildern. Der Wunsch nach 
Bruchlosigkeh im Erfassen der bildlichen Elemente 
und Prozesse ist hierfür nur ein weiteres Indiz. Ein 
erdrückender Wihe zur Durchschaubarkeit des künst
lerisch Gegebenen wird gelegenthch zur Ursache de-
skriptiver Büdverschüttung. Das Notwendigkeitsvo-
kabular der Texte, in denen allenthalben von >Geset-
zen< die Rede ist, ist dann weniger zwingend als 
gewaltsam. 

Unübersehbar ist jedenfalls der enorme Beschrei-
bungsehrgeiz, ja Beschreibungsfuror, der Raphaels 
Texte kennzeichnet. Ihre Akribie, die Genauigkeit im 
Erfassen noch der geringsten stofflichen Nuancen, 
erinnert beinahe an den Stü des >nouveau roman<. 

Die Beschreibungen folgen keiner ein für ahemal fest-
gelegten, methodisch begründeten Reihenfolge oder 
Gliederung. Sie sind nie völhg systematisch, aber 
ebensowenig wihkürlich. Haufig wenden sie sich, 
nachdem ein kurzer Satz das Generalthema der 
Beschreibung bat anklingen lassen, zuerst der Form 
oder dem Aufbau des Werkes zu, um dann über die 
Werkverfassung und deren Beschreibung zu Aussagen 
über die Wehanschauung des jeweiligen Künstlers zu 
gelangen. Aufgabe der Bildbeschreibung ist es also, 
die in der formalen Disposition des betreffenden Wer
kes reahsierte Wehanschauung freizusetzen: »Was im 
Bild Form geworden ist, muB aus dem Bild analysiert 
werden.« Denn dieses »Was« ist im asthetischen 
SchaffensprozeB und in der sozialen Wirksamkeit der 
Werke fundiert. 
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Seine Klarung erfolgt auf dem Weg des zuerst von 
der Anschauung ausgehenden rein sachlichen Erfas-
sens. Sodann im nachsten Schritt oder bereits einher-
gehend mit ihm, folgt der Versuch, die Beobachtun
gen begrifflich zu systematisieren. Und schheBlich das 
sinnbildhche Auslegen der Befunde, wie z.B. in den 
Passagen über die Farbe bei El Greco. Diese letzte 
Stufe reicht oftmals über die ersten beiden hinaus. So 
sagen die tehweise frappanten, schlagenden Formuhe-
rungen mehr aus, als die seitenlangen Aufzahlungen 
einzelner Bildbefunde, die quasi mechanisch erfol
gen. Denn wo die visuelle Evidenz in eine erhellende 
Formel transkripiert is t -wie zum Beispiel in der Rede 
vom »Köpfen« der Figuren durch die Malweise des 
Frans Hals - da bhtzt durch die Inventarisierung des 
Bildes das eminente Auge auf, das Raphael ja auch 
gewesen ist. 

Diese Vorgehensweise der Bildbeschreibung insge
samt entspricht in etwa dem, was Raphael in seinen 
methodischen Notizen zur Bildbeschreibung^ festge
halten hat, die gleichfalls von einem methodischen 
Dreischritt jeder Bildbeschreibung ausgehen. Gezielt 
wird in diesem Verfahren auf eine bessere Einsicht in 
die Poetik der Werke, ihres künstlerischen Konzeptes. 
Das einzelne Werk bleibt dabei immer Ausgangs- und 
Zielpunkt des Vorgehens, es steht im Zentrum sowohl 
der beschreibbaren anschaulichen Aktivitaten als 
auch der theoretischen Interessen Raphaels. Aller
dings durchaus mit Querverbindungen und Ausblik-
ken, die den Horizont des individuellen Werkes über-
schreiten. 
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Das zeigt ein Blicli auf die Texte im einzelnen. Die 
ersten Texte dieses Bandes sind keine Bildbeschrei
bungen im engeren Sinn. Sie sind auBerdem starker zu 
Aufsatzen durchgearbeitet als jene, wie Entwürfe zu 
gröBeren Arbeiten, und, sieht man einmal von der 
Besprechung der Ausstellung K^urt Sehgmanns ab, 
erste Vergewisserungen einer veranderten Sichtweise 
alter kunstwissenschaftlicher Fragen. Was sich in den 
Bildbeschreibungen vornehmlich in den jeweihgen 
Resumees findet: eine nicht deskriptiv entwickehe, 
sondern direkt artikulierte Auslegung, hier erstreckt 
sie sich auf den gesamten Text. In den weniger ausge-
arbeiteten Bildbeschreibungen bringt sich dagegen 
die Tatsache positiv zur Geltung, daB der unmittel
bare Zugriff sprachlich stets noch abgebildet bleibt. 
Negativ, so paradox es khngen mag, wirkt sich in ihnen 
dagegen ein Verlust an Werknahe aus. Die folgenden 
Bemerkungen suchen diese Aspekte von Raphaels 
Vorgehen an einigen Bildbeschreibungen herauszu
arbeiten und die aus ihnen resultierenden Besonder
heiten der Interpretation zu unterstreichen. Sie ver
stehen sich als Hinweise in einer beginnenden Dis
kussion von Raphaels Werk, nicht als erschöpfende 
Auskunft über es. 

Das Historienbild, um mit dem ersten der hier ver-
sammelten Texte zu beginnen, galt jahrhundertelang 
als höchste Bestimmung und bedeutendste Aufgabe 
der Malerei. Gleichwohl verfügte die Kunstgeschichte 
über keinerlei entwickelte Theorie der Gattung, mit 
Ausnahme der immer noch singularen Untersuchung 
Werne)- Magerst Raphael hat möghcherweise diesen 
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einzigen Versucli einer gattungsgeschichtliclien Kla
rung des Historienbildes gekannt, wie auch jene Aus
stehung, die bereits Hager zu seinem Buch angeregt 
hatte. Im Frühsommer des Jahres 1935 hatte es in Ber
lin eine von Alfred Hentzen und Niels von Hoist ein-
gerichtete Ausstellung der Nationalgalerie gegeben, 
die mit deutschen Historienbildern von Diirers 
Thriumphpforte Kaiser Maximihans bis zum »1. Mai« 
von Ludwig Gies eine umfassende Übersicht über 
»Das Ereignisbild« zu geben versuchte. 

Unter Historienbhd wurden dort solche Werke ver
standen, deren Darstellungsinhalt »eine Haupt- und 
Staatsaktion« sei^ und diese inhaltliche Bestimmung 
der Gattung entsprach durchaus den Gepflogenheiten 
der Diskussion. Raphael richtet dagegen sein Augen-
merk auf die künstlerischen Verfahren der Gattung, 
da nicht jede bildliche Dokumentation eines histo
rischen Ereignisses schon per se »Geschichtsbild« 
ist: »Das Geschichtsbild ist durchaus nicht an epoche-
machende Ereignisse gebunden, deren Wiedergabe 
oft nur Episode oder Dokument ist, sondern daran, 
daB das konkrete Einzelne in seiner Funktion zum' 
Ganzen gegeben ist.« Diese Umgewichtung der Gat-
tungsbestimmung vom Sujet zu seiner Gestaltung 
entspricht dem, was schon Hager in seiner Gattungs-
typologie postuhert hatte: »Das Ereignisbild will 
geschichthche Wirklichkeit im Bild des Geschehenen 
vor Auge führen. [...] Es gih dabei, den Vorgang so 
auszuschöpfen, daB darin das Ganze erscheint, der 
historische Gesamtzustand und auch die ihn bergen
den Krafte ... 
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In der Abkoppelung der Gattungsfragen von rein 
motivischen Bestimmungen geht Raphael aber noch 
einen Schritt weiter. Er fundiert das Geschichtsbild in 
der vom jeweiligen Werk konkret artikulierten Zeit-
vorstellung. Über die Veranderung dieser Zeitvorstel-
lung kann das Historienbild dann auch eine entwick-
lungsgeschichthche Ghederung erfahren: von der 
agyptischen Vorgeschichte, in der »das rehgiöse 
Geschichtsbhd beansprucht, die ganze Vergangenheit 
und die ganze Zukunft zu erfassen« über das heroï
sche Geschichtsbild der Griechen, das »die ganze Zeit 
im Augenbhck konzentriert« und das christliche 
Geschichtsbild als Kreuzungspunkt von Sündenfah 
und Christi Opfertod wird eine Entwicklung der Zeit-
vorstellungen umrissen. Anders als die Berliner Aus
stehung, die eine Kontinuitat der Gattung bis in ihre 
Gegenwart behauptete, geht Raphael durchaus von 
der Erfahrung der Krise des bürgerlichen Geschichts
bhdes aus. 

Schon bei Rubens konstatiert er Geschichte bloB 
als »Vorwand für die Komposition bewegter farbiger 
Massen«. Bei David und Goya finden sich noch 
Geschichtsbilder »die eine Epoche nicht bloB repra
sentieren, sondern darstellen«, aber mit Delacroix 
und schheBlich Manet werden Historienbilder »wie 
ein Stiheben mit gesellschafthcher statt natürhcher 
Atmosphare betrachtet.« Parahel zur Verselbstandi
gung der Darstellungsmittel gegenüber den geschicht
lichen Sujets kommt es zur »Monumentahsierung des 
Genrebildes«. Diese These Raphaels, die die Bezie
hungen von Historiën- und Genremalerei im 19. Jahr
hundert neu faBt, verdient im Licht der gegenwarti-
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gen Konjunktur der Salonkunst eigene Aufmerksam
keit. Die Auf spaltung der Gattung in abstrakte 
Geschichtsbilder einerseits und ein monumentalisier-
tes Genre andererseits spitzt einen Konflikt aus marxi
stischer Sicht zu, den Jakob Burckhardt in seinem Vor
trag »Über erzahlende Malerei« als Dichotomie von 
»malerischer Erscheinung« und »historischer Ihu-
sion« beschrieben hatte.^ Der tradierte Anspruch des 
Historienbildes, in die Wirklichkeit der Geschichte, 
die Gegenwart, zu wirken, muBte d a m h - f ü r Raphael 
wie für Burckhardt - hinfallig werden; die bürgerhche 
Geschichte droht »biidlos« zu werden. Wenn Raphael 
diese Gefahr auch marxistisch intoniert und wenn 
man die von ihm erhoffte Rettung des Geschichtsbh
des durch den Surrealismus, die nicht zuletzt auch zu 
seiner problematischen Einschatzung der Kunst Kurt 
Sehgmanns führt , selbst skeptisch beurteilen mag, so 
andert das nichts an den produktiven Einsichten syste
matischer Natur in die Struktur des Historienbildes, 
die Einsicht in seine Fahigkeit, durch die künstleri
sche Formuherung einer Zeitvorstellung Ausdruck 
einer »Geschichte der Zukunft« zu sein und nicht bloB 
historische IConvention. 

Der folgende kurze Text »Die drei Einheiten: Raum 
Zeit Handlung« sucht auf ahnliche Weise vom 
geschichtlich-soziologischen Gesichtspunkt aus die 
asthetische Forderung nach den drei Einheiten eines 
dramatischen Werkes als Kriterien der Kri t ik zu 
beleuchten. 

Wenn es sich hier auch um Forderungen primar an 
das Drama handelte, so erweitern vor allem die 
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Bemerkungen Raphaels zum Wesen der Handlung 
und zur Zeit im Werk die bereits in »Geschichte und 
Geschichtsbilder« eröffnete Sichtweise. Die Bedeu
tung der Zeit fi ir jede Handlungsdarstellung, sei es im 
Medium der Sprache oder des Bhdes, wird über das 
von Raphael dort bereits angedeutete weiter differen
ziert. »Die Zeit ist (also) umfassender als die Hand
lung und bestimmt sie als eine ihr apriorische Form.« 
Diese Einsicht wird dann in den detailherten Bildbe
schreibungen immer wieder fruchtbar gemacht im 
Gegensatz zu seinen auf die Raumgestaltung fixier
ten fachwissenschafthchen Zeitgenossen.^ Raphael 
befragt die inhalthchen Veranderungen der Forde
rung nach den drei Einheiten im Durchgang »von der 
Wirkhchkeit zur Abstraktion und der Abstraktion zur 
Wirklichkeit«, um zu verdeuthchen, daB es sich nicht 
nur um Inhalts-, sondern auch um Funktionsverande
rungen handelte und daB die drei Einheiten eben 
nicht als absoluter MaBstab für das asthetische Ge
wicht eines Dramas geeignet sind. 

In seinen Anfang der dreiBiger Jahre verfaBten 
»Anmerkungen zum Barock« versucht Raphael eine 
Skizze jener Epoche in Architektur und Malerei, die 
deuthch von dem gewaltigen Schub der Barockfor-
schung der zwanziger Jahre inspiriert ist. Dort war, 
nach den früheren, bahnbrechenden Arbeiten von 
Riegl und Wölfflin^, in denen die Barockkunst aus 
ihren negativen Besetzungen gelöst wurde, der Ba
rock vollends von entwicklungsgeschichthchen Pro
blemstellungen freigesetzt - der Frage seiner Abgren
zung zur Renaissance z.B. - und als eine von eigenen 
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sozialen und geistigen Pramissen ausgehende Kunst-
form vorgestellt vi'orden. 

Für Raphael ist denn auch »der Barock und insbe
sondere Tintoretto der Höhepunkt und die Vohen
dung der kathohschen Kunst.« Folgt er damit der sei-
nerzeit vieldiskutierten These Werner Weisbachs vom 
nachtndentinischen Charakter des Barocki", so be
tont er doch, daB die oppositionellen Energien des 
Barock sich nicht bloB theologischer Programmatik 
verdanken, sondern der gelungenen Realisierung neu
er künstlerischer Lösungen. Hatte die Entdeckung 
der Eigenstandigkeit des Barock unter den Vorzei-
chen von Absolutismus und Gegenreformation rasch 
zur Inflationierung des Begriffs geführt, legt Raphael 
semerseits umso mehr Gewicht auf die Widersprüch-
hchkeit der Epoche und die Notwendigkeit, ahe Aus
sagen über sie an die in ihren Werken beobachtbaren 
gestalterischen Prinzipien zu binden. Er verfolgt die 

den Barock kennzeichnende Arbeit »unendhcher Ent-
materialisierung« an konkreten Werken Tintorettos 
Oder El Grecos, ohne auf resumierende Akzentset-
zungen zu verzichten. Raphaels Annotationen mün-
den m emer überraschenden Apotheose Poussins 
dessen Kunst sich den Kriterien des Barocken deut
hch entzieht, und in einem ebenso pointierten Aus
bhck auf das Rokoko. Raphael scheut sich dort nicht, 
Chardin, in dessen Werk er den Vorgriff auf eine prole
tarische Kunst erkennt, zum »Marat der Malerei« aus-
zurufen! 

Neben weiteren, ahnlichpragnanten Charakterisie-
rungen barocker Architektur und Malerei fallt die 
gleich eingangs geauBerte ungewöhnlich scharfe 
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Abrechnung mh dem methodischen Paradigma der 
Stilgeschichte ins Auge; umso mehr, als der Gegen
stand dieser Kri t ik für die akademische Kunstge
schichte noch heute ein Thema ist." Raphaels apodik-
tisches Urteil: »Über einen Stü zu schreiben, schheBt 
den Verzicht ein, über Kunst zu schreiben; denn der 
Stil ist kaum die Physiognomie der Kunst«, hatten den 
Zeitgenossen, die es 1933 in der französischen Zeit
schrift >Minotaure< nicht zur Kenntnis nehmen konn
ten, wohl harsch in den Ohren geklungen. Und die 
Stilgeschichte bheb noch auf Jahrzehnte hinaus, nicht 
zuletzt wegen der von Raphael beanstandeten geistes-
geschichthchen Vereinnahmung der Kunstgeschichte, 
der Königsweg dieser Wissenschaft. Hier hat die strik
te Werkbindung seines Vorgehens Raphael frühe Ein
sichten in die Unzulanglichkeiten einer Methode ver-
schafft, der die Kunst zum Symptom eines Allgemei
nen werden muBte. Und dieser Akzent hatte dem Text 
Raphaels, obwohl es sich nur um eine Skizze handelt, 
ein merkliches Eingreifen in die zeitgenössische Kon-
troverse um den Barockbegriff gesichert. 

Einen gewissen Gegensatz zu den weit ausgreifenden 
»Anmerkungen zum Barock« stellt dann der Aufsatz 
über Tilman Riemenschneider dar. Das gilt schon für 
die Textform, denn Raphael faBt in ihm Künstlerwür-
digung und Forschungsbericht zusammen. Seine ab
welchenden Vorschlage zu einzelnen Datierungen sind 
allerdings von der weiteren Forschung nicht bestatigt 
worden. Aber die Betonung des Lichtes, die er als das 
Hauptdarstellungsmittel Riemenschneiders herausar-
beitet, ist zuletzt von Michel Baxandall in dessen 
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Beschreibung gerade des H l . Blut-Altares eindrucks-
voll erneuert worden.Baxandall beschreibt ausführ-
hch die Veranderungen der Sichtweise des Altars, die 
der Wechsel des Lichtes im Veriauf eines Tages hervor-
bringt und zeigt, wie genau Riemenschneider mit der 
Wirkung des Lichtes bei der plastischen Formuherung 
der Heilsgeschichte gerechnet hat. 

Der kurze Text Raphaels, der aus AnlaB des 400. 
Geburtstages von Tilman Riemenschneider erschien, 
legt entgegen den sonstigen Gepflogenheiten des' 
Autors und auch im Widerspruch zu den folgenden 
Bildbeschreibungen den Akzent auf die Charakteri
sierung der Persönhchkeit des Künstlers. Nicht die 
genaue Erfassung der Werke also, sondern eine Ein-
stimmung in die seelische Verfassung Riemenschnei
ders bestimmt den Tenor der Ausführungen. Gerade 
ihr kritischer Akzent, der Hinweis auf die Gefahr blo-
Ben Virtuosentums, verdeuthcht, wie sehr hier aus-
nahmsweise einmal die Person vor dem Werk und des
sen Beurteilung steht. 

Im übrigen ist die historische Relativierung astheti
scher Normen, wie sie in den genannten Texten immer 
wieder zum Ausdruck kommt, eine Konsequenz der 
Betrachtungs- und Beschreibungsweise Raphaels, 
mcht aber das eigenthche Ziel seiner Arbeit. Dieses' 
hegt, wie die folgenden Bildbeschreibungen im enge
ren Sinn unschwer erkennen lassen, in der möglichst 
differenzierten Erfassung der Besonderheit des 
jeweils zur Rede stehenden konkreten Werkes. 
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Mit apokalyptiscii orientiertem Blick sucht Raphael 
etwa die Erschütterung zu fassen, die Leonardos 
berühmte Abendmahlsdarstellung in Mailand weit 
über ihre eigene Zeit hinaus auszulösen vermochte. 
Seine beschreibende Annaherung basiert auf der 
theologischen Auslegung der bildbeherrschenden sze-
nischen Spannung zwischen der Einsetzung des 
Abendmahlsakramentes durch Christus'^ einerseits 
und seiner überraschenden Verratsankündigung ande
rerseits. Raphael gelingt es, ausgehend von Goethes 
Beschreibungsversuch von 1817'^ hier eine den bloB 
narrativen Konflikt noch überbietende I-Confrontation 
zwischen der »inneren Haltlosigkeit« der Jünger und 
der Intangibilitat Christi als Kern der Bilddisposition 
Leonardos herauszuarbeiten, die erst die Möglichkeit 
einer anschaulich veranlaBten »Verbindung von 
Geschehen und Mysterium« bietet, und das heiBt, 
einer paradoxerweise büdlich artikulierten Verbin
dung von sichtbarem Ereignis und nicht sichtbarem 
Sakrament. 

Raphael konzentriert seine Beschreibung infolge-
dessen auch auf die bildlichen Mittel , mit denen diese 
Verbindung anschaulich ins Werk gesetzt ist. Nicht das 
Literarische, selbst seine zugespitzte These, sondern 
deren konkrete bildliche Formulierung ist Gegenstand 
seines Textes. Vor allem in der Anstrengung zu 
genauesten Analysen der Raumgestaltung, durch die 
Leonardo »den geistigen Gehalt seines Bildes 
anschaulich darstellt und unmittelbar sichtbar 
macht.« Die enge sprachhche Verschrankung von 
raumhchen und planimetrischen Befunden in der 
Beschreibung legt eine systematische raumliche 
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Bestimmtheit des Bhdes frei , die den Zusammenhang 
der Figurenkomposition als »eine konkretere aber 
engere Wiederholung des das ganze Bild beherrschen
den Raummotives« ausweist und das Bhd damit jene 
»unendhche Endhchkeit« gewinnen laBt, die es in 
Raphaels Augen neben Platons »Symposion« steht. 

Diese Analyse von Leonardos »Abendmahl« wird 
dann noch um den Vergleich mit Raffaels »Schule von 
Athen« erweitert, der, eng verbunden mit dem Ansatz 
der vorhergehenden Bhdbeschreibung, beider Raum
konzeption und figuralen Zusammenhang gegenüber
steht. Wo bei Leonardo eine geschlossene Raumge
stalt die Szene hinterfangt, findet bei Raffael das 
Geschehen vor einer abgründigen Leere statt und der 
»gegliederten Bewegung« Leonardos entspricht bei 
Raffael daher eine von Zasuren unterbrochene, ahein 
in der Flache abgesicherte Figurenordnung. Der aus
geführte Vergleich szenischer Unterbrechungen in 
beiden Werken weist Raphael einmal mehr als genau
en, zu subtilen Unterscheidungen befahigten Betrach
ter aus und tr i f f t zugleich den Nerv von beider Werk-
verstandnis. Wieder ist es eine differenzierte Zeitana-
lyse, in der Raphael die Frage nach der Möghchkeit 
bildlicher Handlungsdarstellung problematisiert. Aus 
ihr werden dann folgenreiche Schlüsse für die jeweili
gen künstlerischen Verfahren der beiden Künstler 
gezogen, ohne daB die Beschreibung an auBeren, der 
Werkanschauung vorgeordneten Bestimmungen und 
Wertungen orientiert ware. 

Vollends in der Beschreibung von Tintorettos »Auf-
findung Mosis«, einem der schönsten Texte des Ban-
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des, erweist sich die Frage der Zeitlichkeit von Bi l 
dern als heimlicher Leitfaden aller Bildbeschreibun
gen Raphaels. Und zwar schon deshalb, weil Bilder 
nach Raphaels Grundauffassung nicht als Objekte, als 
Material zu verstehen sind, sondern als Geschehen. 

Über eine Farbanalyse, die der koloristischen 
Sammlung der Kontraste und Übergange nachgeht, 
und eine Analyse der Gestik wird das Ineinander der 
Figuren und deren Zusammenhang mit der Land
schaft eindringhch verfolgt. Tintorettos Bild wird so 
zunachst als Ausdruck einer »weltanschaulichen Dua
litat von Mensch und Natur« gesehen. Aber die 
Beschreibung beschrankt sich nicht darauf, sie unter
sucht die bildhche Konstitution dieser Dualitat auf 
einer elementareren Ebene. Die Bewegung, die Tinto
rettos Bhd auszeichnet, ist nicht figurenbezogen, son
dern sie betrifft das Bildganze. Raphael spricht sogar 
von bildlichen »Rotationsachsen von Bewegungen, 
um die sich die Figuren sammeln.« In der bildbeherr
schenden Dynamik, die Bewegungen nicht abbildet, 
sondern gewissermaBen erzwingt, scharft seine 
Beschreibung den Bhck für die sinnhche Eigenart der 
BildhchkeitTintorettos'^, »eine auBere und eine inne
re Sinnhchkeit der Emotion«, der sich jede Betrach
tung der Werke dieses Malers unterworfen sieht, wie 
die Figuren des Bildes der Rotation des Raumes. Die 
Atemlosigkeit Tintorettos, das Stürzende, Gehetzte 
seiner Figuren, ihr Abkippen in klaustrophobische 
Perspektiven, muB im abschlieBenden Vergleich mit 
Tizians »Venus und Adonis« nur umso starker hervor
treten. Wenn Raphael in diesem Fall der Variante 
eines von Tintoretto mehrfach aufgegriffenen Themas 
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seine Aufmerksamkeit sclienkt", so weiB er in seinen 
Bildbescfireibungen auch vieldiskutierten >Meister-
werken< eine neue Sichtweise, und das heiBt eine neue 
Bedeutung abzugewinnen, wie an El Grecos »An
sicht vonToledo« zu sehen ist. 

El Greco hat insgesamt drei Ansichten der Stadt Tole
do gemalt̂ * ,̂ aber das Bhd des Metropohtan Museums 
besitzt unbestritten Ausnahmecharakter - nicht nur 
im Oeuvre des Künstlers selbst. Seit seiner Wiederent-
deckung zahlt es zu den berühmtesten und immer wie
der diskutierten Werken El Grecos. Im Gegensatz zu 
den meisten Autoren bis heute versucht Raphael erst 
gar nicht, diese Besonderheit des Werkes in stihsti-
scher̂ ^ oder gattungsgeschichthcher^^ Hinsicht in 
einen kunsthistorischen Hintergrund einzubinden, 
sondern konzentriert seine deskriptive Aufmerksam
keit auf gerade jene Aspekte, in denen das Bild am 
sinnfalligsten vom Normfah der Gattung abweicht. 

So beginnt er mit der Feststellung des Unerwarte-
ten, daB namhch keineswegs eine konkrete Naturan-
sicht das Thema dieses Landschaftsbhdes ist, sondern 
im Gegenteü eine den topographischen Bestand der 
Lokalitat selbst verandernde kontrastreiche »Stim-
mung«. Raphael belaBt es bei der Feststellung dieses 
Sachverhalts, ohne die willkürlichen Veranderungen 
im Landschaftsbestand im Einzelnen aufzuführen, die 
El Greco vorgenommen hat und die allein schon das 
Bild denkbar weit von einem sachlichen, empirischen 
Panorama entfernen: die Übersteigerung der Hügel-
lage, der veranderte FluBlauf, die falsch plazierten 
Bauten. Freilich betont Raphael sogleich die Diffe-
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renz dieser »Stimmung« von jeder atmospliarischen 
Schilderung (Gewitter); »Stimmung« ist liier vielmehr 
eine das Bild insgesamt bestimmende künstlerisch 
artikulierte Wirkkraft, durch die »das Irdische seine 
Tragheit verliert und sich in etwas ganz anderes: A k t i 
ves, Kosmisches und Transzendentes, oder in einen 
offenbaren Verkehr mit dem Transzendenten verwan
delt.« Die künstlerischen Mittel aber, die zur Konsti
tution dieser Wirkkraft aufgeboten werden, lassen 
sich genau beschreiben. 

Raphaels Beschreibung folgt zunachst dem auBeren 
Aufbau des Bildes, der zwischen Gewitterhimmel und 
Stadtansicht nicht sachlich trennt, sondern béide bild-
lich zusammenf aBt, so daB die Erde »gleichsam als ein 
Spiegel des Himmels« aufgefaBt werden kann und 
muB. Im folgenden manifestiert sich Raphaels Werk-
verstandnis und sein Anspruch, dessen individuehe 
Konkretion bis ins Letzte zu verfolgen, besonders 
deutlich, denn an keiner anderen Stehe betont er mit 
ahnhchem Nachdruck, daB für das Bildverstandnis 
alles davon abhangt, wie die sukzessiv verfolgbaren 
Einzeldaten der Bilderscheinung in die Simultaneitat 
der Anschauung überführt sind. Nicht die Stadtan
sicht oder das Naturereignis, sondern sofort und 
immer ist das Bild das Ziel seines Verfahrens. So 
gewinnt bereits in der Beschreibung die Besonderheit 
der »Ansicht vonToledo« semantische Dimensionen: 
sie zeigt »das Hineingerissenwerden der ganzen Erde 
auf einmal in eine vom Himmel ausgehende Bewe
gung, die Transsubstantiation der Erde (des Irdi
schen) und ihrer Tragheit in eine unendlich wachsen-
de, ahes erfüllende Bewegung oder Bewegtheit.« 
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Jenen ProzeB verfolgt Raphael dann auch im Auf
bau der Farbe und des Lichtes, deren kontradiktori-
sche Rhythmik von Partien kontinuierlicher Aufhel-
lung und sie durchschieBender abrupter Dunkelwer-
dung der Bhdhchkeit El Grecos eine eigentümhche 
Beschleunigung verleiht. Ahe Darstellungsmittel, 
selbst noch die Auftragstechnik des Werkstoffs, die 
zügige Pinselführung und borstige Faktur dienen der 
Erzeugung spannungsvoller Bewegung, ja Beschleu
nigung, denn »auch hier scheint das Entscheidende 
zu sein, daB Übergange nicht aufkommen, daB ein 
plötzlicher Übergang, ein ümschlag zwischen Kontra
sten stattfindet.« Als Konsequenz dieser Gestaltungs
weise erkennt Raphael eine Entwertung der Dinglich-
keit: »Die Dinge sind um der Ausdruckswerte whlen 
da . . .«, sie fungieren bhdhch ahererst als Werkstoff 
(Farbe) und Ausdruckswert. Die im Aufsplittern von 
BUdebene und Gegenstandsoberflache verselbstan-
digten Ausdrucks- und Farbwerte bhden dann eine 
büdübergreifende Struktur scharfer Kontraste aus, 
die das Formverstandnis El Grecos zu erkennen gibt. 
Form ist nicht gesicherter Dingbestand sondern ein 
dramatisches Gegeneinander aufgeregter Massen 
über die gesamte Bildflache hin. Das Fehlen von Per
spektive und Flachengestaltung, d.h. von planparahe-
len Ebenen sind hier bedeutsam. 

Neuerlich mündet die Werkanalyse in einen Ver
gleich, diesmal mit einer Darstellung Tintorettos, und 
zwar unter den Gesichtspunkten des Dramatischen 
und der Farbe. Dieser Vergleich erbringt vor allem 
den Nachweis, daB Greco nicht nach Kriterien des 
IColorismus italienischer Provenienz zu diskutieren 
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ist, denn bei ihm transzendiert sich die Farbe: »Sie 
zieht den Sinn, die Emotion, das Geistige nicht in sich 
hinein, um an ihm ihre vohe Sinnhchkeit erst zu ge
winnen, sondern sie extensiviert sich und expandiert 
sich, um Sinn zu entlassen und durch den entlassenen 
Sinn für die Sinnhchkeit [des Betrachters!] zur bloBen 
Funktion erniedrigt zu werden.«^^ 

In Raphaels Sicht ist Farbe für El Greco bloBes Mit
tel, ein Anderes um Geistiges zu offenbaren; ihr 
kommt keine eigene Wirklichkeit zu. Ja, in seiner 
Beschreibung wird deutlich, daB die Eigenmacht der 
Farbe von El Greco vergewaltigt wurde, um spre-
chend werden zu können: »ein Mittel , das man ent
wickelt und verbannt, um in der Fiamme, die darin 
aufleuchtet, den Sinn zu erfassen, anstatt das isolierte 
Sinnliche dadurch zu vohenden, daB man es zur Syn
these des Emotionellen und Geistigen macht.« 

Aus der Beschreibung des Büdaufbaus und der Or
ganisation des Farb-Lichtverhaltnisses entwickelt 
Raphael also seine Deutung Grecos als Spiritualist 
und Mystiker. Wenn er in seiner Bildbeschreibung mit 
Greco dabei prinzipiell auch nicht anders verfahrt als 
er etwa auch mit Cézanne verfahren würde^^, so zielt 
er zuletzt doch auf eine historische Situierung des so 
erfaBten »Spirituahsmus«^^, indem er El Greco bei
spielsweise mit Manet vergleicht und in dessen »mate-
riahstischen Sensualismus« den modernen Widerpart 
zur Kunst des Toledaners ausmacht. Raphael schheBt 
mit einem nachdrücklichen Verweis auf die gattungs-
geschichtliche Besonderheit der «Ansicht von Tole-
do« und knüpft damit wieder beim Anfang seiner 
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Werkbeschreibung an: »Es ist sicher nicht zufallig, 
daB El Greco eine Landschaft gewahlt hat, um zu zei
gen, daB die Welt dem Tode unterworfen bleibt.« Nur 
wenig spater wird Halldor Soehner diese künstlerische 
»GroBtat« El Grecos ausgerechnet im »landschafts-
feindhchen Spanien« hervorheben: »Greco behandelt 
Gott und den Himmel nicht mehr als abseitige und 
jenseitige Welt wie in der Talaverazeit, sondern sieht 
im Weltall eine Erscheinungsform des göttlichen 
Seins. Durch Aufhebung der duahstischen Weltsicht 
gelangt er zu einer neuen Weltverbundenheit. Die A l l -
gegenwart Gottes zeigt harmonisches Lebensge-
fühl.«^'' 

Die anschlieBende Beschreibung von Grecos Bildnis 
eines Kardinals erweitert und vertieft diesen Befund 
noch einmal. Im Vorgehen schlieBt diese Beschrei
bung zunachst an die Analyse der »Ansicht von Tole-
do« an, erf aBt den Aufbau der Figur in der Flache und 
geht den Irritationen der zentralen »Kompositions-
achse« des Bildes nach. Doch dann wechselt Raphael 
bald zu Farbanalysen; ausgehend vom beherrschen
den Rot-Violetton als der bildbestimmenden »Haupt-
farbe«. Zug um Zug verfolgt er das Verhaltnis Kör
per/Raum, um die »potentielle Bewegung der Figur« 
freizulegen. Es stellt sich heraus, daB der Kardinal 
bildlich nicht ausbalanciert ist.^^ Raphael will darin 
aber kein Defizit der Darstellung erkennen, sondern 
eine Möglichkeit, die potentielle Aktivitat der Figur 
anschaulich zuganglich zu machen. Er zeigt, wie El 
Greco hier ein barockes Sprachmittel vereinseitigt 
und verfeinert - das kontrapostische Gegeneinander 
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von Figur und Raum. Wenn er also konstatiert: »Es 
handelt sich für ihn darum, entgegengesetzte Energie-
ladungen in einem Spannungszustand rein dynami
scher Natur zu erhalten und nicht darum, Massen ins 
Gleichgewicht zu bringen«, dann wird überdeuthch, 
wie sehr Raphaels Ar t der Bhdbeschreibung nicht auf 
das Feststellen abstrakter Kompositionsleistungen 
zielt, sondern den konkreten, individuellen Sinnauf-
bau eines Bildes durch die Werkorganisation verfolgt. 
Nur auf diese Weise kann er die bildlich artikulierte 
Spannung zwischen innerer Verfassung der Person 
und auBerer Gegebenheit überhaupt offenlegen, also 
das, was das Bild als Bild über die Person zu sagen 
imstande ist, im Versuch einer Annaherung - womit 
die Vorgehensweise und der Grad des Gehngens glei
chermaBen bezeichnet sind-sprachlich einholen. Nur 
so werden auch die metaphorischen Wendungen, der 
Kardinal besitze ein BewuBtsein von der »Unange-
messenheit seines Wesens«, material für die Anschau
ung fundiert. 

Figur und Energie treten durch Grecos Bildmittel 
auseinander, erscheinen anschaulich gespalten: der 
Kardinal ist ein anderer, als der, den er reprasentiert. 
Vor ahem Raphaels deskriptive ErschheBung und 
Auslegung der Lichtgrate, die die Figur des Kardinals 
so ausfachernd überziehen, daB das Licht aktive Qua
litaten gewinnt und den Kirchenfürsten belebt, zeigt 
die Produktivitat dieser Ar t von Beschreibung. Sie 
erinnert stark an die zeichnerische Analyse desselben 
Bildes von Johannes Itten^^, die Raphael gekannt 
haben mag, und die überdies in ihren Skizzen und 
Stich worten eine ahnliche Wendung nimmt, wie 
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Raphaels ausführhcher Text: »Dieser Mensch hat 
weder eine Beziehung zu Gott noch zur irdischen 
Welt, sondern nur eine zum Tod und zur Macht.« 
Raphaels Beschreibung klart aber nicht nur die psy
chologische Bedeutung der konstitutiven Bildelemen
te und ihrer Syntax, vielmehr gehngt es ihr, wie gerade 
seine Diskussion der Grecoschen Lichtgestaltung ver
deuthcht, den Ereignischarakter von Bildlichkeit frd-
zusetzen. 

Entsprechend geht Raphael im Gegensatz zu den 
Usancen der Vermeerdiskussion in seiner Beschrei
bung von Vermeers Bild »SchIafendes Madchen« 
eben nicht von der Ruhe und Regungslosigkeit der 
Frau aus. Die Beschreibung setzt sogleich bei der bild
lichen Verfassung des Motivs an, dem Gegensatz der 
Farben. Schwere, gedeckte Farben und leichte, trans¬
parente Farben tragen den Gegensatz von Raum und 
Objekt aus. Raphaels beschreibendes Vorgehen spürt 
auf, dal3 dieser Gegensatz vom Licht nicht nachvollzo-
gen wird. Es bildet seinerseits eigene Kontrastformen 
aus. Die Beschreibung erfaBt Kontrastformen von Far-
be und Licht, fragt nach ihrem bhdhchen Zusammen
hang. Dazu werden die Beziehungen zwischen den 
Farbachsen minutiös verfolgt. Partien wie diese ver
deuthchen mehr als andere, wie sehr die Originalan-
schauung für die Bildbeschreibungen Raphaels im 
Grunde unabdingbar ist. Die sprachlich kaum faBba-
ren Ausdifferenzierungen farbiger Relationen jeden
falls lassen sich an Reproduktionen nicht nachvollzie-
hen. Der farbige Wandel ist für das Bhdkonzept aber 
fundamental wichtig: er stiftet den Zusammenhang 
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der Flache, evoziert mit Nachdruck das von Raphael 
mehrfach betonte Zusammensehen des Bildes. 

Den solcherart farbig ausgewiesenen Duahsmus 
zwischen Ding und Raum, Ding und Bewegung, 
begrenztem und offenem Raum, sieht Raphael nun 
begründet durch das Sujet: ein Traum. Der Traum, 
und um diesen geht es der Beschreibung fortan, 
scheint Raphael sexueher Natur. Es ist der Wider
spruch zwischen dem »Alpdruckartigen des Sexual-
traums« und der epischen Ruhe der Büdform, die ihn 
fasziniert und die dem Büd bei aher augenscheinh-
chen Regungslosigkeit eine eindringliche interne Dra
matik verleiht. 

Was Raphael hier aus der reinen Beschreibung der 
Darstellungsmittel an Interpretation gewinnt, und in 
erster Linie aus der Analyse der Farbe, ist in der Ver-
meerforschung wenig spater von seiten der Ikonogra-
phie ebenfalls diskutiert worden. Es war insbesondere 
der Cupido auf einem Gemalde an der Wand, auf das 
Raphael nicht weiter eingeht, der hier AnlaB zu Spe-
kulationen über das Thema des Bildes gab^ ,̂ das ein
mal als Liebesgram^^, ein andermal als »Liebesent-
tauschung«^^ oder, nachstbenachbart zu Raphaels 
Lesart, als »Liebesphantasie«^'' aufgefaBt wurde. 

ErschlieBt Raphael zunachst aus der Erfahrung der 
büdbestimmenden Dualismen das Thema, so gründet 
sich für ihn umgekehrt in der feststellbaren »relativen 
Autonomie der asthetischen Sphare« eine Kluft zwi
schen Konzeption und Realisierung. Ein Netzwerk 
von senkrechten und waagrechten Schichten, die 
»rhythmischen Hauptakzente« des Bildes, verein-
heitlichen das Werk. Man kann fast sagen, daB Ra-
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phael in Vermeer Mondrian erkennt, wenn er sich 
über die Komposition des Bildes Rechenschaft gibt.^' 
Seine Kompositionsskizze zu Vermeers Bild ist durch
aus auch als Mondrian lesbar! Es ist jedenfalls ein 
»Werktypus eigener Ar t , in dem sich individuelles 
Motiv und generelle Konstruktion gegeneinander aus
balancieren, anstatt daB das Bild aus dem Motiv zum 
Ganzen aufwachst.« Zu ihm verschafft erst Raphaels 
konkrete, auf das individuehe Werk ausgerichtete 
Bildbeschreibung einen Zugang, wenngleich die For
mel vom »Eingefangenwerden in Stille und Passivi-
tat«, die er für es findet, bereits den ganzen Vermeer 
umf aBt. 

Die den Band abschlieBenden Beschreibungen der 
Bildnisse vor allem von Frans Hals, aber auch von 
Velasquez und van Dyck, gehen anderen, doch grund
satzlich vergleichbaren Fragen nach. Die Bildnisse 
des Frans Hals zeigen für Raphael nicht einfach die 
Gestalt von Personen, sondern es gelingt Hals ihr 
auBeres Erscheinungsbild daraufhin transparent zu 
machen, wie sie sich reprasentieren. Es ist das 
Beschreibungsanliegen dieses Textes, so deutlich als 
möglich sichtbar zu machen, daB die Sachlichkeit der 
Malweise des Niederlanders es dem Betrachter 
erlaubt, dieses Reprasentieren zu durchschauen, 
wenn sie es nicht gar denunziert. Ein wichtiges Ele
ment seines künstlerischen Procederes ist hier die 
Augenstehung der Portratierten, in der die innere 
Spannung der Personen angezeigt ist; ihr Versuch, 
nach AuBen einen Eindruck zu erzielen und dabei 
zugleich dessen Wirkung zu kontrollieren. Hals zeigt 
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Personen, die sicli selbst immer als Gesehene verste
hen. Weitere Argumente hierfür finden sich in der 
Beschreibung des Verhaltnisses von Körper und Klei
dung. Hals malt Kleidungen »wie eine Zwangsjacke«, 
ja er benutzt die Mode, »um die Dargestellten gleich
sam zu köpfen.« Insofern geben die Bildnisse bei aher 
Sachlichkeit im Verfahren einen kritischen Befund 
über die Gezeigten wieder: »Ihre reprasentative 
Gestalt erschöpft ihre Existenz.« 

Diesen Befund konfrontiert Raphael mit der ganz 
anderen Bhdnisauffassung von van Dyck und Velas
quez. Dem »überspitzten BewuBtsein« der Modelle 
des Ersteren stehen dann ein »glückhches Gleichge
wicht von Sinnlichkeit und Geistigkeit« bei den ande
ren gegenüber, die protestantische Ethik einer katho
hschen Religioshat. Die »Vitalitat« der Menschen bei 
Hals findet in der »Eleganz« bei van Dyck^^ und der 
»Hoheit« bei Velasquez eine Entsprechung. Wie 
Raphael im Einzelnen aus der Beschreibung der ele
mentaren Reahsation »farbiger Tonflecken« - »mit 
einem Zug zum Abstrakten« - die Deutung der künst
lerischen Verf ahren insgesamt entwickelt, das »naive« 
individuehe Reprasentationsbedürfnis bei Hals von 
der »sentimentahschen« Darstellung sozialer Repra-
sentationskonventionen bei van Dyck und schheBlich 
der »objektiven« Natürlichkeh des Reprasentativen 
bei Velasquez^^ anschaulich zu unterscheiden ver
steht, das bietet noch einmal die Summe der Möglich
keiten seiner Büdbeschreibungen auf. 

Insgesamt zeichnen sich die Bildbeschreibungen 
Raphaels durch eine hohe Frequenz von Wiederho-

452 



lungen aus; diese sind geradezu ein Strukturmerkmal 
seines Vorgeliens. Wiederliolung und Abweicliung in 
der Formulierung sind der Fond aller Analysen, sie 
entwerfen die Muster einer dann immer wieder variie-
renden Deutung. Die Wiederholungen sind gewiB mit 
auf den Grad der Ausarbeitung der Texte zurückzu-
führen, die in dieser Form nicht für eine Publikation 
bestimmt waren: gerade in ihnen werden aber die 
Sinnkonturen der Werke sichtbar. 

Hier findet ein standiger Wechsel der Perspektiven 
statt, in einer Sprache, die allen Einf ahen des unge-
bunden beobachtenden Auges folgt. Das derart arti
kulierte Sehen, eine A r t >Jager-Optik<, ist daher strek-
kenweise eher ein Observieren des Bildes, denn eine 
Betrachtung. Der nüchterne Blick Raphaels - der frei
lich auch gelegenthch emphatisiert wird - herrscht in 
den Texten vor, eine Ar t starrer Prazision. Das Pro
blem, das sich damit stellt, ist jedoch keineswegs 
autorspezifisch. Es stellt sich für alle Bildbeschreibun
gen. Denn die, bei Raphael allerdings besonders hoch 
entwickelte, deskriptive Aufmerksamkeit ist immer 
punktuelle Aufmerksamkeit; d.h. eine Aufmerksam
keit die standig Gefahr lauft, auf Kosten des Ganzen 
zu gehen. Schon die Referenzpunkte des Beschrei-
bens sind bei den prinzipieh unendhch vielen >Quel-
len<, die jedes Werk in dieser Hinsicht bietet, mehr als 
problematisch. Insofern kann die Vollstandigkeit 
einer Beschreibung nicht an ihrer Ausführlichkeit 
gemessen werden.^'* Die Gefahr der Vermittlung von 
bloBen Eindrücken bleibt, denn das Kriterium für die 
Richtigkeit von Beobachtungen ist nicht allein ihre 
Überprüfbarkeit am jeweils anschaulich Gegebenen, 
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sondern mehr noch an ihrer Stimmigkeit zum Werk-
ganzen. Raphael weiB darum, und so sind die Büdbe
schreibungen ihrer Tendenz nach immer mehr als eine 
Registratur des Gesehenen, wenn auch das Auge der 
Kamera deutlich das Modell der in ihnen artikuherten 
Sichtweise ist. Ein Modeh fi i r das Vorgehen im Detaü, 
das die Texte insgesamt aber deutlich hinter sich las-
sen. 

Denn wenn sie sich bei einem ersten Zugang 
zunachst wie Aneinanderreihungen von Einzelbeob-
achtungen lesen mögen, so iiberlappen sich diese 
jedoch zunehmend, verdichten und durchkreuzen sich 
zur Struktur beziehungsreicher Ineinanderblendung. 
Mitteilungen von Eindrücken ohne jeden Rekurs auf 
die Werkgegebenheit stehen dabei neben Partien, in 
denen die Seherfahrungen genauestens nachgezeich-
net werden. Ein Haupteffekt dieser A r t von Bhdbe
schreibung ist die extreme Verlangsamung (oder Kon
zentration) der Anschauung, wenn sie den Texten 
folgt. Die eigenthche Brisanz der Bildbeschreibungen 
steekt jedoch in der Scharfe ihrer Bestimmungen, von 
denen aus eine oft neue Auslegung künstlerischer Welt-
erf ahrung möghch wird. 

Raphaels Büdbeschreibungen suchen eine, sicherhch 
an Wölfflin geschulte, aber materiahstisch weiterent-
wickelte Anerkennung der anschaulichen Gegeben
heiten des Werkes und der Konsequenz, wie es in 
einem der Texte wörtlich heiBt, »die sich aus dieser 
Erfassung des Anschauhchen für die Deutung des 
Inhaltlichen ergibt.« Hatte sich Wölfflin auch immer 
wieder zu diesem Vorgehen bekannt - »Dem unge-
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trübten Auge den anschaulichen Tatbestand faBbar zu 
machen und seine zeithche Bedingtheit zu kennzeich-
nen, war mir immer die Hauptangelegenheit«^^ - so 
hatte er dieses Programm doch im Rahmen einer Stil
geschichte verfolgt, die Raphael wohl nicht zufallig 
immer wieder scharf angreift. In seinen Augen verall-
gemeinert eine Stilgeschichte auf unzulassige Weise, 
sie glattet und vereinheitlicht, was sich diachron 
sprunghaft entwickelt und synchron spannungsvoh 
und heterogen auf tritt . Einem kunstgeschichthchen 
Verfahren, das »die Kunstgeschichte zu einem Kapitel 
der Geistesgeschichte« macht, was nichts anderes hei-
Be, als »die Tatsachen um ihre Wirkungsfahigkeit (zu) 
bringen«, steht Raphael daher auBerst kritisch gegen
über. Ahe Bhdbeschreibungen des Bandes beziehen 
dagegen mehr oder weniger direkt Stellung, bis hin zu 
der bereits zitierten das Fach frontal attackierenden 
Maxime: »Über einen Stil schreiben, schheBt den Ver
zicht ein, über Kunst zu schreiben.« 

Die Kri t ik an der Stilgeschichte hat den Einsatz des 
Stilbegriffs kaum berührt. Sein Gebrauch, wenn
gleich durch die Vielfalt und andersartige Gestalt der 
Phanomene in der Moderne vielfach in Frage 
gestellt^^ blieb weitgehend selbstverstandhch. Für 
Raphael sind Fragen stilistischer Feinanalyse oder 
symbolischer Werkentschlüsselung aber irrelevant, 
die Bedeutung steekt gewissermaBen in der Oberfla
che des Bildes. Seine Würdigung des bhdhch Gege
benen ist also nicht nur handwerkhch gemeint. Im 
Bildorganismus (Raphael), auf dessen jeweiliges Ver
standnis die Bhdbeschreibungen zielen, sind Bedeu
tung und Werkgestalt voneinander unablösbar. Oder, 
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wie Rapliael es an einer Stelle formuliert: »Der Sinn 
drangt das Sinnliche nicht beiseite, noch fügt er ihm 
etwas hinzu: Das Sinnhche enthah nicht nur, es ist der 
ganze Sinn.« Die werkbedingte Hervorbringung die
ses Sinns, nicht der Besitz von Bedeutung ist das Ziel 
der Bildbeschreibungen. Sie erstreben eine begriffli
che und praktische Entf altung des visuellen Sinnesver-
mögens. 

Und zwar, indem sie im Sinne von Leitfragen in den 
verschiedensten Werken immer wieder die gleichen 
Gestaltungsprobleme verfolgen: das Verhahnis von 
Körper und Gestik, die Raumkonstruktion (insbeson
dere in der Leonardoanalyse), die Farbkonstitution^** 
(insbesondere in der Analyse E l Grecos), die Bezie
hung zum Betrachter (insbesondere im Fahe Tintoret
tos und Hals) und gelegenthch das Verhaltnis von 
Moderne und Tradition. Raphaels Bhdwahl ist dabei 
deuthch gattungsübergreifend; er diskutiert Histo
riën, Landschaften und Bildnisse, was seinen metho
dischen Folgerungen eine gröBere Evidenz verleiht. 
Vor ahem gewinnen die Bildbeschreibungen aber in 
der Frage der Zeithchkeh des Bhdes die produktiv-
sten Bestimmungen, um den Bildprozefi, die Eigenart 
bildlichen Darstellungsvermögens in den Bhck zu 
bekommen.^'' Sie geben damh nicht nur dringend 
erforderliche Auskünfte über den kunstwissenschaftli-
chen Status der Bhdbeschreibung, über den sich die 
Kunstgeschichte höchst sehen Rechenschaft ablegt"", 
sondern sie dürfen darüber hinaus als Vorarbehen zu 
einer Kunstphhosophie in Einzelanalysen verstanden 
werden. 
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Alois Riegl: Die Entstehung der Barockkunst in Rom (Wien 
1908). ^ 
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den Charakter einer Auflösung hatte (Hager, W. I Knopp, N. 

457 
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sche Umsetzung der Verratsankündigung konzentriert hatte. 
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Tintoretto. Gemalde und Zeichnungen (London 1948), der 
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brough Kushner in ihrer Untersuchung über Probleme der 
Bildbeschreibung besondere Aufmerksamkeit. 
Thomasine Kimbrough Kushner: The Anatomy of Ar t . Pro
blems in the Description and Evaluation of Works of A r t (St. 
Louis, Miss.; O .J . ) . 

26 /o/ifl«nej/fte;i : Analysen alter Meister; in; Utopia. Dokumen-
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Vermeer and his contemporaries (New York 1981), hier S. 24. 
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29 P. T. A. Swillens: Johannes Vermeer. Painter of Delft (Ut
recht 1950). 
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(Vgl. Anm. 28!). 
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und Idealitat bei Jan Vermeer van Delf t . Z u den stihstischen 
Grundlagen seiner Bildform (Diss. Bochum 1973). 
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bereits in seinen koloristischen Analysen der Verwendung von 
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Max Raphael: Die Farbe Schwarz. Zur materiellen Konstitu-
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ierung der Form (Hg. K. Binder; Ffm. 1984). 
33 Die hier nur in summierender Beschreibung vorgestellte Aus-

nahmeerscheinung Velasquez' - »Die Nüchternheit des Ve
lasquez ist die Askese dessen, der wissend vor dem unzugang
hchen Absoluten steht« - geht, nicht zuletzt in der Gegenüber-
stellung zu van Dyck, möghcherweise auf Beobachtungen von 
Wölfflin zurück, die dieser nach einer Spanienreise veröffent-
hcht hatte. 
Heinrich Wölfflin: Velasquez; in: Die Zukunft , X X V I I I (Ber
lin 1899), S. 446-449. 

34 Vgl . Walther Killy's Untersuchung: Die Sprache der Bildbe
schreibung; in: Zeitschrift für Kunstgeschichte, Bd. 64 (Mün
chen 1981), S. 1-8, hier S. 8. 

35 So in einem spaten Resumee einer lebenslang geübten Praxis, 
das diese A r t Beschreibung allerdings auch deutlich als »Teil 
der kunstgeschichthchen Aufgabe« eingrenzt. Dennoch 
würde er, »wenn ich noch einmal anzufangen hatte«, weitaus 
starker »zur selbstandigen Darstellung der verschiedenen 
Formfaktoren« übergehen. A u f seine eigene Weise ist Rapha
el diesen Weg gegangen. 
Heinrich Wölfflin: Gedanken zur Kunstgeschichte. Gedruck-
tes und Ungedrucktes (Basel 1940), S. V I f. 
Wölfflin praktiziert aber ein einfühlendes, nacherlebendes 
Beschreiben. Beschreibung ist bei ihm - im Gegensatz zu 
Raphael - weniger ein Feststellen des Formenbestandes, ein 
Erfassen der Darstellungsmittel und ihres Rappors, als die 
Wiedergabe eines Seherlebnisses, dessen Verstandnis gewiB 
dem Erlebnisbegriff Diltheys verwandt ist. 

36 Zur Stilkritik vgl. Anm. 11. 
37 Vgl . zur Kri t ik am Stilbegriff in diesem Kontext Werner Hof-

mann: »Manier« und »Stil« in der Kunst des 20. Jahrhunderts, 
in: Studium Generale, 8. Jg. (1955), Hef t 1, sowie: Lorenz 
Dittmann: Stil Symbol Struktur (München 1967). 
Zum gegenwartigen Stand der Diskussion um Stilgeschichte 
und Stilbegriff vgl. Gerhard Kurz(Hg.): Stilfragen, in: Spra
che und Literatur, H . 55 (16. Jg., 1985), S. 1-8. 
Raphael setzt allerdings an die Stelle der Stilgeschichte nicht 
nur eine Konzentration auf das einzelne Werk, sondern ein 
wenigstens ebenso problematisches Programm der Suche nach 
den konstitutiven Beziehungen zwischen der materiellen und 
geistigen Produktion. 
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38 Raphaels Formel für das Klarungsziel seiner Bildbeschreibun
gen - das »Verhaltnis von Eigenmateriahtat, Dingstoff, Dar
stellungsmittel und Ausdruckswert*. 

39 Der Begriff Bildprozefi hat zuletzt bei Oskar Batschmann zur 
ErschheBung der spezifischen Produktivitat bildlicher Dar
stellung an methodischem Gewicht gewonnen. Die Unter
schiede in den Auffassungen beider Autoren von »Bildprozes-
sen« können an dieser Stehe nicht eigens diskutiert werden. 
Oskar Batschmann: Einführung in die kunstgeschichthche 
Hermeneutik. Vgl . A n m . 26, hier besonders §§ 46-55. 

40 Eine der bedeutsamen Ausnahmen ist Erwin Panofsky. Es ist 
jedenfalls nicht auszuschlieBen, daB Raphael dessen 1932 
zuerst erschienenen Aufsatz »Zum Problem der Beschreibung 
und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst« (in: 
Logos 21 (1932), S. 103-119) gekannt hat. Das ware insofern 
von Bedeutung, als Panofsky jede Beschreibung bereits als 
Interpretation versteht (». . . jede Deskription wird - gewisser
maBen ehe sie überhaupt anfangt - die rein formalen Darstel-
lungsfaktoren bereits zu Symbolen von etwas Dargestelltem 
umgedeutet haben müssen; auch damit wachst sie bereits, sie 
mag es machen wie sie wiU, aus einer rein formalen Sphare 
schon in eine Sinnregion hinauf.«). Was Panofsky durchaus 
kritisch und in symbolischen Limitierungen sieht, dessen Pro
duktivitat sucht Raphael freizusetzen. Er macht ernst mit der 
Feststellung Panofskys, jede noch so primitive Beschreibung 
sei »in Wahrheit eine gestaltungsgeschichtliche Interpreta
tion.« 
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325,326,327,328,330,331, 
332,333,334,335,336,337, 
338,339,342, 349,353,354, 
355, 356, 357, 358, 359, 360, 
362,363,364,365,366,367, 
368,369,370, 371,372,373 

Heythusen, Willem van 335 
Hölderlin, Friedrich 42 
Homer 150 
Horapollo 76, 77 
Huyghens, Christian 53 

Innozenzx. 353 

Jesus Christus 33, 58, 60, 72, 78, 
84f.,85,87, 90,91,92,108, 
109,131,133,141,143,144, 
156,162,162f. 

Kehrer, Hugo 235 

Leibniz, Gottfried Wilhelm 63 
Le Nain, Antoine 36, 37, 62, 359 
Lessing, Gotthold Ephraim 48 
Leonardo da Vinei 61, 76, 77, 

78,84,85,86,87,88,89,90, 
91,92, 93,94,101,103,108, 
110,111,112,113,114,115, 
118,128,132, 133,141,142, 
156,157,158,162,163,164, 
165,182,253,293,360,361 

Ludwig X I V . 52 

Namen- und Sachregister wurden von Harald Justin erstellt. 
Sie beziehen sich ausschheBhch auf die Texte Max Raphaels. 
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Magnasco, Alessandro 226 
Manet, Edouard 35, 38, 236, 351 
Marat, Jean Paul 37,65 
Marx, Karl 38 
Masaccio, Giovanni Valdarno 

316 
Meister, H . L . 42, 43 
Michelangelo Buonarroti 130 

Newton, Isaac 38 

Paracelsus 42 
Philipp IV. 348,370 
Piero, Fra 42 
Pinder, Wilhelm 71 
Platon 96,124 
Plutarch 76 
Poussin, Nicolas 64,184, 304 

Racine, Jean Baptiste 48, 50 
Raffael, Raffaello Santi 101,103, 

109,110,111,112,113,114, 
115,118,119,124,128,129, 
130,133,136,137,139,141, 
142,143,144,147,148,149, 
150,151,157,158,159,161, 
163,1641., 165,182,184,259 

Rembrandt, Hermansz van Rijn 
63,231,309,316,371 

Renoir, Auguste 183, 218 
Riemenschneider, Tilman 68, 

69,70,71,72,73,74 
Romano, GiuHo 150 
Rubens, Peter Paul 36, 63,199, 

204, 216,225, 336, 366 

Schiller, Friedrich 42 
Schrade, Hubert 71,72 
Seligmann, Kurt 39,40, 41, 42, 

43,44,45 
Shakespeare, William 52, 54 
Spinoza, Baruch 63 

Thomas von Aquin 58 
Tintoretto (Jacopo Robusti) 61, 

62,112,167,168,170,174, 
175,183,189,190,193,195, 
197,198,202,207,208,209, 
210,212,214,215,226,227, 
235,236 

Tizian (Tiziano Vecelho) 167, 
175,192,194,195,196,197, 
198,202, 203, 206, 207, 209, 
210,211,236 

Turner, William 226 

Uccello, Paolo 34 
Urbano, Fra 76,78 

Valeriano, Piero 76, 78 
Velasquez, Diego 259, 330, 342, 

343, 344, 345, 346, 347, 348, 
349,350,351,352,353,354, 
355,356,357,358,359,361, 
362, 364, 366, 367, 368, 369, 
370,371,372, 373 

Vermeer van Delft, Jan 274, 
283,292,297,298,300,304, 
305,306 

Veronese, Paolo 35, 236, 316 

Watteau, Antoine 65, 226, 304 

Verzeichnis mythologischer und 
biblischer Namen 

Abel 32 
Adam 33,144 
Adonis 195,196,198,199, 201, 

203,204,205,206,207,216, 
217 

Amor 192 
Apollo 150 
Bacchus 354 
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Cupido 362 
David 32 
Goliath 32 
Gott32,63,65,141,147,148 
Johannes derTaufer 141,143, 

144 

Judas 92 
Kain 32 
Maria 72,141, 143,144 
Petrus 156 
Venus 195, 196,198,199, 200, 

203,205 
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Sachregister 

Abstraktion 54 
- abstrakte Kunst 39 
Architektur 34 
^ Malerei, Plastik 59, 60 
Asthetische Regel 51, 52, 53 

Barock58,59,60,61,62,64, 
149,150,234,247 

Chaos (und Ordnung) 52 

Einheitskunstwerk 59 
Energie (-ladungen, -stöBe, 

-ströme) 83, 88, 92 
- El Greco 249, 251 
- van Dyck 333, 334, 336 
- Hals 363, 366 
- Velasquez 343, 344 
Einheit von Zeit, Handlung und 

Raum 48,49,50,51 
- Raffael U l , 128,131,133, 

136,137 ff . , 140,141,142, 
143,144,145,146,147,150, 
151,152,153,154,156,157, 
158,159,163 

- Leonardo 128,131, 132,133, 
142,157,158,162 

Farbe 
- Darstellungsmittel 197 
- Werkstoff 214 
- El Greco 226, 227, 230, 231, 

235,236,257,259,260,262 
- Seligmann 41, 42, 44 
- Tintoretto 170,172, 173,198, 

207f.,211,214, 236 
- Tizian 172,198,2061,211 
- Vermeer 267, 274, 284, 285, 

286,293,294,297,298,299, 
300,301,302,303,304 

Geist und Macht 35 
Genrebild 38 
Gesetz 114,118,150 
- Proportionsgesetz 306ff. 
Goldener Schnitt 87, 88, 91, 306 

Hieroglyphen 76, 77, 78, 79 
Historienmalerei (Geschichts

malerei) 31 f. 

Impressionismus 226 
Intuition 79 
Ikonographie 61,76, 77 
Ideologie 31, 33, 34, 38 

Klassizismus 40, 62 
Körpergefühl 
- Hals 322, 324, 358 
Komposition 
- El Greco 240, 242, 243, 244, 

245,246,250,258 
- Raffael 101 
- Rubens 36 
- Seligmann 44 
- Uccello 34 
- figurale Komposition 

- Riemenschneider 72 
- Tintoretto 175,176 ff. 

- innere und auBere 89 
- Linienkomposition 

- Vermeer 268 ff. 
- Lichtkomposition 

- Vermeer 267, 268 ff. 
Konzeption 
- Vermeer 289 
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Kunst 
- christliche 57, 86 
- Geschichte 31 ff. 
- Magie 42,43,44, 45 
- Mythos 64 
- Natur 31, 32, 41 
- Religion 57, 61 
- religiöse 33, 61 
- Stil 57 ff. 
Kunst der Antike 33, 34, 48, 49, 

51,77 
Kunst Agyptens 33 
Kunst des Mittelalters (Gotik, 

Romanik) 58, 59, 65, 84, 302 
- Chartres 64, 84 
Kunsttheorie 
- formale 76 
- als Geistesgeschichte 57 
- Kunstgeschichte als Wissen

schaft 70 
Künstler 36,73,74,297,320 

Licht 
- van Dyck 347, 348 
- El Greco 227, 231, 252, 254, 

256,258,260, 261,262 
- Riemenschneider 72 
- Tintoretto 170,171,172, 186, 

187,208,209,210,211,212 
- Tizian 197,198,199, 200, 204, 

205 
Linie 
- Sehlinie 39 
- El Greco 232,2611. 

Seligmann 39 
- Vermeer 267 

Mathematik 51 
Materiahsmus (historisch-dia-

lektische Wehanschauung, 
materialistische Dialektik) 
65 

Menschenbild 
- Hals 315, 321, 322, 325, 326, 

327,330,332,333,334,335, 
338,353,355,357,364,365, 
366,371,372 

- van Dyck 325, 326, 327, 334, 
335,337,338,347,348 

- Leonardo 85,162,163,164 
- Velasquez 347, 353, 354, 355, 

360,364,371,372 
- Raffael 163,164 
Modellierung 201 ff . , 233,263 
Mythos 65 

Perspektive {siehe auch Raum) 
- Tintoretto 62,187 
- Vermeer 284 
- Raffael 110 
- El Greco 226, 233 
- Leonardo 77, 89, 90, 92,109, 

110,112,114 

Raum 
- van Dyck 327, 337 
- El Greco 233, 247, 249, 251, 

252,253,254,261 
- Hals 337, 357, 358 

Leonardo 86, 87, 88, 89, 90, 
91,92,93,94,95,101,1031., 
108,111,112,113,114,115, 
116,117,118,128,142 

- Raffael 101,103ff., 110, 111, 
112,113,114,115,119,120, 
121,122,123,124,128,129, 
136,142, 143,144,150 

- Riemenschneider 72 
- Tintoretto 176,177,178,179, 

180,181, 182,185,186,187 
- Velasquez 344, 345, 346, 356, 

358 
- Vermeer 267, 278, 279,284, 

290,291,296, 297,300 
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Renaissance 34, 35, 42,43, 44, 
59, 72, 76, 84, 86,182, 256 

Realisation 
- materielle 63 
Rhythmus, Rhythmik 
- Vermeer 294, 297 
Rokoko 65 
Romantik 40,65 

Skizze 329, 330 
Sinne, Sinnlichkeit 168,169,170 
- El Greco 236 
- Hals 312, 313, 328 
- Manet 236 
- Tintoretto 168,170,184, 214 
- Vermeer 281 
- und Sexualitat 341 

- van Dyck 325, 326, 341 
- Hals 365, 366 
- Velasquez 366, 367 

- sexuellerTrieb312, 313 
Surrealismus 39,40,43,45 

Tod 237,258,262, 264,311,337, 
373 

Totahtat 163,289 

Weltanschauung (Weltdarstel-
lung, Wehausdruck) 169 

- Giorgione 175 
- Hals 309 
- Tintoretto 169,176 
- Tizian 175 
Wille 
- zur künstlerischen Einheit 176 

Zeit im Kunstwerk 33, 34,154 
- Hals 326, 327, 337, 358, 359, 

360,362 
- Tintoretto 189,190, 191,192 
- Tizian 192,194,195,196 
- Velasquez 358, 359, 360, 361 

Im Text envcihnte Kunstwerke 

Bernini, Heihge Theresa 58 
Bosch, Anbetung der Könige 

199 
Corregio, Leda 58 
Delacroix, Die Freiheit führt das 

Volk auf die Barrikaden 38 
van Dyck, Junges Ehepaar mit 

Landschaft 326 
- Stephanus Geraerdts 326, 339 
- Isabella Coymans 326, 339 
- Der Alte 335 
- Bildnis eines Ehepaars 341 
- Bildnis König Karls I , 343 
- Henry Danvers, Graf von 

Danby 352 
Fouquet, Agnes-Sorel-Madonna 

214 
Giorgione, Landliches Konzert 

181 
Goya, Der 3. Mai 1808 38 
El Greco, Ansicht von Toledo 

220 ff. 
- Portrait eines Kardinals 239 ff. 
Hals, Kind mit Amme 309, 320 
- Der lachende Kavalier 309 
- Portrait eines Mannes 309, 

328, 334, 355 
- Paulus von Berestyn 310 
- Catharina Booth van der Eem 

310, 327 
- Stephanus Geraerdts 310, 322, 

355 
- Isabella Coymans 310, 354, 

355 
- Portrait eines Kavaliers 310, 

320, 329f. 
- Willem van Heythuyzen 310, 

320, 329 
- Zwei singende Knaben mit 

einer Laute 313 
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- Singender Knabe mit Flöte 
313 

- Der fröhliche Lautenspieler 
313,355 

- Der Junge mit dem Totenkopf 
313 

- Der fröhliche Trinker 313, 370 
- Malle Babbe 313, 322, 355, 

370,372 
- Der Mulatte 313 
- Die Zigeunerin 313, 322, 366 
- Das Bankett der Offiziere 31, 

315 
- Versammlung der Offiziere 

314,315 
- Portrait einer jungen Frau 316 
- Portrait einer alteren Frau 

316,322 
- Aletta Hanemans 317 
- Portrait einer Frau 318, 322, 

339 
- Lucas de Clercq 320 
- Portrait eines Offiziers 320, 

327 
- Hamlet 322 
- Die Regentinnen des Armen-

hauses in Haarlem 323, 363 
- Willem Cavendish 329 ff. 
- Willem Croes 334, 335 
Leonardo, Die Anbetung der 

Weisen 76 
- Abendmahl 84, 93,101, 133 
- Hl . Anna Selbdritt 182 
Manet, ErschieBung des Kaisers 

Maximihan 38 
- Funeral 236 
Le Nain, Bauernfamihe 36 
Raffael, Die Schule von Athen 

101,128,134,148,149 
- Die Vertreibung des Heliodor 

aus dem Tempel 128,129, 
145,149,153,154 

- Der Borgo-Brand 128,145, 
150,154 

- Die Befreiung des Hl . Petrus 
aus dem Gefangnis 128,150 

- Die Messe von Bolsena 129 
- Der Triumph der Eucharistie 

133,136,148,149,154 
- Parnass 150 
- Der wunderbare Fischzug 154 
Reichenauer Handschrift 61 
Rembrandt, Selbstportrait 309 
Renoir, Madame Charpentier 

und ihre Kinder 218 
Rubens, Venus und Adonis 199, 

216 
Tintoretto, Die Auffindung Mo

sis 166 ff. 
Tizian, Venus und Adonis 192 
Velasquez, Bildnis König Phi

lipps iv. 343,370 
- Las Meninas 350, 358, 360 
- Die Teppichwirkerinnen 350, 

360 
- Die Übergabe von Breda 350, 

359 
- Don Diego del Corral 352 
- Bacchus 354 
- Der Hofnarr Don Juan de 

Calabresar 354 
- Venus und Cupido 361 
- Die Schmiede des Vulkan 361, 

371 
- Der Hofnarr Sebastian de 

Morra 368 
- Olivarez 369 
- Das Reiterbildnis der Königin 

Margherita von Österreich 
370 

- Jakob erhalt den Rock Josefs 
371 

Veronese, Hochzeit von Kanaa 
34,190 
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- Madchen mit chinesischem 
Hut 300 

Vermeer, Schlafendes Madchen 
267ff., 297 

- Madchen mit dem Wasserkrug 
298 

^ Die Muse 300 
Watteau, L'Embarquement 

pour Cythère 65 
- Gilles 65 
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