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Max Raphael, geboren 1889 im damaligen Posen, studierte Philosophie
bei Georg Simmel und Henri Bergson, Kunstgeschichte bei Heinrich
Wolfflin und 16ste sich schon 1913 mit seiner ersten Schrift Von Monet
zu Picasso aus dem akademischeén Rahmen der Kunstwissenschaft sei-
ner Zeit. Bereits 1911 hatte er in Paris die Bekanntschaft Picassos ge-
macht und die Werke der Impressionisten sowie die von Cézanne und
Matisse studiert.

1917 desertierte Raphael aus dem deutschen Militérdienst in die
Schweiz und kehrte erst 1920 aus diesem ersten Exil nach Berlin zurick.
Raphael veroffentlichte nun regelméBig Artikel in verschiedenen Kunst-
zeitschriften, die der Sezession und dem Expressionismus nahestanden.
1925-1932 lehrte er an der Volkshochschule Grof-Berlin. 1932 verlief§
Raphael Deutschland, nachdem sein angekiindigter Kurs tiber »Die wis-
senschaftlichen Grundlagen des Kapitals« von der Volkshochschullei-
tung abgesetzt worden war. Von 1932 bis 1940 lebte er in Paris am
Rande des Existenzminimums. Mit Hilfe von Freunden gelangen einige
Veréffentlichungen: Proudhon Marx Picasso (1933) und Zur Erkennt-
nistheorie der konkreten Dialektik (1934). Zugleich begann er mit histo-
rischen Studien zur franzésischen Romanik und einer spiter abgebro-
chenen Arbeit tiber Flaubert.

Nach Kriegsbeginn wurde Raphael zweimal in franzdsischen Konzentra-
tionslagern interniert, konnte aber 1941 in die USA emigricren, Bis
1952 lebte und arbeitete er in New York. Vor dem Hintergrund seiner
personlichen Begegnungen mit Kiinstlern und der zeitlebens von ihm
betonten Bild-Erfahrung sowie seiner weitgespannten theoretischen In-
teressen an Philosophie, Kunstgeschichte, Archiologie und Architektur
entwickelte er seine »empirische Kunstwissenschaft«. Die Studien zur
4gyptischen, spiter zur vor- und frihgeschichtlichen Kunst, die er an
Exponaten der New Yorker Museen betrieb, bezeichnete er als Prif-
steine seiner Methode: Allein aus den ésthetischen 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. .

The Times Literary Supplement bezeichnete Max Raphael als »den viel-
leicht gréBten Kunstphilosophen dieses Jahrhunderts«.
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Und dann mute ich doch den Kunsthistorikern etwas
viel zu. Ich verlange auf der einen Seite, daf3 man jedes
Kunstwerk als eine einmalige Leistung bis zum Ende
analysiert, ohne bisher selbst zu sehen, welche Abstrak-
tionen notig sind, um aus diesen einmaligen Leistungen
wirkliche Kunstgeschichte (und nicht blof3 die von
Schulzusammenhdngen) zu machen. Ich verlange auf
der anderen Seite, daf3 man jedes Werk in Zusammen-
hang bringt mit allen historischen Bedingungen und
dies nicht blof als Fakten sondern als Methoden — was
ich selbst noch nicht zu meiner vollen Befriedigung
habe tun kénnen und was wohl die Kriifte eines Einzel-
nen iibersteigt. ... Ich bin also auf ein Abenteuer einge-
schifft, dessen Ausgang ich selbst noch nicht kenne —
wie sollen das andere Menschen auf Grund eines frag-
mentarischen Materials verstehen? Und schliefllich ist
ja nicht nur das Abenteuer gewagt, sondern die Darstel-
lung schwer zugdnglich.

Brief Max Raphaels vom
27. Juli 1947 an Claude
Schaefer (von diesem mitgeteilt)



Einleitung des Herausgebers

»Die Empirische K, unstwissenschafft stellt sich die Auf-
gabe, die Kunst und nur diese zum Gegenstand der
Erkenntnis zu machen ... Ich werde eine Theorie der
Kunst entwickeln, die ich empirisch nenne, weil sie
aus der Analyse von Kunstwerken aller Zeiten und
Volker gewonnen wurde.« Dieses von Max Raphael
(1984b: 305) in dem Vorwort von 1941 zu den Grund-
begriffen der Kunstbetrachtung formulierte Anliegen
hat ihn sein Leben lang beschiftigt und findet seinen
umfassendsten Niederschlag in Wie will ein Kunstwerk
gesehen sein? »The Demands of Artc. Den dort vorge-
legten Werkanalysen (zu Cézanne, Giotto, Degas,
Rembrandt und Picasso) schlieBen sich hier erstmals
veréffentlichte Analysen an. » Wie will ein Kunstwerk
gesehen sein?« ist auch die leitende Frage dieses Ban-
des.

Diese Frage galt es allererst zu entwickeln, als Ra-
phael das Projekt einer empirischen Kunstwissen-
schaft erstmals um 1932/33 (Proudhon Marx Picasso)
im Kontext einer materialistischen Begriindung ins
Auge faBte. Er muBte sich fiir seine Bild-Theorie einen
Weg suchen zwischen dem normativ-idealen Schaf-
fensbegriff verstehender Geisteswissenschaft und
dem Dogmatismus herrschender marxistischer Lehre.
Er entwickelte den Begriff der »relativen Autonomie
der Kunst«, in dem das lebensphilosophische Erbe
(gegen Hegels Systemdenken) und die marxistische
Einsicht in die Abhiéngigkeit kiinstlerischer Produk-
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tion zusammengesehen sind. Entscheidend wird -
nach dieser frithen Vermittlungssuche zwischen kiinst-
lerischer Subjektivitat und gesellschaftlichen Bedin-
gungen — die Konzentration auf das einzelne Kunst-
werk und die Form, wie es Raphael (1984b: 7ff.)
bereits programmatisch im Vorwort von 1930 zu The
Demands of Art vorwegnimmt: Ausgehend vom
bestimmten Kunstwerk, von.dem sinnlich ErfaBBbaren
und dem darin durch konstituierende Begriffe Be-
schreib- und Deutbaren, versetzen wir uns in einen
der Werk-Produktion dhnlichen produktiven Akt, der
auch iiber das Bild hinaus in die Geschichte weist.
»Ausgangspunkt der Kunstbetrachtung ist das Sehen —
verstanden als eine Leistung nicht nur des Auges, son-
dern aller menschlichen Kréfte. Sehen st eine doppel-
te, aktive Beziehung zu den Dingen« — Introjizieren
und Projizieren. Und in der einleitenden Cézanne-
Analyse (um 1947) wird dies praktisch durchgefiihrt
und theoretisch prézisiert: Sehen, Konzipieren, Kom-
ponieren bilden weder im ProzeB der Produktion noch
in der Reproduktion des Betrachters eine zeitliche Fol-
ge, sondern vollziehen sich gleichzeitig.(1984b: 45)
Wie 14Rt sich die dem Kunstwerk eigene Realitéts-
art, das »Werk« und die Sprache der Bilder und For-
men bestimmen? Angestachelt von der verinderten
Kunst und Kunsterfahrung in der Moderne und ange-
zogen von der Kunst im 15. bis 19. Jahrhundert, kon-
zentriert sich Raphael auf die »schopferische Metho-
de des Kiinstlers«, zerlegt Werk fiir Werk sozusagen in
einem beschleunigten Schritt-Tempo, und zeichnet
die Physiognomie des Bildes nach, von der manche
kritisch, manche bewundernd gesagt haben, sie zeige
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immer auch die Handschrift, ja die Physiognomie
Max Raphaels.

Die Aufsétze zu Beginn des vorliegenden Bandes stek-
ken den kunsttheoretischen und geschichtsphilosophi-
schen Rahmen ab, in dem sich die Bildbeschreibun-
gen und Bildanalysen des Hauptteils entfalten. Diese
Bild-Beschreibungen im woértlichen Sinn hat Raphael
von 1945 bis zu seinem Tod 1952 in New York fiir ein
Projekt geschrieben, an dem sein Herz hing, das wohl
- kaum ein anderer mit einer derartigen Besessenheit
und Kennerschaft verfolgt hiitte und das die entschei-
dende Wende in seinem Leben hitte bedeuten kén-
nen: »Masterpieces in American Museums«. Der
Plan, daBl Raphael alle damals wichtigen Bilder in
amerikanischen Museen inventarisieren und kunst-
wissenschaftlich beschreiben sollte, schien gesichert
und zerschlug sich doch, wie das meiste in seinem
Leben, aus »unerfindlichen« Griinden.

Eine solche Arbeit, die ja auch mit Sicherheit weite-
re Auftrage und Studien nach sich gezogen hitte, wire
eine gesellschaftliche Form fiir sein Privatgelehrten-
Dasein gewesen, eine Form, die bei seiner Kompro-
miBlosigkeit und geistigen Unbestechlichkeit unter
keinen Umsténden eine wie auch immer geartete Fin-
bufe seiner Forschung bedeuten konnte. Sie hitte

‘ihm vielmehr eine Freiheit gegeben, die auch die von
ihm ins Auge gefafte Fortsetzung seiner Hoéhlenfor-
schung in Siideuropa in einem groBeren Rahmen
ermoglicht hétte.

Fiir Raphael, der sich an den Objekten abarbeitete
und der in den letzten Jahren vor seinem Tod ganz in
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dieser einsiedlerischen Tatigkeit versank, wire eine
solche offizielle Funktion auch wieder die Offnung
zum Publikum hin gewesen, fir das er schrieb und an
das er immer bei seinen Analysen dachte: er schrieb,
um zu lehren. Was ihm zeitweise als das duBerste
Gliick erschien — man kénnte mich bei Brot und Was-
ser im Prado einschlieBen,’ oder wie es in Rilkes
Gedicht »Sag, soll ich reisen« hei3t: und will die Prie-
ster durch Bestechung reizen, | dafs sie mich legen vor
das stiirkste Standbild | und fortgehn und die Tempelto-
re schlieflen — das konnte dann nicht mehr als Glick
empfunden werden, als es als Nichtgelingen, nichtge-
wollte Vereinzelung, als Ausschlufl von der 6ffentli-
chen Kunstdiskussion verstanden werden muBte.
Raphael war ein Mann der Entwiirfe und Fragmen-
te, aber immer im Rahmen grofer, ja iberdimensiona-
ler Projekte. Einer, der jedes Bild selbst noch einmal
entwarf, skizzierte, konstruierte, sich Strich far 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-
wiirfe iiberliefert sind. »Sie blicken ihren Gegenstand
mit magischem Auge an, und schon saust der Pinsel
mit flinken, raschen Hieben. Sie miissen nicht ordnen,
nicht sammeln, nicht disponieren. Schaffen ist fiir sie
Stromen, Schwung, Leichtigkeit.« (Stefan Zweig
1984: 360) ’

In Raphaels Konzeption steht im Mittelpunkt dieser
Studien die Frage nach dem Raum; er verfolgt, an
kunstgeschichtlich frithen Beispielen, die Fragestel-
lung, die auch seine Studie tiber Braques Raumgestal-
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tung leitete. Den an der Erfassung und Erkenntnis der
Bilder Interessierten geradezu penetrant auf die histo-
risch bedingte und die individuel] gefaBte Raumge-
staltung zu verweisen, ist eines der zentralsten Anlie-
gen in allen seinen Werkanalysen. In dieser Beschriin-
kung kann er uns etwa Leonardos Abendmahl mit
einer Intensitit neu sehen lassen, dafl — um es in An-
lehnung an J. G. Fichte zu formulieren — unserem Se-
hen fortan ein (geschultes) Auge eingesetzt ist.

Meist wird man bei Raphael von den ersten Seiten
»Uiberrumpelt«: man gleitet nicht in die andere Bilder-
welt, man wird hineingestoBen, in sic hineinversetzt,
ausgesetzt. Ohne Umschweife beginnt er in den Bild-
analysen, wie ein Chirurg, zu zerlegen, und wie ein
Architekt, vor unseren Augen das Ganze neu zu bau-
en. Diese Art zu sehen, zu denken und zu schreiben,
ist schroff, kompromiBlos, abweisend und (nach eini-
ger Zeit) vertraut, »intim«. Man ist extrem nah am
Zu-Sehenden. Und das Ende seiner Texte? Manchmal
ist es wie ein glithendes, feuriges Finale: Raphael stei-
gert sich zuweilen in seine Erkenntnisse wie in Be-
schworungsformeln.

Wie er am Ende des Textes zu E] Grecos Portrait
eines Kardinals zeigt, daB »dieser Mensch ... weder
eine Beziehung zu Gott noch zur irdischen Welt hat,
sondern nur eine zum Tod und zur Macht. Er tétet,
weil er glauben méchte und nicht glauben kann K,
wie er am Schluf} der Analyse von El Grecos Ansicht
von 1oledo iiber den Begriff des Dramatischen zum
Vergleich zwischen Greco und Tintoretto ansetzt, wie
er am, Ende des Aufsatzes »Raum und Kérper (Figur)
bei Raffael und Leonardo« beide Maler gegeneinan-

11



dersetzt, mit ihnen spielt, einen verteidigt, dem ande-
ren entgegnet, etwas verwirft, alle Fiden neu auf-
nimmt und alles zusammenfigt, erinnert in seiner
kompromiBlosen Dichte und Exzessivitit an rituelle
Trance, kultisches und zeremonielles Reden. Das geht
nicht ohne Wiederholungen und Monotonie.

Fiir Raphael ist jedes »groBe« Bild eine sensation,
die ihn zur Analyse und Interpretation auffordert. Er
ist von gleichschwebender Aufmerksamkeit jedem
Form gewordenen Inhalt gegeniiber und doch auch
bestimmt von der Idee, die er im Bild realisiert sieht,
im Vergleich zu ..., in Abhebung von ...

Raphael kann nie wegsehen, von etwas absehen,
sein Auge beiBt sich in das Objekt fest, will es durch-
dringen, analysieren. Darin ist auch etwas Gewalthaf-
tes: das Andere nicht fiir sich bestehen lassen zu kon-
nen. An Raphael wird der Unterschied deutlich zwi-
schen Schauen und Sehen. Raphael sicht auf das Bild,
will es durchschauen und beschreibt es: Bild-Beschrei-
bung, nicht Bild-Betrachtung ist sein Metier.

Wie eine Bildbeschreibung zu beginnen sei, ist fiir
Raphael eindeutig. Zuerst will erimmer den formalen
Aufbau eines Bildes erfassen” und damit die Dynamik
der dargestellten Bewegungen: Wer befindet sich auf
welcher Linie, in welchen Schnittpunkten und auf wel-
cher Ebene bzw. Fliche, wie ist der Raum durch Figu-
ren und Gegenstinde aufgeteilt, wer geht oder sieht
wohin, was fillt oder steigt (z.B. das Licht oder ein
Engel)? Wie verteilen sich Farbe, Licht und Schatten
auf dem Bild, wie bestimmen sich Schwere, Hohe,
Breite, Diagonale und Waagrechte, Stofflichkeit und
Materialitit?
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Tintoretto scheint mit seinem Bild Die Auffindung
Mosis fiir Raphaels Vorgehen geradezu ideal gewesen
zu sein: Das Bild entspricht vollsténdig dem analyti-
schen Verfahren Raphaels (den Vorwurf der Projek-
tion kann nur seine Analyse selbst widerlegen). Die
Organisationsebene seiner Gedanken und die des
analysierten Bildes, seine Gedankenketten und die
vom Maler gestalteten Riume, seine gedanklichen
und die bildnerischen Assoziationen scheinen dek-
kungsgleich. »Das Sujet ist Vorwand fiir die Entfal-
tung von Licht, Farbe, Proportion, Konstruktion,
Raumgliederung, Richtungsbewegung etc. ... selbst
wenn man einen Sinn gefunden oder hineingelegt hat,
kehrt man zum GenuB der materiellen und formalen
Sinnlichkeit’ zuriick ... das Sinnliche enthélt nicht nur
das, esist der ganze Sinn ... Welches ist nun die Metho-
de, mit der Tintoretto das blof} materiell-Sinnliche zu
einer geistigen Sinnlichkeit macht, die als sie selbst
der letzte GenuB ist?« Indem Raphael bei Tintoretto
(man vergleiche auch seine Tizian-Analyse) diese Ein-
heit und die dazu fithrende Methode ausfindig macht,
favorisiert er dessen Werk denn auch sehr entschie-
den gegeniiber den »Einseitigen« El Greco (»meta-
physisch-mystisch«) und Manet (»sensualistisch-
zynisch).,

Raphael geht formalistisch, technisch vor, aber im
Sinne der Dynamik, der ErschlieBung des Raums,
durch den die Personen leben. Er geht nicht von den
Inhalten aus (die Identitit der Personen in Raffaels
Schule von Athen beispielsweise bleibt vollig peripher,
eine Frage, mit der sonst alle Kunstwissenschaftler
beginnen und bei der sie oft auch stehenbleiben);
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Raphael ist der Techniker der Bildbeschreibung.
Pasteurs kluger Satz: »Die Mikrobe bedeutet nichts,
alles hangt von ihrem Lebensraum ab« 148t sich in sei-
ner Struktur auch fiir Raphaels Idee formulieren: Die
einzelne Figur (z.B. Vermeers Schlafendes Médchen)
ist nichts, alles hédngt von ihrem Lebens-Raum ab.

Diese Art der Beschreibung erschlieBt Bildwerke
immer von ihrem Aufbau her, nicht von den Bedin-
gungen, unter denen sie entstanden sind. Diese Vorge-
hensweise sah Raphael (1984b: 58) von den Kiinstlern
selbst vorgegeben: »Cézanne wollte nicht Aussagen
iiber etwas machen, sondern dieses Etwas selbst zur
Sprache bringen« —und so ist es auch im ynd am Werk
zu erfahren. Da jedes bildkonstituierende Detail aus
dem Bild, seiner Sprache und Grammatik gewonnen
wird, malt man es gleichsam Stiick fiir Stiick selbst
und »hat« es am Ende fast handgreiflich, konkret. Es
ist nackt, ohne Dekor. Das Gefiihl fir das Bild
erschlieBt man sich geradezu mathematisch, geome-
trisch, konstruktiv, denkend. Man bekommt nichts
vorgefiihlt, wohl aber vorgedacht. Das Gefiihl als
Resultat des prizisen Sehens.

Zu Resultaten mufl man sich bei Raphael — im
Gegensatz zum Bloch etwa, der immer mit Pauken
und Trompeten einsetzt — hindurcharbeiten.* In der
Vermeer-Analyse ist es ein langer, dornenreicher Weg
einer extrem technischen, konstruierenden Bild-
erschlieBung, die andererseits sehr symboltrichtig,
fast iiberdeutend (»Entjungferungstraum« etc.) wird,
ehe Raphael das entscheidende innovative Moment
einbringt (»Es ist ein konstruktives Element im Bild
..., ein Netzwerk ...«) und so die Modernitit Ver-
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meers zeigt. Die duBerst spannenden SchluBfolgerun-
gen, die das Einzelwerk geschichtlich einordnen, bre-
chen leider verhiltnismiBig abrupt ab’, Raphael
drangt zu einem SchluB, vieles wird nur skizziert. Es
ist nicht das groBe Finale der Leonardo- und El Gre-
co-Studien. Auch bleibt Vermeer als Maler viel
undeutlicher als etwa Leonardo oder Raffael. Und es
fehlt die Meisterschaft des Tintoretto-Textes: es fehlt
die Analyse, die iiber das Bild hinausgeht, auf die
gesellschaftliche und weltanschauliche »Umwelt«.

Raphaels Ausgangspunkt ist nicht die Kiinstler-Bio-
graphie, und er beabsichtigt nicht die Ubertragung
des am Bild Erkannten und als Form und Bildgestalt
Beschriebenen auf die Person des Kiinstlers bzw. des-
sen Werkentwicklung, wohl aber auf dessen Weltan-
schauung und die Kunst bestimmende Geschichte.
(Wie frei ihn dies fiir die Beurteilung eines Werkes
macht, das ihm eigentlich von dessen Thematik und
seiner eigenen Biographie her nahe stehen miifte,
demgegentiber er aber durch eine vorbehaltlose Ana-
lyse zu einer entschiedenen Anlehnung gelangt, zeigt
exemplarisch sein Text iiber Picassos Guernica, in
Raphael 1984b).

Zeichnen sich viele von Raphaels frithen Arbeiten
zu Picasso, Matisse oder Rodin, Pechstein oder Hod-
ler durch ihren direkten Zugang zur Person des
Malers und durch die Werkstattatmosphére seiner
Analyse aus, so tritt in den vorliegenden Studien (im
Hauptteil), wie auch schon in dem Band liber Braques
Raumgestaltungen der Kiinstler ganz zurlick. Man
erhilt keine Antwort auf die Frage: Wer war Tintoret-
to oder Vermeer, wie haben sie gelebt, unter welchen
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Bedingungen gearbeitet, wer waren ihre Auftragge-
ber? — Fragen, die er allerdings in den Frans Hals-
Analysen kontinuierlich anschneidet.

In Raphaels Analysen erscheint jedes von ihm be-
schriebene Kunstwerk als ein von Notwendigkeit, Un-
ausweichlichkeit und Gesetz bestimmtes Werk. Selbst
wenn man in Betracht zieht, da3 er nur Meisterwerke
zum Gegenstand nimmt, so erstaunt doch der geringe
Anteil, den er dem Zufilligen und Modischen, dem
Individuellen, Unbestimmten, Nicht-Formgeworde-
nen l4Rt. Bsscheint, als gébe esin diesen Werken letzt-
lich keine offenen Beziige und Leerstellen, nichts
Unausgefiilltes, keinen Sinn, der viele Bedeutungen
zulieBe. Lernt man beispielsweise das Werk Tintoret-
tos durch den (Fragment gebliebenen) groen drama-
tischen und essayistischen Entwurf von Sartre »Der
Eingeschlossene von Venedig« kennen, sicht man sich
mit vollig anderen Bedingungen, unter denen das
Werk entstanden ist, konfrontiert, als sie Raphaels
Werkanalysen nahelegen (denn der Maler ist bei ihm
nur schemenhaft erkennbar).®

Tintorettos Leben ist ein Kampf, ein Drama, er
wird, nach einem gldnzenden Start, besiegt — und
stirbt. Sein Verhiltnis zu Tizian ist von Anekdoten
umrankt; fest steht, Tizian war »Konig«, von unglaub-
licher Lebenskraft, und aufer ihm hat Tintoretto
schlieBlich auch Venedig zum Feind. Vor 1548 (Befrei-
ung des Sklaven durch den heiligen Markus) »sind die
Gétter fur ihn, nachher gegen ihn ... Nun plétzlich
wandelt sich Jacopo zu sich selbst, wird zu einem hek-
tischen, gehetzten Vogelfreien, zu Tintoretto ... ver-
wandelt sich diese Verbissenheit in Wut; er mochte
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produzieren, unaufhérlich schaffen ... Etwas wie ein
AufBer-sich-Sein.« (Sartre 1971 233-43) Sein verzeh-
rend kopfloser, karrieristischer Kampf in einer von
Malern tiberfiillten Stadt beginnt, dominiert von Ent-
tduschung, Angst und HaB; er bictet sich und sein
Werk zu Spottpreisen, mit Rabatt, an und denkt dabei
immer ans Geschift. Er ist erfindungsreich, er ist kor-
rupt und unterwiirfig, er plagiiert und verkiindet,
wahrheitsgemiB: »Bei mir gibt es Originalwerke zum
Preis einer Kopie«.

Ist dies einem Bild wie Die Auffindung Mosis anzu-
sehen? Um 1550 entstanden,” steht es im Schnittpunkt
dieses von Sartre beschriebenen Vorher und Nachher.
Bei Raphael erfahren wir das Bild in seiner eigenen,
immanenten Logik; Farbe, Licht, Proportion etc. ent-
falten sich nach kiinstlerischen Gesetzen; das Verhilt-
nis zu Tizian wird auf der Ebene der Weltanschauung
und des Bildaufbaus abgehandelt. Was aber jst daran
Produkt der Zeit® und des »Marktes«? Sartre (ebd.
234-239): »... am Anfang des 16. Jahrhunderts ist die
Kunst des Malens eine hdchst komplizierte, geradezu
zeremonielle, durch eine Vielfalt von Rezepten und
Riten beschwerte Technik, mehr Geschicklichkeit als
Kénnen, eher eine Summe verschiedener Verfahren
als eine Methode ... niemand konnte damals fiir sich
selbst arbeiten. Heuzutage ist die Malerei ein Jahr-
markt der Bilder; damals war sie ein Jahrmarkt der
Maler ... Alles war vertraglich festgelegt: Thema des
Gemaldes, Anzahl der Personen, ihre Eigenschaften,
manchmal sogar ihre Stellungen, duBere MafBe des
Bildes; dazu kam der Zwang religioser und geschmack-
licher Traditionen ...« — In wessen Auftrag aber war
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Die Auffindung Mosis gemalt, was war vorgegeben,
was tradiert? Ist die Fragestellung konstitutiv oder der
Bildanalyse nachtréglich angehiangt? Raphael hat sich
mit diesem Problem ein Leben lang auseinanderge-
setzt. Er war zu der Uberzeugung gekommen: Was im
Bild Form geworden ist, muf aus dem Bild analysiert
werden. Das ist der Ansatz der empirischen Kunstwis-
senschaft.

Die Theorie der ésthetischen Gefiihle soll der Ver-
mittlung zwischen dem ésthetischen Schaffensprozef3
und der sozialen Wirkung des Werks dienen. Ergan-
zend zu dem diesem Band als Motto vorangestellten
Zitat kann eine weitere Passage aus einem friiheren
Brief Raphaels an Claude Schaefer (vom 14. 11. 1943)
verdeutlichen, auf welchem Hintergrund bzw. zu wel-
chem Ziel hin Raphael die hier vorliegenden Bildbe-
schreibungen durchfiihrte: »Es war mir schon lange
klar, daB der Zusammenhang zwischen der Kunst und
dem >Unterbauc (Wirtschaft, Gesellschaft und Poli-
tik) nur dann befriedigend hergestellt werden konne,
wenn man zeigen kann, welche Gefiihle durch diesen
Unterbau ausgeldst werden, denn es sind (neben den
Milieuerscheinungen) die Gefiihle (Emotionen jegli-
cher Art), von denen der Kiinstler ausgeht, um sie in
ssthetische Gefiihle zu verdichten, die dann ihrerseits
die Formenwelt bestimmen. ... Man braucht eine all-
gemeine Psychologie der Epoche (Feudal-, Kapital-
psychologie) in der speziellen Form jedes Landes und
jeder Generation, und man braucht eine Berufs- und
vor allem Klassenpsychologic — dies alles uberzeu-
gend abgeleitet aus den Tatsachen und Theorien des
Unterbaues.«
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Bild-Beschreibung ist das Zentrum der Wissenschaft
von der Kunst. Ohne diese Aktivitit wire sie sub-
stanzlos wie Philosophie ohne Denken oder Literatur-
wissenschaft ohne Textanalyse. Sie ist zugleich Tech-
nik, angewandte Theorie und individuelles Sicheinlas-
sen auf die einzelne Bilderfahrung.

Als sich Raphael zu Anfang dieses Jahrhunderts der
Kunst verschrieb, hatte er sehr bald erkannt, daf3 er
die Wissenschaft von der Kunst erst nach seinem an
Empirie und Exaktheit 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
mit Recht als wissenschaftlich bezeichnet werden
konnte. Die Art, wie Raphael iiber einen Zeitraum
von vierzig Jahren an dem Aufbau seiner empirischen
Kunstwissenschaft festhielt, und seine uns heute
kaum mehr vorstellbare Exzessivitit und Kontinuitit
der Bildanalysen, rechtfertigen den das Einzelne und
das Allgemeine so exponiert betonenden Titel BILD-
BESCHREIBUNG.

Dieser Band schlieBt in der Konkretheit seiner Be-
schreibungen auBer an The Demands of Art, unmittel-
bar auch an die Studien Die Farbe Schwarz und Raum-
gestaltungen an; der theoretische Hintergrund der
hier geiibten Bild-Beschreibung wird — soweit er nicht
in diesen Bénden selbst exponiert ist — in den kunstso-
ziologischen und philosophischen Schriften, weiter-
hin in den Banden Von Monet zu Picasso, Marx Picas-
so, Aufbruch in die Gegenwart sowie in den bisher
weitgehend unpublizierten Arbeiten zum »Klassi-
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schen Menschen« und. zur »vor- und frithgeschichtli-
chen Kunst« dargelegt.

Der vorliegende Band will die systematische und
historische Aufarbeitung der Grundlagen unserer
modernen Kunst vervollstindigen und die Fille von
Raphaels Beitrigen hierzu kenntlich machen. Der
Zustand der von ihm hinterlassenen Manuskripte, die
zu einem groBen Teil handschriftliche Entwirfe bzw.
redaktionell unabgeschlossene Texte darstellen,
begrenzten dabei von vornherein die Ausgabe, die in
Raphaels Vorstellung schon von Anfang an etwas Ex-
pansives hatte. Er selbst —als groBer Phdnomenologe
und >Strukturalistc, als Empiriker und Theoretiker
zugleich — hatte einen Plan vor Augen, der zeit seines
Lebens allerdings noch nicht einmal bruchstiickhaft
realisiert worden ist. Die Propylden-Kunstgeschichte,
die Inventarisierung der amerikanischen Kunstschét-
ze oder die Kunstgeschichte des Altertums, des Mit-
telalters und der Neuzeit (bezogen auf Malerei, Bild-
hauerei und Architektur) — das waren zwischen 1920
und 1952 Projekte, die Raphael realisieren sollte oder
wollte. Daran gemessen ist das bis zu seinem Tod Ver-
offentlichte peripher; und es wird immer fragmenta-
risch bleiben, da Raphael die meisten seiner Entwiirfe
erst abzuschlieBen beabsichtigte, sobald sich ein Ver-
leger fiir das Projekt interessierte. Zuweilen beklagte
er, daB er »mehr Leidenschaft im Erforschen als im
Vollenden« gehabt habe (1985b: 17). Raphaels Schreib-
tisch hatte viele Schubladen.

Ein GroBteil der in diesem Band zusammengetrage-
nen Arbeiten findet sich in Raphaels Nachla$3 in Map-
pe 36 »Metropolitan Museum studies« (Studienmap-

20



pe 1); andere verstreut in Mappe 14.

Der Plan zum vorliegenden Band reifte im Verlauf
der Arbeit an den vorausgegangenen Binden und
wurde durch zahlreiche Hinweise von Ilise Hirschfeld
und Claude Schaefer gefordert, die die Bedeutung
einzelner Texte fiir Raphael und seine Studie Wie will
ein. Kunstwerk gesehen sein? kannten. Auch wuchs
erst nach und nach die Einsicht in die vielen Veriste-
lungen von Raphaels Werk sowie der Mut, diesen
nicht nur empathetisch nachzugehen, sondern sie
auch editorisch zugénglich zu machen.

Raphael war im Verhiltnis zu seinen beriihmt
gewordenen Zeitgenossen kein iiberragender Stilist’
(»Ich habe keine organische Beziehung zur Spra-
che«). Seine Sprache hat etwas GemeiBeltes, grob
Gehauenes; dafiir ist sie nie dekorativ, ausschmiik-
kend. Es gibt bei ihm nichts Uberfliissiges. Das ver-
wehrten ihm sein exaktes Denken und sein Puritanis-
mus, die er auf die Sprache iibertrug.

Redaktionell muBiten alle Texte iiberarbeitet wer-
den, da sie zum Teil nur Rohfassungen darstellen. Sie
wurden von Raphael duBerst engzeilig und zumeist
seitenlang ohne jeden Absatz geschrieben. Indes hat
er diese, wie alle seine Aufsitze vollig tibergliedert: in
L1, A, a, a etc., Punkte, die jeweils abermals unter-
gliedert wurden in, 1, 2, a, b, Alfa, Beta etc. Da diese
Aufgliederung immer auch bis in einzelne Sitze hin-
einreicht und oft nur Halbsitze oder Kleinkapitel von-
einander abtrennt, wird der LesefluB ungemein
erschwert. (Die endlosen Klammerreihungen verstir-
ken diese Tendenz noch, wobei sie bei Raphael z.T.
die Funktion 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-
begriffe, eine andere Wortwahl in Klammern vorge-
merkt zu haben). Man muB bedenken, daf diese
punkte- und zahlenméBige (auch wertende) Untertei-
lung vor allem fiir Raphael selbst Bedeutung hatte:
um sich Zisuren und Markierungen zu setzen, um
Trennungslinien in das schier ausufernde Material zu
ziehen. Er hat damit auch in die Komprimiertheit sei-
ner Beschreibungen und Analysen Atempausen einge-
baut, die er sich selbst nicht gestattete und vor denen
er auch zuriickzuschrecken schien: aus Furcht, sie
konnten Zusammengehoriges aufbrechen. (Dem ent-
spricht auch seine Neigung, in sich vollstdndige Sétze
fortlaufend nur durch Semikola von einander abzu-
trennen, um keinen »Bruch« entstehen zu lassen.)
Wenn ein Text wie der iiber Vermeers Schlafendes
Miidchen ohnehin ungemein technisch ist und sich fri-
hestens gegen Mitte zu erschliefen beginnt, machen
solche formalen Bedingungen die Analyse fast unles-
bar.

Was den Texten selbst zuweilen an Anschaulichkeit
(im traditionellen Sinn) fehlt, wird durch Raphaels
Gepflogenheit ausgeglichen, jede Etappe seiner Ana-
lyse durch Handzeichnungen festzuhalten, die Struk-
tur des Beschriebenen aufzuzeigen. Da diese Zeich-
nungen unterschiedlich stark in den Text integriert
sind und in ihrer Bedeutung fiir das Verstindnis des
Bildes und Raphaels Analyse stark differerieren, wur-
de mit ihrer Reproduktion entsprechend verschieden
verfahren. Sind sie konstitutiv fiir die Analyse und
haben sie zeitweilig eine dem Text gleichwertige Funk-
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tion (wie in der Vermeer-Analyse), wurden sie auch
wie Textpassagen behandelt und kontinuierlich wie-
dergegeben; verdoppeln sie dagegen nur das im Text
Gesagte, wurden sie weggelassen.

Redigierend bin ich so verfahren, daB ich Raphaels
Absitze (sowie die von ihm angedeuteten Absitze)
libernommen und jeweils differenziert habe: in Leer-
zeile bzw. neue Zeile. Seine punkte- und zahlenmfi-
gen »I"Jbergliederungen« habe ich so kenntlich
gemacht, daf vor einer jeden solchen Aufzéhlung in
der Regel eine Leerzeile ist, die folgenden Punkte
durch doppelte Einziige markiert sind und dann wie-
der in der Regel eine Leerzeile folgt. Den durchge-
schriebenen Text habe ich zudem stark aufgegliedert
(durch Leerzeilen bzw. neuen Zeilenbeginn). Da die
Texte selbst dem Leser keine Moglichkeit des »{Jber-
fliegens« lassen, verstéirkt Raphaels dichtgedringte
Schreibweise noch die Anstrengung der Lektiire und
vermindert die »Lust am Text«.

Die bibliographischen Angaben in allen Aufsiitzen
wurden recherchiert und die Bilder so weitgehend
reproduziert (Raphaels Vorlagen waren nicht mehr
zuganglich), wie sie fiir den Verlauf seiner Argumen-
tationen von Bedeutung sind. Zusitze in eckiger
Klammer stammen vom Herausgeber.

Ohne die Hilfe vieler Raphael-Freunde und Wissen-
schaftler, namentlich derjenigen von Bernd Growe,
wire dies nicht moglich gewesen. Auch darf nicht
Emma Raphacls wertvolle Vorarbeit bei der Trans-
kription von Texten sowie die Unterstiitzung dieser
Ausgabe durch das Germanische Nationalmuseum
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und die Verwalter des Raphael-Nachlasses unerwéhnt
bleiben. Angesichts der unzihligen Konzeptionen,
die der jetzigen bei meiner Arbeit vorangegangen sind
und anderer mir moglich erscheinender Anordnun-
gen, Bearbeitungen und Bewertungen ist es ange-
bracht, die Verantwortung fiir den Band allein zu tiber-
nehmen. Ich wiirde mir wiinschen, dal man in dem
vorliegenden Band »den Raphael« wiederfande, der
sich selbst in so vielen Gestaltungen Kontur verlichen
hat und doch so lange unerkannt geblieben 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 solle sich allererst »von allem (namentlich
kunsthistorischem) Wissen« freimachen. Wie er dabei der
Kunstwissenschaft vorauseilt und von ihr ignoriert bzw. attak-
kiert wird, hat Growe (in Raphael 1984b: 372-287) vor allem in
bezug auf Raphaels Aufsitze zu Cézanne, Degas und Giotto
gezeigt.

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

4 Die bestimmende Form der cinleitenden 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 Prizision, die Ableitung jeder Aussage und die themati-
sche Beschriinkung und Strenge in der Studie gegeniiber.
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5

8

9

Man darf allerdings auch nicht vergessen, daf} diese Texte frag-
mentarisch sind und von Raphael fiir eine Veroffentlichung
noch vervollstidndigt worden wéren.

Aufschluflireich wire 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.
Raphael legt Wert darauf, daf es sich um ein frithes Bild Tinto-
rettos handelt; heute wird es verschiedentlich auch wesentlich
spater datiert (um 1570). Vgl. auch S. 176.

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

Die zu Anfang dieses Bandes stehenden allgemeineren Aufsit-
ze sind hingegen sprachlich sehr durchgearbeitet; in den Bild-
Beschreibungen scheint Raphael zeitweise seine gesamte Ener-
gie in die analytische Detailarbeit zu stecken.
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Le Nain, Bauernfamilie, ca. 1640
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Das 17. Jahrhundert hat den Grund gelegt fiir die
Herrschaft des Menschen iiber die Natur, das 19. Jahr-
hundert fiir die Herrschaft des Menschen tiber seine
eigene Geschichte. Das eine wie das andere konnte
erst statthaben, als die Sklavenwirtschaft beseitigt
und die menschliche Arbeit eine freie Ware geworden
war: als die Besitzenden ein Interesse daran hatten,
menschliche Arbeitskraft durch billigere mechanische
Verfahren zu ersetzen. Die industrielle Revolution,
welche die naturwissenschaftlichen Erkenntnisse rea-
lisierte, schuf die Einsicht in die d6konomischen Fun-
damente des gesellschaftlichen Geschehens wie in die
ideologischen Interpretationen der Geschichtsschrei-
bung, d.h. in deren soziologische Relativitit. Wie sie
den geschichtlichen Stoff in eine ungeahnte Vorge-
schichte erweiterte und zu Volkern, die den Kampf
mit der Umwelt durch ein Ausweichen vor den
Schwierigkeiten ersetzt hatten, bei den ersten Mate-
rialien stehen geblieben und die diesen addquate gei-
stige Stufe kompliziert hatten, so eréffnete sie den
Blick in eine Zukunft, fir die die gesamte bisherige
Geschichte nur eine zweite Etappe der Vorgeschichte
sein wird. Denn wenn man Recht hatte, mit der
schriftlichen Aufzeichnung die Geschichte beginnen
zu lassen, ungeachtet aller Zeugen einer ilteren Ver-
gangenheit, so wird der Fortfall der BewuBtseinstiu-
schung in diesen schriftlichen Aufzeichnungen erst die
Geschichte als Wissenschaft begriinden. Bis dahin
kennen wir nur das Geschichtsbild als die Ideologie
derjenigen, die an der »richtigen« Darstellung ein
Herrschaftsinteresse hatten.

Die Relativitit der Interpretation bezicht sich nicht
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nur auf die erste Fixierung, sondern auf eine fortlau-
fende und sich wandelnde Einschrankung. Im Gegen-
satz zum Mittelalter sieht man heute weniger in der
Erschlagung Abels durch Kain als vielmehr in der
Goliaths durch David Geschichte, weil diese sich als
Vertreter zweier Nationen gegeniiberstanden. Aber
im Brudermord ist jener Augenblick der Geschichte
festgehalten, in dem sich der Ackerbauer gegen den
Hirten empdrt, wo dessen Opfer Gott wohlgefélliger
war, d.h., als der wirtschaftlich abhéngige Hirte
Gewalt iiber den Bauern gewinnen wollte. Die ganze
Vorgeschichte seit Beginn der SeBhaftigkeit ist erfiillt
von diesen Berufs- und Klassenkampfen zwischen
Jagern, Hirten, Bauern — Ménnern und Frauen ein-
und desselben Volkes oder mehrerer Volker. Nur die
Geschichtsschreiber haben noch nicht davon Kennt-
nis genommen, daf Klassenkdmpfe nach innen und
politische Kriege nach auBen ein- und dieselbe
Geschichte sind und sich wechselseitig erklédren.

Eine Geschichte der Zukunft ist nicht ein Paradox,
sie war eine Wirklichkeit in den Tagen, als der unter
der Magie lebende Held den Feind eines andern Stam-
mes oder Berufes zuerst in effigie totete, um ihn dann
in Wirklichkeit zu toten. Denn im magischen Bereich
ist eine Vorbereitung ohne Tat ebenso sinnlos wie die
Tat ohne Vorbereitung, und darum ist die bewul3te Tat
bereits ein Moment der Geschichte (wihrend der
Mensch spiter das BewuBtsein erst nach der Tat und
in ihrer Verfilschung bekam und darum Geschichte
an die Vergangenheit kniipfte). Der Prophet dagegen
macht nicht Geschichte, weil zwischen Gedanke und
Handlung eine Scheidung eingetreten ist, derart, daB

32



die kontemplative Vision des Einzelnen der Aktion
des Volkes ecin Ziel vorhilt, ohne ihm die Mittel zur
Verwirklichung zu geben. Doch hat das 19. Jahrhun-
dert gezeigt, daB eine wissenschaftliche Voraussage
im Bereich des Geschehens realisiert worden ist —
nach siebzig Jahren.

Die dgyptische Vorgeschichte zeigt uns nicht nur das
erste, magische, sondern auch das erste religiose
Geschichtsbild: Die einzelnen Momente aus dem
Leben eines toten Fiirsten und die Barken, die ihn
zum zweiten Leben fahren oder begleiten, wo sich das
erste wiederholen wird. Die Universalitit der Zeit ist
das Charakteristische; das religiose Geschichtsbild
beansprucht, die ganze Vergangenheit und die ganze
Zukunft zu umfassen. Vom ersten Siindenfall {iber die
Erlésung durch Christi Opfertod bis zum jiingsten
Gericht reicht das christliche Geschichtsbild. Aber in
allen religiésen Geschichtsbildern hat dic Gegenwart
nur Sinn als Kreuzungspunkt der beiden Extreme: als
Folge der Vergangenheit (der ersten Ursache) und zur
Gewinnung der Zukunft (Seligkeit). Als dieser Kreu-
zungspunkt jedoch ist die Gegenwart schlechthin not-
wendig; und die monatlichen Arbeiten des Bauern,
die Tétigkeit der Handwerker und Héndler und die
geistigen Leistungen fehlen auf den Kirchenfenstern
und -portalen ebensowenig wie die Erschaffung
Adams und das Jiingste Gericht. Die religitse Ge-
schichtsauffassung war eine zeitgemiBe Ideologie,
ihre faustische Interpretation ist eine moderne Klitte-
rung.

Die biirgerlichen Ideologen haben die Griechen zu-
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erst zum Idol der Synthese aller Gegenséitze erhoben
und dann zur Vogelscheuche degradiert, in dem sie
ihrer Architektur die Raumgestaltung und ihrer Ge-
schichtsschreibung den Zeitsinn absprachen — gemaf3
der Sehnsucht des beginnenden und der Enttiu-
schung des endenden Birgertums. Freilich, wenn
man aus Angst vor der Gegenwart in unendliche Un-
endlichkeiten der Vergangenheiten und der Zukunft
flieht, dann wird unverstdndlich, warum man aus
Angst vor dieser schlechten Unendlichkeit sie in die
Gegenwart inkorporierte. Nur darum ist das heroi-
sche Geschichtsbild der Griechen bedeutend, weil es
die ganze Zeit im Augenblick konzentriert und diesem
Wiirde und Wert, d.h. dem verflieBenden Leben meta-
physischen Rang gibt. Alle geschichtlichen Dimensio-
nen: die korperlich-6konomische, die sinnlich-politi-
sche, die geistige des Gefiihls wie des Intellekts ziehen
sich in die Zeiteinheit zusammen, um ihr Dauer zu
geben, um die sterbende Zeit in Zeitlosigkeit zu ver-
wandeln.

Als zu Beginn der Renaissance das religiose Weltbild
seine Kraft verlor, bekam die Gegenwart einen neuen
Wertakzent. Uccello malte eine Gruppe von Rittern
seiner Zeit, die in den Kampf aufbrechen will und
nicht kann, er malt den Totentanz einer gesellschaft-
lich nutzlos gewordenen Klasse. Wihrend die Ritter
ithr geschichtliches Schicksal erleiden, ohne es zu
erkennen, weif3 es der Kiinstler und sagt es nicht nur
inhaltlich, indem die eisernen Riistungen eine Lei-
chenfarbe bekommen, sondern auch durch die Kom-
position, indem er Farbe und Linie gegeneinander
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komponiert: an dem Punkt, an dem die Linie sich in
drei Etappen aus dem Kniuel zur Kampfrichtung auf-
gewickelt hat, ist der Weg des Fiihrers wie der Truppe
durch ein Violett von zunehmender Kilte versperrt.
Die Ironie der Geschichte und dic Komodie des
BewuBtseins werden Gegenstand des Geschichtsbil-
des.

Am Ende der Renaissance gibt uns Veronese unter
dem Vorwand einer Hochzeit von Kanaa eine gesell-
schaftskritische Betrachtung der venezianischen Han-
delsaristokratie, deren Geld die Ritter aus dem Sattel
gehoben hatte: geistig vollig entleert, Kleiderstinder
fir schwere Brokate und Juwelen lassen sich diese
Senatoren von schwarzen und weiBen Dienern servie-
ren, in die alle Menschlichkeit sich gefliichtet hat wie
in die Friichte alle Wirme und aller Duft der Natur;
die Kiinstler stehen im Zentrum des Hufeisentisches
und spielen ganz fiir sich, denn dic Scheidung von
Macht und Geist ist vollkommen; das Volk ist gaffen-
der Zuschauer am Gelage der Reichen, deren leicht
rechtfertigende Maske die Religion ist. Hier hat die
Kausalitét zu analysieren begonnen und als den Fluch
des Kapitalismus die Sclbstentfremdung des Men-
schen festgestellt: die Blindheit des BewuBtseins im
MachtgenuB3, die Gesichtslosigkeit unter dem
Gewicht des Reichtums, den inneren Tod bej duBlerer
Fille. Hier beginnt der Weg zu Manet, der die Olym-
pia auf ihr Bettuch legt wie eine Semmel in ein Schau-
fenster: als kdufliche Ware.,

Das Geschichtsbild ist durchaus nicht an ein epo-
chemachendes Ereignis gebunden, dessen Wiederga-
be oft nur Episode oder Dokument ist, sondern dar-
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an, daf das konkrete Einzelne in seiner Funktion zum
Ganzen gegeben ist. Le Nains Bauernfamilie scheint
mir darum ein Geschichtsbild, weil er sie als Klasse
malte, ihre Arbeit an der Erde und im Haus auf die
Schwere ihrer selbstgewobenen Gewinder tibertra-
gend; weil er das Elend ihres Ausgebeutetseins
zugleich mit der Kraft gab, die sie sogar unter Louis
XIV. zum Aufstand trieb, und die sie anderthalb Jahr-
hunderte spater zur siegreichen Selbstbefreiung vom
Joch des Feudalismus befdhigte und bis zum heutigen
Tag zum mitbestimmenden Faktor der franzdsischen
Geschichte machte. Das Auferordentliche der Lei-
stung erhellt sich daraus, daf3 Le Nain nie einen Nach-
folger gefunden hat, denn nie ist eine unterdriickte
und zukunftsreiche Klasse mit solcher Grofle und
Sachlichkeit der Auffassung so vollkommen darge-
stellt worden. Die Didmmerung einer Epoche gibt
dem Kiinstler die zur Gestaltung nétige Distanz, der
Blick in die Zukunft scheint ihn ebenso zu verwirren
wie den Wissenschaftler.

Fiir Rubens war die Geschichte ein Vorwand fiir die
Komposition bewegter farbiger Massen. Von vergan-
genem und gegenwartigem Geschehen waren ihm am
wichtigsten zwei rosig weifle Kinder auf braunen
Lowen im Vordergrund einer tiefen Landschaft: die
Harmonie von Kraft und Unschuld, Macht und Geist,
Sinnlichkeit und Struktur. Geschichte war, was die
Diplomatie mit Vernunft nicht ausschalten konnte
oder mit Intrigen einschalten wollte: der irrationale
Restbestand. Rubens forderte ihn vor das Forum sei-
ner Palette, und hier gab es nur einen Sieger: den
Kiinstler. Gregor VII. kann in Canossa nicht das
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Triumphgefiihl gehabt haben, das Rubens empfand
als Ursache, Tat und Wirkung seiner Geschichtsbilder.
Aber der Restbestand — das waren die Bauern Le
Nains und die Biirger des Frans Hals.

Da Selbsterkenntnis einer Gesellschaft noch mehr als
die eines Individuums die ironische Forderung eines
Seienden an ein Verdnderliches ist, so muB jeder
Absolutismus die Kausalitdt durch den Pomp erset-
zen, der eben gerade darum Pomp ist, weil der Kiinst-
ler nur unabsichtlich und gegen seinen Willen den
Anteil der »pompe funébre« zeigen kann, der notwen-
dig im absolutistischen Pomp liegt. Denn die
geschichtliche Katastrophe, die sich das Umschlagen
ins Gegenteil nennt, ist unvermeidlich, wenn ein Rela-
tives seine Abhéngigkeiten verbergen muf}, weil sie
fundamental sind; und sie sind fiir jeden Absolutismus
fundamental, entweder weil er von der bloBen
abstrakten Vermittlung zweier entgegengesetzter
Wirklichkeiten lebt oder weil er als Strohmann des
Unterdriickers dessen Existenz sichert mit Hilfe
der betrogenen Unterdriickten. Der Pomp steht fiir
alle Ursachen (auch der negative der Abstraktion).
Als David den toten Marat malte, lief er offen, ob es
sich um Ermordung oder Selbstmord handelte, so
sehr war die Frage nach der Ursache Tabu in einem
Augenblick, als die zur Herrschaft aufsteigende Klas-
se ihre egoistischen Interessen unter der Maske vertei-
digte, die Interessen der ganzen Gesellschaft zu ver-
treten.

Eine Klasse hat eine echte Geschichtsmalerei nur
soweit sie Handlungen malen 148t, die ihrer Klassen-
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ideologie entsprechen und deren Verwirklichung die-
nen. Als Goya den 3. Mai und Delacroix die Barrika-
de malten, schufen sie Kampfbilder gegen &uferen
und inneren Absolutismus, Werke, die eine Epoche
nicht bloB reprisentieren, sondern darstellen. Als
Delacroix den Einzug in Konstantinopel oder den Tod
des Nebukadnezar malte, schuf er in einer sonderba-
ren Mischung von Antiquiertem und Modernem
romantische Seelenportrits fiir den Salon. Allméhlich
erlahmte die geschichtsbildende Kraft des Biirger-
tums und das geschichtliche Sujet, selbst das aktuelle
wurde wie ein Stilleben mit gesellschaftlicher statt
natiirlicher Atmosphére betrachtet. (Man vergleiche
Manets Erschieffung des Kaiser Maximilian.)
Komplement des abstrakten Geschichtsbildes ist
das Genrebild: ein Ausschnitt aus dem alltéglichen,
friedlichen, passiven Leben der Klasse, auf deren Riik-
ken die Geschichte gemacht wurde, wéihrend sie sich
im Genuf} des Alltags frei glaubte. Die Monumentali-
sierung des Genrebildes im 19. Jahrhundert suchte die
Mittelklasse zum Triger der Geschichte zu machen,
obwohl sie nur auf Erlittenes reagieren, nicht aber
agieren kann, da sie keinen Platz im geschichtsbilden-
den ProzeB3 der Wirtschaft hat. Courbets Atelier zeigt
sehr deutlich, wie fiir Summanden von Genrebildern
die Einheit vergeblich gesucht wird; und es beruht
wohl auf einer Courbet unbewuflt gebliebenen Not-
wendigkeit, daB er die monumentalisierten Klein-
und Mittelbiirger zuerst um eine offene Grabgrube
versammelte. Denn als Courbet die Unproduktiven
zu Geschichtstrigern erhohte, hatte Marx nicht blof3
diese Utopie aufgedeckt, sondern alle bisherige
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Geschichte als Vorgeschichte gedeutet und den Weg
gezeigt, der von ihr in die Geschichte fihrt, die ohne
Ilusion vom Menschen gemacht werden wird und
ohne Knechtung durch seine eigenen Produkte.

Seit diesem Augenblick, da die Kluft zwischen Theo-
rie und Praxis die burgerliche Geschichte bildlos
zu machen droht, entstanden kaum mehr echte Ge-
schichtsbilder, sondern nur noch Reportagen und
Anklagen. Erst als der Surrealismus im Gegensatz zur
abstrakten Kunst dem Sujet neue Bedeutung gab,
konnte Kurt Seligmann jene dumpfe Totentanz-Stim-
mung des untergehenden Kleinbiirgertums malen,
wie sie seit 1937 tiber Paris lastete. Unter einer hoch-
gelegten Sehlinie treten entweste Geschopfe — aus
Menschen geborene Angst, Wahn und Sorge einen
ausweglosen Reigen an, umbhiillt von Brandgeruch
und Verwesungen. Die moderne Atmosphére aus be-
scheidener Hoffnungslosigkeit, kleiner Engstirnig-
keit, blindem Egoismus und verfihrtem Kampfwil-
len, das geistige und moralische Black-out einer Ge-
sellschaft, die unféhig zum Handeln und Denken in
sich selbst zerbrockelt — das hat der Kiinstler aus einer
ddmonischen Angst heraus eingefangen und in Figur
umgesetzt. Ein Bild der Zeit, ein Geschichtsbild.

Der Leser wird sagen, daB ich auf einem riesigen Sok-
kel einige Namen nachgezogen, aber die Statue nicht
gezeigt habe. Man kann nicht enthiillen, was erst im
Zustand des Werdens ist. Wenn dieser Krieg—oderein
néchster — die Vorgeschichte beendet haben wird,
wird die Statue sichtbar sein.
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) Anhang:
Uber den Geschichtsmaler Kurt Seligmann

»Kann dieser Maler nicht denken, da er allen seinen
Gestalten keine Kopfe gibt?«

»Im Gegenteil, Sir; weil er denkt, sieht er, daB} sie
und ihresgleichen das Denken durch Wunschtrdume
ersetzt haben, und er zeigt ihnen die plastische Ge-
stalt ihrer Einbildungen und der Ursachen ihrer Ein-
bildungen.«

»Sie wollen sagen, daf} dieses Gemisch von ... nun
ich weiB nicht, wie ich es nennen soll, ein Bild der
Menschbheit ist?«

- »Nicht eben der vagen Abstraktion der ganzen
Menschheit, wohl aber des >Letzten Menschens, d.h.
des Restes an Menschlichkeit, die dem mittleren und
kleinen Biirgertum Europas, der Kulturgeschichte
seit 150 Jahren, iibrig geblieben ist. «

Seitdem Kurt Seligmann, der vor vielen Jahren zur
Gruppe der abstraction création gehorte (die vom
Klassizismus herkam), mit den Surrealisten (die in der
Romantik wurzeln) den Wert des Sujets erkannt hat,
hat er sich allméihlich zu einem Geschichtsmaler ent-
wickelt, d.h. zu einem Maler der gegenwirtigen
Geschichte wie zu einer seiner Zeit und Gesellschafts-
schicht adiquaten Auffassung des Geschichtsbildes.
Was diese von fritheren unterscheidet, ist der Verzicht
auf die direkte Wiedergabe der konkreten Gescheh-
nisse und Fakten. Doch hatte bereits Goya diese ver-
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bunden, ja abhingig gemacht von den Gefiihlen, die
diese Ereignisse hervorbringen und tragen. Selig-
mann isoliert diese Gefiihlsseite und vertieft sie um
die Schicht des Unbewufiten, um die Vorgédnge, wel-
che die Seele einer Gesellschaftsschicht heimsuchen,
ohne daf} diese sich ihrer bewuf3t oder ihrer Herr wer-
den kann. AuBlerdem nimmt er sich aus der Erkennt-
nis der Dualitdt von Innen- und AuBBenwelt, aus der
Einsicht in die Unméglichkeit, Maschinenprodukte
kiinstlerisch abzukonterfeien, das Recht, _solche
Gegenstande zu bilden, die — obwohl ohne Vorbild in
der dinglichen Natur - die seelisch-gesellschaftliche
Wirklichkeit bannen. Das moderne Geschichtsbild
Seligmanns, das die vollige Heterogenitit von Natur
und Gesellschaft voraussetzt, analysiert das mystifi-
zierte soziale und individuelle Bewuftsein des Biir-
gers auf seine ihm unbewuften Quellen vom Stand-
punkt des Burgertums selbst. Er kommt zu einer tief
pessimistischen Geschichtsauffassung, wie sie einem
Maler ansteht, der im Wirkungskreis Jacob Burck-
hardts aufgewachsen ist.

Nach ihrer darstellerischen Absicht ist die Kunst
Kurt Seligmanns magisch, d.h., sie will alle diejenigen
Gefiihle, von denen das Biirgertum unbewuf3t beses-
sen ist, diesem in bewuBter Form zuriickschleudern,
um es so in diese bewuBte Gestalt einzufangen und zu
bannen. Man sieht dies bis in die Malmaterie. Der
Kiinstler idealisiert sie nicht, dsthetisiert sie nicht; er
macht sie erdhaft, tastbar, zudringlich; er steigert die
Farbe an duBerer Kraft wie an Intensitdt, bis sie
schmerzhaft wird vor Wirklichkeit — einer Wirklichkeit
eigener Art, die niemand so gut beschrieben hat wie
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sein Landsmann Paracelsus (Landsmann auch in
einem seelisch zeitgendssischen Sinn): »Also
erscheint nun gar kein Farben am Himmel / die nicht
ihr besondere Magische bedeutung hat / dann der
Himmel/ hat in sich alle Farben /und gar keine Farben
vergebens erscheint: So offt ein andere Farbe / so offt
ein andere Witterung und Verenderung vorhanden ist
... Und ob schon du die vier Hauptfarben weist / die
den vier Elementen zugehoeren / und zugeeignet wer-
den: Als Blaw der Erden / Gruen dem Wasser / Gelb
dem Lufft / Roth dem Fewer: So sind doch sonst viele
andere zufellige Farben / und vermischte Farben / die
einer kaum erkennen mag / was fuer ein Farb es ist /
Da soll und muss nun einer gross Achtung darauff
geben / nemlich / welcher Elementischen Farben es
am meisten hat / darnach soll er urteilen.« (Liber de
imaginibus, Cap. V)

Der Kklassizistische Humanismus vom Ende des 18.
Jahrhunderts hat die magische Auffassung aus dem
BewuBtsein des Menschen verdréingt. Als Goethe und
Schiller sich von Holderlin abwandten, hatte die
Magie eine hundertjahrige Niederlage erlitten, und
man kann wohl mit Holderlins Wiedergeburt im Jahre
1913 die Wiedergeburt der Magie datieren. Seitdem
sind eine Fille magischer Weltanschauungen dem
Bewuftsein der Menschen wieder nahegebracht wor-
den, besonders solche, die neben dem Renaissance-
humanismus einhergingen, ohne sich gegen ihn durch-
setzen zu kénnen. Aus dieser Zeit findet sich in Brei-
sach (unweit von Basel, dem Geburtsort Seligmanns)
ein spétgotischer Hochaltar des Meisters H. L., der
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die magische Tendenz in seiner Weise auf die Spitze
treibt und bei aller (historisch bedingten) Verschie-
denheit doch gewisse Analogien zur Magie zeigt, wie
sie auch Seligmann versteht: das Kunstwerk als ein
Akt definitiver Bannung des UnbewuBten ins
BewuBtsein des Betrachters, als Ubertragung der
Besessenheit des Kiinstlers auf den Empfinger.

In ihren geschichtlichen Anfingen vor aller Reli-
gion besalB3 die Magie weder diese Isolierung noch die-
se Autonomie: sie bannte ein Objekt nicht schlecht-
hin, sondern fiir eine reale Handlung jenseits des Zau-
beraktes oder der kiinstlerischen Schépfung. Seit der
Renaissance aber ist der kiinstlerische Akt die ganze
Magie, weil die Gesellschaftsschicht, die der Magier
vertritt, nicht mehr zu handeln vermag. Insofern ist
die moderne Magie das Gegenteil der urspriinglichen:
sie bannt nicht fiir eine Handlung, sondern bannt die
Handlungsunféhigkeit, die Ausweglosigkeit. Sie ist
der letzte, bloB vorstellungsméBig revolutionire Akt
einer sich wandelnden, zersetzenden, untergehenden
Klasse. Es ist in dieser Hinsicht bezeichnend, daf3, wie
Seligmann romanische, so der Breisacher Meister
spatgotische Stilelemente auf die Spitze treibt, zu
einer Zeit, als die Renaissance bereits in Bliite stand.

- Nur steht heute keine andere Kunst in Bliite, neben
dem Surrealismus.

Ebenso wie die Absichten fallen auch die Quellen
der modernen Kunstmagie nicht mit denen der Pri-
mitiven (Paléolithiker), sondern mit denen des 16.
Jahrhunderts zusammen. War die Magie urspriinglich
ein Akt der Gemeinschaft, die den niichternen, wis-
senschaftlichen Zweckwillen zur Beherrschung der
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Welt hatte, so ist die Magie seit der Renaissance ein
halb irrationaler Akt des Ressentiments gegen die
Gesellschaft, ein Akt der Rache des Einsamen gegen
das soziale Schicksal, von keiner Schicht mehr getra-
gen zu werden, ein Akt nicht fiir die Initiation in eine
Gemeinde, sondern gegen das Ausgesetztsein aus
allen realen menschlichen Beziehungen.

Hieraus kénnte man beinahe alle Mittel von Selig-
manns Kunstmagie erklaren, z.B. das Fehlen mensch-
licher Képfe. Wiirde er diese individuell geben, so hit-
te der Betrachter immer die Fluchtmdglichkeit in die
Ausrede: so bin ich nicht; wiirde er sie im klassischen
Sinne verallgemeinern, so wire diese Abstraktion
selbst schon eine Flucht. Nur die Ersetzung des Natiir-
lichen durch ein Phantastisches mit strengster Fami-
liendhnlichkeit alles Erfundenen sichert die Bannung
des Betrachters (da eine iiberzeugende Integrierung
des Individuellen und Allgemeinen aus soziologischen
Griinden nicht moglich ist). Hieraus erklart sich die
Isolierung der Farbe vom Licht und ihre Steigerung in
das Maximum ihrer Intensitit; denn das Licht vibriert
und schafft Bewegung ins Gegenteil, die Farbe dage-
gen hat bannende Kraft, sie fixiert proportional zu
ihrer Anziehungskraft. Und hieraus erklirt sich
schlieBlich auch die Komposition aus koordinierten
gleichwertigen Elementen, da jede Unterordnung
eine Erlosung ist, welche die Magie nicht neben sich
dulden kann, weil sie nicht Erlésung, sondern Ban-
nung zu schaffen hat. Einer solchen scheinen mir auch
alle heraldischen Faktoren zu dienen, die bei Selig-
mann (wohl in Erinnerung an Basler Museumsein-
driicke seiner Jugend, an Urs Graf, an Nicolaus
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Manuel Deutsch) auftreten: sie sollen die Bestandig-
keit dessen sichern, was seinem Wesen nach zeitlich
begrenzt ist, sie sollen Zeit, Verdnderung und Ver-
ginglichkeit bannen.

Der Kiinstler Seligmann hat zweifellos eine Stufe
von Meisterlichkeit erreicht, sonst wire es ihm nicht
moglich gewesen, gewisse Bilder bis zu solcher Vollen-
dung durchzuarbeiten. Aber wer zaubert, ohne Ta-
schenspieler zu sein, bannt die andern nur in dem
Mafe, in dem er sich selbst bannt. Doch alle Zukunft
der Kunst und des Menschen hiangt ab von der Bre-
chung dieses Bannes und seiner gesellschaftlichen
Voraussetzungen. Und dieser entscheidende Akt liegt
auflerhalb des Unbewuften, der Magie und einer sur-
realistischen Kunst.

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




Es gibt wissenschaftliche Themen, die so oft und
fruchtlos behandelt worden sind, daf3 ihre bloBe Nen-
nung unweigerlich ein Gahnen des Lesers auslost. Zu
diesen Problemen, die keine befriedigende Losung
finden, weil sie falsch gestellt waren, gehort auch die
Frage der drei Einheiten. Von Corneille tiber Boileau
und Lessing zu den Literaturtheoretikern des 19. Jahr-
hunderts hat man sich wohl iiber die Bedeutung und
den Grad ihrer Anwendung gestritten, ohne fiir das
asthetische Prinzip die prézise historische Frage zu
stellen: Welchen konkreten Sinn haben die Einheit
des Raumes, der Zeit und der Handlung fiir die grie-
chischen Tragiker des 5. Jahrhunderts gehabt? Warum
haben die franzosischen Tragiker des 17. Jahrhunderts
das Bedurfnis nach der Anwendung ihres Neuge-
brauchs empfunden? Haben sie ihnen denselben kon-
kreten Inhalt gegeben? Von diesem geschichtlich-
soziologischen Gesichtspunkt aus wollen wir einige
Andeutungen machen.

Zuerst die Einheit des Ortes. Es handelt sich wirklich
um einen Ort, d.h. der Raum ist nach Art des Koérpers
aufgefalit. Er ist ein begrenzter und bestimmter Kér-
per. Wenn zum Beispiel Euripides seinen Hippolyte
vor dem Tor des Schlosses spielen 1iBt, so wird dieser
Ort durch den Inhalt des Stiickes genau bestimmt;
und allein durch die Erwidhnungen im Drama selbst ist
er von einem Regisseur eindeutig aufzubauen. Wir
wollen damit nicht sagen, daB die Griechen den Raum
tiberhaupt nicht gekannt haben, sondern nur, daf er
sich fiir sie in einem genau bestimmten Kérper zusam-
menfate. Im 17. Jahrhundert dagegen, bei Racine
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z.B., hat die Einheit des Raumes einen vollstindig
anderen Sinn. Es unméglich sich vorzustellen, daR
alle funf Akte seines Dramas an derselben Stelle spie-
len. Wenn die franzosischen Theoretiker als Einheit
des Ortes gelten lassen, daB das Drama in einer
begrenzten Lokalitdt spielt, z.B. in verschiedenen
Zimmern desselben Gebiudes oder in verschiedenen
Hausern einer Stadt, so hat eben der Ort aufgehort,
Ort zu sein; an seine Stelle getreten ist ein Raum, der
nicht mehr in einem Kérper zusammengefaft ist, son-
dern eine unbestimmte Ausdehnung hat, die dann
nachtréglich zu begrenzen versucht wird. Es ist offen-
sichtlich willkiirlich und Sache der Konvention, ob
man dann den Ort gleich Gebiude oder gleich Stadt
setzt. Dem entspricht, daf3 die Besonderheit des Ortes
im Text des Dramas selbst keine wesentliche Rolle
spielt und kaum von einem Regisseur eindeutig zu
rekonstruieren wire.

Etwas Analoges ist tiber die Einheit der Zeit zu
sagen. Die Zeit eines antiken Dramas ist genau so
lang wie die Dauer des Stiickes. Es ist die Handlung,
an welcher sich die Zeit mifit, und es stellt nicht umge-
kehrt, wie im 17. Jahrhundert, eine vorher bestimmte
Zeit von 24 Stunden das MaRB der Handlung dar. Die
Handlung einer griechischen Tragddie liuft ohne
Unterbrechung ab. Es gibt in ihr keinen Platz fiir eine
Zeit, die nicht von der Handlung erfiillt wire, und
ebensowenig fiir eine Handlung, die nicht auf der
Bithne, sondern in den Pausen zwischen den Akten
abliefe. Die den Griechen unbekannte Einteilung in
Akte, welche die Handlung in diskontinuierliche Aus-
schnitte zerlegt, verbindet sich im 17. Jahrhundert mit
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der Kluft zwischen der Spielzeit und der erlaubten
Handlungsdauer, d.h. die erste betragt nur 5 oder %
der letzten. Dann gibt es Stunden, welche von der
Handlung des Dramas nicht erfiillt sind, sondern in
die Pausen zwischen den Akten fallen, in denen man
einen Teil der Handlung vor sich gehen 146t. Die Zeit
ist also umfassender als die Handlung und bestimmt
sie als eine ihr apriorische Form.

Bei der Einheit der Handlung ist der Unterschied
nicht geringer. Eine Handlung bedeutet fiir die Grie-
chen ein Vorgang, der im wesentlichen zwischen zwei
Personen spielt, wahrend im 17. Jahrhundert minde-
stens an drei Personen sich zwei Beziehungspaare ent-
wickeln, die sich tiberlagern. Es ist dies nicht allein
damit zu erklédren, daf3 die griechische Biihne nur eine
begrenzte Anzahl von Schauspielern zur Verfiigung
hatte, denn im Falle des Bediirfnisses wire diese tech-
nische Frage nur ein sehr relatives Hindernis gewesen.
Der tiefere Grund liegt darin, daf3 der einen Handlung
das eine tragische Gefiihl zugrunde lag, wahrend
selbst auf der Hohe der klassischen Tragodie bei Raci-
ne eine tragische Handlung gegen eine untragische
kontrastiert wird, z.B. die tragische Liebe Phédras zu
Hippolyte gegen die harmonische Liebe Hippolytes
zu Aricie. Aber nicht nur durch das Aufgeben der Ein-
heit des Gefiihls wird die Einheit der Handlung in Fra-
ge gestellt, sondern ebensosehr dadurch, daf die Ein-
heit der menschlichen Personlichkeit zugunsten eines
Verhiltnisses zu sich selbst oder zu anderen Menschen
ersetzt wird. Aus dem Sein der Personlichkeit wird
eine Beziehung gemacht: Sein und Bewuftsein treten
auseinander, ohne deswegen sich vollstindig zu tren-
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nen; jedes der beiden Glieder kann unabhingig vom
anderen ins Extrem getrieben werden, das weit {iber
alles hinausgeht, was bei der griechischen Auffassung
von der Einheit der Person méglich war. Moégen die
verschiedenen Handlungsstréme noch so logisch und
zwangsldufig miteinander verbunden werden: dieser
Komplex von Haupt- und Kontrasthandlung hat mit
der griechischen Einheit der Handlung nichts mehr
gemeinsam als den Namen. .

Wenn nun aber dieselben Worte ganz entgegenge-
setzte Inhalte bergen: was hat den Kiinstler und Theo-
retiker des 17. Jahrhunderts veranlaB3t, die aristoteli-
schen Regeln wieder aufzunchmen und was hat sie
gezwungen, ihnen gerade den eben festgestellten Sinn
zu geben und keinen anderen?

Es lieBe sich unschwer zeigen, daB die oben erwihnte
Auffassung von der Einheit des Ortes sich genau mit
dem deckt, was uns die antike Mathematik erkennen
148t oder die griechische Architektur, Die griechische
Astronomie mit der Erde als festliegendem Zentrum,
der griechische Staat, der sich um die Stadt konzen-
trierte und alle anderen Produktionen des menschli-
chen Geistes von der Wirtschaft bis zu den Gottern
zeigen denselben Charakter wie die griechische Per-
son, die griechische Handlung, die griechische Zeit.
Die drei Einheiten bilden ein gleichartiges Ganzes,
das im gesamten griechischen Leben verwurzelt ist,
Der Gedanke, eine solche historisch bedingte Wirk-
lichkeit als #sthetische Regel iiber zweiundzwanzig
Jahrhunderte hinweg iibertragen zu wollen, konnte
nur da aufkommen, als fiir die sthetische Regel ein
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Bediirfnis vorhanden war. Dieses zeigt sich uns in der
bunten und mannigfaltigen Struktur des franzosi-
schen 16. Jahrhunderts. Im Gegensatz zu Italien, wo
alle geistigen Energien fiir die Herstellung des Huma-
nismus ausgerichtet waren, und im Gegensatz zu
Deutschland, wo sie sich auf die Reformation konzen-
trierten, sehen wir in Frankreich eine Unbestimmtheit
in der Haltung zur Reform und eine geringere Origi-
nalitit im Aufbau des Humanismus. Das Land, dasim
12. und 13. Jahrhundert so Grofes geleistet hatte,
wacht aus einer 200-jdhrigen Betdubung allméhlich
auf und tastet sich durch eine Epoche von Biirgerkrie-
gen, Religionskriegen und Diktaturen zu einer neuen
Ordnung durch. Hier fithrte die Fiille der Welt, wie sie
Shakespeare im geordneteren England hinnehmen
durfte, zu Verbrechen und Untergang. Nur die strenge
Ordnung und Disziplin konnten einer chaotischen
Welt fruchtbare Keime entreiBen. Die Einheiten
waren nicht das Produkt einer freigewachsenen Kul-
tur, sondern der Zwang, den sich das BewuBtsein
einer Nation zur Wahrung ihrer Einheit auferlegte. Sie
waren nicht eine Form sondern ein Gegengift.

Dies vorausgesetzt, 1Bt sich dann leicht zeigen, daf3
der Inhalt, den diese Regeln annehmen, mit den tbri-
gen Inhalten des 17. Jahrhunderts in Beziehung und
Ubereinstimmung steht. Sie waren das dsthetische
Gegenstiick zum absoluten Staat, den die groen Kar-
dindle herausgebildet und Ludwig XIV. zu seinem
Hohepunkt gefithrt hat; das Gegenstlick auch zu
jenen biirokratischen OrdnungsmafBnahmen, die Col-
bert mit seinem merkantilistischen System der Wirt-
schaft aufgezwungen hatte. Im einzelnen ware zu sa-
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gen: Man kannte in der Astronomie und Physik den
leeren und abstrakten Raum Newtons und den von
Ather- und Lichtwellen erfiillten Raum Huyghens. In
beiden dachte man sich die Bewegung nach dem
Gesetz der Tragheit geradlinig und gleichmafig ablau-
fend, daB heil3t als ein Gefil3, das selbst keine Struk-
tur hatte und von der Materie so wenig abhingig war,
wie es sie bedingte. In ihm gab es keinen fixierten Ort
mehr, sondern nur noch Kérper, die sich durch ihn hin-
durch bewegten. Dies scheint mir genau dem Raum
zu entsprechen, dessen Einheit die franzosischen
Klassiker verlangten.

Ahnlich 16ste sich der Begriff der Zeit von der Dau-
er einer Bewegung ab; eine leere und abstrakte Zeit
wurde Mal} der Bewegung. Wenn sich durch den New-
tonschen Raum die Korper nach Gesetzen bewegten,
die abhéingig waren von ihren Krifteverhaltnissen und
ihren Entfernungen, so bedeutet das eine Prioritit der
Kérperbeziechungen vor den Einzelkérpern, die
genau analog ist der Prioritéit der Personenbezichun-
gen gegeniiber der Einzelperson. Die Psychologie des
dem Sein zuschauenden BewuBtseins, der Rechen-
schaftablegung tiber das mannigfaltige seelische Da-
sein vor der Einheit des BewuBtseins, kam direkt vom
Christentum her und hatte in den verschiedenen
Reformationen eine entsprechende Ausbildung
gefunden. Dieselben geistigen Strémungen, die sich
in der gallikanischen Kirche, in Port Royal und im
Quietismus gegentiberstanden, hatten ihre Elemente
mit verschiedenen GroBen in verschiedenen Tragi-
kern gemischt. Eine neue historische Welt hatte dem
ein neues Leben gegeben, was man als Regeln aus
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einer anders gearteten historischen Wirklichkeit ab-
strahiert hatte.

Auf diesem Weg von der Wirklichkeit zur Abstraktion
und von der Abstraktion zur Wirklichkeit war von der
alten Einheit des Ortes, der Zeit und der Handlung
nicht mehr als der Name iibrig geblieben. Nicht nur
ihr Inhalt hatte sich gedndert, sondern auch ihre Funk-
tion. Aber in keinem der beiden Fiélle waren sie jemals
ein absoluter oder relativer MaBstab fiir den éstheti-
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 Einheiten leugnen oder in Frage stellen, so sind
sie Opfer ihres unhistorischen Denkens. Das Problem
der Kritik und der Wertmafstibe ist auf so billige Wei-
se nicht zu 18sen.
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Anmerkungen zum Barock



Bernini, Verziickung der Heiligen Teresa, 1645/52
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I

Uber einen Stil zu schreiben, schlieft den Verzicht
ein, Uiber Kunst zu schreiben; denn der Stil ist kaum
die Physiognomie der Kunst. Es bedeutet also auch
den Verzicht, die Zeit zu charakterisieren, solange
man an der Abstraktion festhilt, da3 eine Epoche nur
einen einzigen Stil gehabt hat. Man verliert {iber die-
sem Vorurteil die dialektische Entwicklung im Langs-
schnitt der Geschichte, die Totalitat der Beziehungen,
die den Reichtum ihres Querschnittes ausmachen und
die Fille der Spannungen, welche ihren Aufrifl von
der materiellen Basis bis zu den Gipfeln der Ideolo-
gien beherrschen. Mit 2 X 2 Paaren von Grundbegrif-
fen die Kunst abgrasen oder die Kunstgeschichte zu
einem Kapitel der Geistesgeschichte machen — das
heift: die Tatsachen um ihre Wirkungsféhigkeit brin-
gen und in einem unfruchtbaren Idealismus ertrén-
ken. Man muf diese leeren Hiilsen der Gedankenblés-
se durch die geschichtlichen Tatsachen und ihre wirkli-
chen Gesetze ersetzen, die sich allein durch die Bezie-
hungen zwischen der materiellen und der geistigen
Produktion finden lassen.

1T

Die christliche Kunst begann im Himmel oder auf den
Wegen, die vom Himmel auf die Erde fiihren. Die
christliche Gemeinde hatte die Aufgabe, den Weg von
der Erde zum Himmel zu leben, erfiillt, ehe der Kiinst-
ler begann, die Heilstatsachen darzustellen. Die Span-
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nung zwischen den Hauptideen der christlichen Reli-
gion und den Grundbedingungen jeder Kunst war un-
geheuer: Unvorstellbare Idealitit — konkrete An-
schaulichkeit, Unendlichkeit — Endlichkeit, Geist —
Korper etc. Aus einem am Kreuz hdngenden Christus
eine Plastik zu machen! Mit dem Barock kam der Zeit-
punkt, wo das Christentum durch neue wirtschaftliche
und gesellschaftliche Verhéltnisse gezwungen wurde,
sich zu materialisieren, das Physische, ja das Physiolo-
gische einzubeziehen. Bedeutet es schon fiir alle fri-
heren Epochen des Katholizismus einen Irrtum, einen
absoluten Dualismus zwischen dem Irdischen und
dem Uberirdischen anzunehmen, hatte schon Thomas
von Aquino die Gleichzeitigkeit von Immanenz und
Transzendenz in der analogia entis und in den causae
secundae formuliert, so trieb der Barock den christli-
chen Spiritualismus, der neben der asketischen immer
auch eine erotische Seite gehabt hat, sogar in die
duBersten Feinheiten des sexuellen Lebens hinein.
Man denke an Berninis Heilige Teresa [1645/52], an
Correggios Leda [- 1531] etc. Barock — das ist die Ver-
stofflichung des Heiligen, die Vereinigung des Spiritu-
ellen und des Sexuellen.

I

Barock ist die Synthese des Romanischen und des
Gotischen. Das Romanische war eine objektive, das
Gotische eine subjektive Geistigkeit; das Romanische
betonte die irdische Schwerkraft, das Gotische die
seelische Schwungkraft ins Goéttliche; das Romani-
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sche die Masse und die Mauer, das Gotische die
zusammengebundene Bewegung und die diinne Gren-
ze; das Romanische die geschlossene Gegebenheit,
das Gotische das offene Streben. Indem der Barock
beide Tendenzen vereinigte und der hheren Entwick-
lungsstufe einen neuen Kunstkorper schuf, blieb er —
im Gegensatz zur Renaissance, aus der man ihn
unmdglich »ableiten« kann — nicht nur innerhalb der
christlich-katholischen Ideenwelt, er brachte sie viel-
mehr einen groBen Schritt ihrer Vollendung entgegen.

Man sieht das nirgends so deutlich wie in dem Ein-
heitskunstwerk der Kirche, das unter der Fiihrung der
Architektur Plastik und Malerei aus demselben Prin-
zip und zu demselben Zweck vereinigt (ohne von der
Musik und dem Tanz zu reden). Im romanischen Stil
wurde die Wand — das Urprinzip aller Architektur —in
rhythmischen Absténden durchbrochen, gleichsam
von auBBen von einer transzendenten Macht durchhau-
en, um den objektiven Seinscharakter der inneren
Mauern durch teilweise BloBlegung der in ihr latenten
Bewegungen zu steigern. Die Wand- und Deckenma-
lerei hatte die Aufgabe, dies zu unterstreichen und ins
Polyphone zu steigern, wihrend die Plastik die glei-
che Aufgabe am AuBeren des Baukorpers erfiillte. Im
gotischen Stil wurden alle Winde gleichsam aufge-
schlitzt und'von den Schnittstellen aus durch transzen-
dente Schubkrifte auf die Pfeiler zusammen gedringt,
s0 daf3 ein Minimum von Mauer iibrig blieb.

Jetzt waren die hohen Offnungen gegen die AuBen-
welt zu schlieen, ohne den hauchdiinnen Grenzcha-
rakter zu verwischen. So ergab sich die Glasmalerei,
die nun ihrerseits auf die Architektur in zweifacher
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Weise zuriickwirkte und erst dadurch die Raumgestal-
tung vollendete: einmal, indem sie dem Raum ein
bestimmtes Licht gab und dann, indem sie erlaubte,
die in der Architektur energetisch und abstrakt wirk-
samen geistigen Kréfte als Leben Christi, als Heiligen-
legenden darzustellen. Dieselbe Wechselwirkung
zeigte sich auch an der gotischen Portalplastik. Aus
der Frontmauer wurde infolge der transzendenten
Schubkrifte das Gewinde, das sich seinerseits in mo-
numentalen Figurenreihen oder in erzdhlenden Re-
liefs konkretisierte. Im Barock hatte sich das transzen-
dente energetische Prinzip noch stirker in ein dynami-
sches verwandelt und zugleich mit einer scheinbar ins
Unendliche gehenden Vermehrung der Stoffe verbun-
den. Der Architekt arbeitete mit den duBlersten Ge-
gensétzen des Schweren und des Leichten, des lasten-
den Druckes und der Auflésung, der geschlossenen
Masse und der Offnung ins Unendliche. Er bediente
sich dabei zweier vollig entgegengesetzter Mittel. Ein-
mal betonte er das Sprunghafte, Unvermittelte, Para-
doxe dieser Kontraste, indem er z.B. die Profile wuch-
tig und breit tiber die Trager vorstehen lief3, so dal3 der
Zusammenhang zwischen Mauer und Decke geféhr-
det scheint. Und gleichzeitig lie3 er umgekehrt das
eine in das andere tibergehen, so daf3 schlieflich in der
Abfolge von Architektur, Plastik, Malerei — Stein,
Stuck, Farbe — eine unendliche Entmaterialisierung
vom Boden bis zur Decke stattfand, die die grofle
Mannigfaltigkeit der verwendeten Stoffe erst als Rela-
tivierung der Materie vor dem Absoluten auswies.
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Jede Wandlung der christlichen Religion unter dem
Druck der verdnderten Produktivkrifte und ihrer
gesellschaftlichen Verhiltnisse schuf eine neue Ikono-
graphie, indem sie sowohl eine Anzahl neuer Heiliger
und Kulte hinzuftigte (Jesuiten), wie dem alten Dog-
menbestand ein immer stofflicheres Gesicht gab.
Auch in dieser Hinsicht ist der Barock und insbeson-
dere Tintoretto der Héhepunkt und die Vollendung
der katholischen Kunst. Was war ihm das Abendmahl?
Ein Symbol fiir die Eingeweihten, eine Heilsver-
sammlung, eine melancholische Abschiedsstunde, die
Tragddie des Genies — Tintoretto erst stellte den wirk-
lichen Gehalt: die Transsubstantiation dar. Man neh-
me das Abendmahl in St. Georgio Maggiore. Wie er
von den plastischen Korpern des Vordergrundes, von
der irdischen Stillebenfiille in rapider Verkiirzung zur
Immaterialitdt des Lichtes iibergeht, wie sich die Mas-
se in Schwingung, das Begrenzte und Endliche
menschlicher Figur ins Unendliche verwandelt, wie
aus den Einzelkorpern Kosmos, aus Materie Geist
wird — das erschopft das evangelische Thema in einer
ganz anderen Weise als die Miniatur der Reichenauer
Schule, als Giotto, Ghirlandaio und Leonardo, ohne
die Grenzen der Kunst und der Malerei zu verlassen.
Im Gegenteil: Er vollendet sie, indem er den dynami-
schen Charakter in der christlichen Substanzlehre in
den Vordergrund riickt.

Nie vorher im Christentum hatten die beiden kon-
traren Méchte der Religion und der Kunst eine solche
Kongruenz gefunden - und niemals spiter. Beinahe
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jedes religiose Bild des reifen Tintoretto ist eine
Fleischwerdung des Geistes und eine Geistwerdung
des Fleisches. Er hat nicht nur die Bewegung in die
Tiefe, die die Immaterialisierung des Irdischen mit
Hilfe der Verkiirzung und der Luftperspektive
erlaubt, er hat iiberdies die Bewegung um eine leere
Achse durch die Breite des Bildes, die den Prozef3 der
Schopfung zwischen dem Nichts und der Fiille kreisen
148t. Jacobo Robusti — nicht Tintoretto sondern Tinto-
rona. [Wortspiel: der Maler, der Schwarz kreisen 1a8t]

\%

In der Kraft des Barock zu seinen neuen Losungen
liegt sicher ein Moment der Opposition und selbst des
Ressentiments. Der Jesuitismus war die Restauration
des Katholizismus gegen die verschiedenen Reforma-
tionen, der Absolutismus eine Steigerung und Hyper-
trophie des mittelalterlichen Feudalismus zur Siche-
rung gegen den seit der Frithrenaissance anwachsen-
den Kapitalismus der Stadte. Dieser zunehmende An-
tagonismus zwischen Stadt und Land, zwischen Grof3-
agrariern und GrofBkapitalisten schuf eine doppelte
Schicht von Proletariern, aus deren Existenz sich die
groBe Malerei Le Nains erklirt. Eine so zwiespaltige
Epoche hatte auch in der Kunst kein einheitliches
Gesicht. Barock und Klassizismus laufen iiber weite
Strecken parallel nebeneinander her und iiberschnei-
den sich in ihren sozialen Funktionen. Die Geschichte
ist kein Relief, das man von links nach rechts ablesen
kann, sondern eine Rundplastik, um die man herum-
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gehen muf, und die mit jedem Schritt ein vollig neues
Gesicht zeigt.

Aus der Fiille dieser physiognomischen Zige will
ich nur den einen Kontrast herausgreifen: Rubens —
Rembrandt. Bei Rubens haben Elemente der Rasse
mitgewirkt, um der Fleischwerdung des katholischen
Geistes die Ziige eines fast heidnischen Bacchanals zu
geben. Rembrandt hat dagegen den protestantischen
Dualismus zwischen Gott und Welt auf eine dhnliche
Weise wie Spinoza als Pantheist zu tiberwinden
gesucht, d.h. er hat eine unprotestantische, gegenpro-
testantische, kosmisch-mystische Einheit zur Grund-
lage seiner Kunst.

Soziologisch ist interessant, daf die in der Tradition
verbleibende katholische Bewegung in der materiellen
Realisation weiterkommt als die aus dem Protestantis-
mus selbst herauswachsende mystisch-pantheistische
Gegenstrémung, daB Rubens konkreter ist als Rem-
brandt. Andererseits formte dieser eine neue, der
Newton-Leibniz’schen verwandte Auffassung des
Unendlichen, die das ganze moderne Weltbild bis auf
Einstein tragt: die Bewegung unendlich kleiner Diffe-
renzen innerhalb einer endlichen Konstanz, die Bewe-
gung als unendliche Oszillation und in geschlossenen
Bahnen gegeniiber der Bewegung auf ein transzen-
dentes Ziel hin, in geraden Linien, die sich von zwei
entgegengesetzten Seiten, der irdischen und der iiber-
irdischen, aufeinander zu bewegen, einander anni-
hern und nur in der unendlichen Zeit und durch den
Sprung der Gnade eins werden kénnen (El Greco).

Wir sind heute noch sehr weit davon entfernt, die-
ses sehr komplizierte Verhiltnis von Evolution und
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Reaktion innerhalb der Tradition wie der Reforma-
tion und beider gegeneinander zu durchschauen.

VI

Der Barock ist nicht in Frankreich entstanden und sei-
ne extremsten AuBerungen finden sich nicht in Frank-
reich. Aber es war ein Franzose, der die meisten
fruchtbaren Keime der Epoche, mochten sie noch so
entgegengesetzt sein, zu der stérksten und engsten
Einheit zusammengefaft hat; das griechische und das
christliche Erbe, die dynamische Bewegung und die
statische Ruhe, siidliche Fiille und nordische Strenge,
Sinnlichkeit und Spiritualitit, tragische Tiefe und kos-
misch-pantheistische Heiterkeit. Die Wurzel seiner
Kraft war seine dialektische Methode, die das Irratio-
nale rational gestalten und der hdchsten rationalen
Klarheit das Geheimnis des Abgrundes und der Miit-
ter sichern konnte. So stieg er von Stufe zu Stufe, bis
er mit einem FuB im Himmel, mit dem anderen bei
den Goéttern der Unterwelt jenes letzte Bild schuf, das
in der ganzen Geschichte der europdischen Malerei
nicht seinesgleichen hat — abgesehen von der grofien
Madonna in Chartres. Er ist der stillste Held dieser
lauten, schreienden Zeit, er hat sie weitergetragen bis
in die jiingste Gegenwart. Es ist eine geschichtliche
Ironie, die weit in die Zukunft deutet, daB diese Auf-
gabe der Malerei zufiel und von einem Mann vollzo-
gen wurde, der seine Geburtsheimat gegen seine
Wahlheimat aufgegeben hatte. [Poussin]

Der Barock im engeren Sinne vollendet sich im
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Rokoko. Watteaus Embarquement par Cythére [1718]
und Watteaus Gilles [~ 1718/20] sind der Ausgang der
christlichen Ideen, das eine Mal als Komdodie, das
andere Mal als Tragodie gesehen — ein Ausgang, derin
den Schopfungen der Gotik des 12. Jahrhunderts sei-
nen Ursprung hat. Sie sind das Hochste an Verstoffli-
chung des christlichen Spiritualismus; Gott und die
himmlischen Heerscharen sind Parklandschaft, Ero-
tik, Seide und Atlas geworden. Watteau selbst tragt
schon seinen Gegenspieler in sich. Er steht ihm auch
gegeniiber: Chardin, der erste, der eine proletarische
Kunst ahnt, ein Marat der Malerei. Nach ihm ist
christliche Kunst nur noch Romantik, ein unfruchtba-
rer Atavismus. Die Kunst ohne mythologische Ver-
mittlung ist Tatsache geworden. Der menschliche
Geist entwickelt sich zum Atheismus, und das heif3t
zum dialektischen Materialismus.
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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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Man hat das Deutschland um 1800 das Volk der Dich-
ter und Denker genannt; mit demselben Recht konnte
man das von 1500 das Land der Bildner und der Reli-
giésen nennen. In beiden Féllen war der geistige Auf-
schwung nicht die Folge einer Frieden und Wohlstand
genieBenden Zeit, sondern der Ausdruck einer Erre-
gung, die das Alte stiirzte und neue Bindungen schuf.
Reformation und franzosische Revolution kennzeich-
nen schlagwortartig die Lage. In den Vordergrund des
geschichtlichen Geschehens traten: der Mann der Tra-
dition, der die alten Werte in ihrer Reinheit verteidigt;
der Revolutionir, dessen BewuBtsein die letzten Kon-
sequenzen vorwegnimmt; der grofe Realisierer, der
das Neue und das Alte in eine Einheit zu formen weif.
Aber neben diesen Charakteren, die eindeutig auf die
geschichtliche Situation zu reagieren wissen, stehen
andere, die, von dem »Feld« des historischen Gesche-
hens im Tiefsten bewegt, sich nicht aus ihm herauszu-
lésen vermogen, sondern von den verschiedenen
Gewalten hin- und herbewegt werden — ein getreues
Abbild des chaotischen Zustandes und der relativen
Berechtigung aller wirksamen Michte und Gewalten.

Man muB sich das Bild einer solchen Zeit lebhaft aus-
malen — und man sollte meinen, daB das gerade uns
nicht allzu schwierig ist! —, um einen Kiinstler wie
Tilman Riemenschneider zu verstehen, der mit einem
passiven, femininen und sehr sensiblen Wesen als
Kiinstler in sie hineingestellt war, an einen Ort, an
dem die Gegensitze der Zeit: Bischof, Stadter und
aufstdndische Bauern besonders hart zusammenstie-
Ben! So ist es vielleicht zu erkliren, daf unsere kunst-
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geschichtlichen Methoden noch nicht imstande
waren, ein klares und befriedigendes Bild seines
Schaffens zu entwerfen, obgleich der Fall so ungiinstig
nicht liegt. Denn wir wissen, daf3 er 1512 als Steuer-
herr in Wiirzburg eine neue Steuerverordnung gegen
die steuerscheuen Adligen und Geistlichen der Stadt
eingebracht hat. Wir wissen, da3 er zusammen mit
dem Rat der Stadt fiir den GeiBhirten prozessiert hat,
um notorisch gebrochenes Recht zu schiitzen; wir wis-
sen, daf} er sich um 1525 auf die Seite der aufstindi-
schen Bauern gestellt hat, daB er dafiir ins Geféingnis
geworfen und mit dem Tode bedroht wurde —und dies,
obwohl er ein Bildwerke schaffender Kiinstler und die
Aufstandischen Bilderstiirmer waren. Aber auch iiber
sein Werk wissen wir einiges dokumentarisch: die Ent-
stehungszeiten des zerstiickelten Altars von Miinner-
stadt und der erhaltenen von Rothenburg und Maid-
bronn, der besten Grabdenkmiler, des Adam und Eva
wie der Apostelfiguren von der Marienkirche zu
Wiirzburg und des Steinacher Kruzifixus. Um ein
befriedigendes, wenn auch nicht erschopfendes Bild
zu gewinnen, wéren in der Hauptsache die Jugendwer-
ke vor 1490 und zwei Altére genau in das bekannte
Werk einzuordnen: der ausgezeichnet erhaltene
Marienaltar zu Creglingen und der wohl umgearbeite-
te Kreuzigungsaltar zu Dettwang. Und iiber dieses
wenige kann die Stilkritik sich nicht einigen. Ein Zei-
chen des wissenschaftlichen Wertes der sogenannten
»Kunst«geschichte!

Zwei Forscher haben ihre sehr umfassenden Bemii-
hungen in den letzten Jahren [vor 1931] publiziert.
Justus Bier in einem auf drei Bénde angelegten Werk,
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dessen Ergebnisse er kurz in der Einleitung zu einem
Gedenkbuch zusammenfat, und Hubert Schrade.
Bier beschrinkt seine Aufgabe auf das, was man philo-
logisch und stilkritisch iber die Werke Riemenschnei-
ders und ihre Stellung zu Vorgingern aussagen kann.
Bereits von dem ersten Band hatte Pinder gesagt, daf
er die dltere Literatur einfach erledige. Ich muB geste-
hen, daB} ich mich diesem Lob 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 Mittel mit, um sie zu losen. Seine Fragestel-
lung ist fruchtbar, seine Eindringlichkeit in der Analy-
se hat wichtige Zusammenhinge zwischen dem Werk
und dem Menschen aufgedeckt, wihrend Bier im gun-
stigsten Falle eine iiberzeugende Rekonstruktion zer-
stiickelter Werke bringt. Wenn auch das von Schrade
gezeichnete Bild nicht befriedigt, so liegt dies weniger
in den historischen Ableitungen aus der oberrheini-
schen und niederldndischen Kunst, die ihm Bier
bestreitet, als in der Tatsache begriindet, daB3 er die
Bauernbewegung und ihre religidsen Formen und
Griinde zu leicht nimmt. Und schlieBlich daran, daB
er in dem Bestreben, das Zeittypische herauszuarbei-
ten, sich nicht hinreichend fragt, woher denn Rie-
menschneider die seelischen Krifte genommen hat,
die es ihm ermdéglichten, uns diese fremde Zeit so
nahe zu bringen.

Ich kann hier nicht all die Griinde auseinandersetzen,
die mich veranlassen, in der Ansetzung des Creglinger
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Marienaltars vor den Rothenburger Blutaltar mit
Dehio gegen Bier und Schrade zu gehen. Ich muf
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 Realitit, auf die Entdeckung psychischer Diffe-
renzen, auf die Mannigfaltigkeit und Fiille seelischer
Erscheinungen, auf die seelische Erhebung, auf den
mystischen Schwung. Sein Hauptdarstellungsmittel
ist das Licht, insbesondere das durch die Riickwand
des Schreines einfallende, die Personen abldsende,
von der Schwerkraft befreiende. Die figurale Kompo-
sition ist sehr verschrinkt. Im Creglinger Schrein: ein
Ineinander von Pyramide, Ellipse und Gegenpryrami-
den. Dann beginnt die Auflgsung dieser Einheit von
Figur und Licht. Die Figuren werden statuarischer,
das Licht und der leere Raum bleiben tiber ihnen, die
figurale Komposition vereinfacht sich: eine zur 8 auf-
geloste Ellipse in dem Abendmahl des Blutaltares.
Der Affront gegen die dogmatische Auffassung der
Inhalte erreicht in demselben Augenblick seinen
Hohepunkt, wo sich stilistisch die ersten Einfliisse der
Renaissance bemerkbar machen. Wahrend die Kiihle
dieser Welt immer tiefer in seine Gefiihle eindringt,
entwickelt er (zuerst auf dem Olbergsrelief des Blutal-
tares) einen fast eisigen Reliefstil, dessen restlos aka-
demische Haltung im Dettwanger Altar voll zur Aus-
wirkung kommt. Hier ist der Dualismus vollendet. Es
gibt keine Verbindung zwischen Christus oben und sei-
nen Anhingern unten am Kreuz, wihrend der Creg-
linger Altar die innigste Verbindung der himmelfah-
renden Maria und der ihr nachschauenden Apostel
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erstrebt hatte. Die Mystik ist in Skepsis umgeschla-
gen, aus dem Kruzifixus stromt uns nicht die Erlo-
sung, es gidhnt uns das Réitsel entgegen. Riemen-
schneider diirfte etwa vierzig Jahre alt gewesen sein.
Er war restlos vom Glauben desillusioniert.

Damals machte er sich an die groBen Apostelfigu-
ren fiir die Marienkapelle. Hier konnte er die positive
Seite des Statuarischen entwickeln. Es begann ein
Kampf zwischen seinen alten und seinen neuen Ten-
denzen, zwischen Erbgut und Zeitgut, der sich tber
finfzehn Jahre hinzog. Der Sarkophag des Kaisers
Heinrich spiegelt diese Zerrissenheit am deutlichsten
wieder. Immer mehr erkannte Riemenschneider, wie
sehr es darauf ankam, konkrete Fille der Auenwelt
aufzunehmen und zu verarbeiten, seelische und kor-
perliche Gehalte zu kongruieren. Aber erst der Maid-
bronner Altar bringt eine gliickliche Losung. Rie-
menschneider hat die neue Einheit einer irdischen
Idealitat gefunden, er hat Masse und Symbol, Welt
und Uberwelt inhaltlich scharf gesondert gegeneinan-
der gestellt, wéhrend er kiinstlerisch durch weitgrei-
fende Kontraste von Licht und Schatten, Figur und
Raum zu einem frither nicht gekannten Zusammen-
hang bringt.

In diesem Augenblick erscheinen die Bauern vor
Wiirzburg. Riemenschneider stellt sich auf ihre Seite
und ist damit als Kuinstler vernichtet.

Es ist oft von lebenden Kiinstlern die Berechtigung
bestritten worden, die Toten zu feiern, solange sie als
ihre legitimen geistigen Erben hungern und verhun-
gern. Und es ist gerade an den Riemenschneiderfei-
ern klar geworden, wie wenig man die Toten in ihrem
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eigenen Sinn zu ehren vermag, solange man sie nicht
aus dem Geist lebendiger Kunst und leidender Kiinst-
ler verstehen kann. Was Riemenschneider aus der
Reihe seiner Zeitgenossen heraushebt und ihm einen
Platz neben Diirer und Griinewald im Gedéchtnis der
Menschen sichert, das ist die mitempfindende, mitlei-
dende, reine Menschlichkeit, die uns aus seinen Wer-
ken anspricht und die wir um so héher schitzen, je
mehr wir erkennen, wie sehr er aufgrund seines Kon-
nens in Gefahr war, Virtuose zu werden. Mir scheint,
daf} der 400. Todestag Riemenschneiders (am 8. Juli
1931) eine doppelte und doch einheitliche Lehre
geben koénnte: den Kinstlern, sich nicht von den
lebendigen Kréften ihrer Zeit zu trennen und ihr Werk
nicht wichtiger zu nehmen als das Werk der Gemein-
schaft; den Laien, den Kiinstler anzusehen als die
Kronung aller menschlich-geistigen Fahigkeiten, als
den Bildner aller Strebungen ihrer Zeit in ein klares
Abbild fur alle Jahrhunderte der Geschichte. Die
Kunst als die Einheit von Theorie und Praxis: das ist
die Bedeutung Riemenschneiders.
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Hat Leonardo
eine Hieroglyphe entziffert?



Es ist allgemein bekannt, dal Champollion den Stein
von Rosette und die Hieroglyphen dechiffriert hat —
ein Werk, das bis heute noch nicht vollendet ist.

Es ist hingegen kaum bekannt, dal} sich wihrend
des 15. und 16. Jahrhunderts in Italien, Frankreich
und Deutschland mehrere Gelehrtengruppen intensiv
mit Hieroglyphen beschéftigten.

Sie begniigten sich nicht damit, antike Schriften
iiber Hieroglyphen (Horapollo, Plutarch etc.) zu stu-
dieren und zu interpretieren, sondern sie erfanden
neue Hieroglyphen, um fiir wichtige Mitteilungen
eine Geheimschrift zur Verfiigung zu haben, die von
Wissenschaftlern der verschiedensten Epochen ver-
standen werden konnte.

Die Geschichte dieser utopischen Hieroglyphen-
Wissenschaft wurde von Giehlow geschrieben, der die
Arbeiten von Gelehrten und Dichtern wie Colonna,
Fra Urbano, Fra Pierio, Valeriano, Andrea Alciate
etc. analysiert.

Giehlow erwihnt Leonardo als einen der Kiinstler,
die mit diesen Gelehrten in Verbindung standen, aber
er gibt nur wenige Beispiele dieser neohieroglyphi-
schen Schrift als Anwendung auf Kunstwerke. Leider
wurde diese Quelle niemals systematisch fiir eine Iko-
nographie der Renaissance-Kunst ausgewertet.

Nun zeigt das erste groBe Werk Leonardos, Die
Anbetung der Weisen, viele ungewohnliche, in der Tat
einzigartige Merkmale. Niemand hat dies bisher als
Problem gesehen, geschweige denn geldst. Der
Grund dafiir mag darin liegen — abgesehen von den all-
gemeinen Vorurteilen gegentiber eciner formalen
Kunstinterpretation —, daf auch mit all den Schriftdo-
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kumenten in unserem Besitz das Problem nicht geldst
werden kann. ‘

Wir meinen nicht die Tatsache, dafl die Anbetung
am Eingang einer Hohle stattfindet — fiir dieses Motiv
gibt es eine lange Tradition, die auf einer der Apokry-
phen Schriften beruht; noch meinen wir die Ansamm-
lung von Kérpern und Képfen am Rand der Hohle -
hier kénnen wir uns auf Texte von Basilius von Caesa-
rea und von Augustinus beziehen.

Wir meinen zwei andere Merkmale: den Kampf
zwischen zwei Reitern und die groBe doppelte Treppe.
Es gibt sehr wenige Kampfszenen auf Darstellungen
der Magi (und sie wurden nie hinreichend erklért),
aber es gibt keine einzige Treppe in der gesamten Iko-
nographie der Heiligen drei Konige.

Wie ist Leonardo auf die Idee der Treppe gekom-
men?

Die meisten Leute wiirden denken, was die meisten
Wissenschaftler gedacht haben, daf sie lediglich ein
ausgezeichneter Vorwand war, um die neue Kenntnis
der Perspektive anzuwenden. Aber man braucht sich
nur die Folge der Skizzen anzusehen, um zu bemer-
ken, daB Leonardo die Perspektive der Treppenstufen
im Verlauf der Ausarbeitung seines Werks eher ver-
kiirzte als betonte. Es muB also noch einen anderen
Grund fir das Malen der Treppe geben.

Wenn wir uns — unzufrieden mit dem rein formalen
Ansatz — der ikonographischen Forschung, und vor
allem den Werken tiber Hieroglyphen in der Antike
und der Renaissance zuwenden, werden wir ent-
tiuscht.

Da ist weder bei Horapollo eine Doppeltreppe er-
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wéhnt, noch eine durch Colonna, Fra Urbano, Fra
Pierio, Valeriano, Andrea Alciate 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 hitte tun konnen: es exi-
stiert eine wirkliche &gyptische Hieroglyphe, die
einen Hiigel mit doppelter Treppe zeigt. Wir sollten
deshalb folgern, daB Leonardo sie kannte. Das wiire
auf zwei Wegen moglich gewesen: er hitte sie auf den
Obelisken sehen kénnen, die zu seiner Zeit in Rom
gefunden wurden. Oder einer der Hieroglyphen-
Gelehrten hitte sie auf einer Agyptenreise kopieren
und anschlieBend Leonardo zeigen kénnen. Verifizie-
ren kann ich keine dieser Moglichkeiten.

Aber die Verifikation wiirde auch nicht viel niitzen,
denn das Ritsel fangt jetzt erst an. Nehmen wir an,
Leonardo hat irgendwo die Hieroglyphe gesehen und
adaptiert, weil sie so gut in die apokryphische Tradi-
tion paBte, daBl Christus in einer Berghohle geboren
wurde. Welche Bedeutung gab er dieser Hieroglyphe,
und welche Bedeutung konnte er ihr geben, wenn sie
in den Zusammenhang der Anbetung der Weisen pas-
sen sollte?

Was bedeutete die Anbetung fiir die grofen Kir-
chenviter? Basileus, Bischof von Caesarea, hilt sie
fur die »Geburt der Menschlichkeit«, und es war
Augustinus, der dieser Idee zu universaler Anerken-
nung und Verbreitung durch die katholische Kirche
verhalf.

Die Geburt der Menschlichkeit ... aber die wirkli-
che Bedeutung der Hieroglyphe, die den Hiigel mit
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der Doppeltreppe représentiert, ist die Geburt der
Welt, ist der »ursptingliche Hiigel der Schopfung«.

Beide Ideen korrespondieren sehr gut miteinander
— fast zu gut. Wie hatte Leonardo die wirkliche Bedeu-
tung der Hieroglyphe wissen kénnen, die erst im 19.
Jahrhundert entziffert wurde?

Antizipierte Leonardo tatsdchlich die moderne
Agyptologie durch Intuition? Dies wire eine neue Sei-
te in seinem groBen Buch antizipierter Kenntnisse —
aber wir konnen es durch seine eigene Schrift nicht
beweisen. Und deshalb kénnen wir nur schlieBen: es
ist vielleicht zu schon, um wahr zu sein.

Leonardo, Die Anbetung der Konige [Weisen], 1481/82
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Flache und Raum
im Abendmahl 1.eonardos




Leonardo, Das Abendmahl, 1495-98
(weitere Abb. des Abendmahls vgl. S. 102-107)

82






Selbst wer der Renaissance vollig entfremdet vor Leo-
nardos Abendmahl tritt, ist im Innersten gebannt und
erschiittert. Auch wenn man die grofiten Meisterwer-
ke fritherer und reinerer Zeitalter dem Christentum
zum Vergleich heranholt — die Mosaiken in San Vitale
zu Ravenna oder das Glasfenster der Grand Vierge in
Chartres — es bleibt das BewuBtsein, dal hier ein
Mann in der Sprache seiner Epoche der Menschheit
ein Denkmal gesetzt hat, das diese sogar an einem
jungsten Tag rechtfertigen wiirde, trotz der Fiille ihrer
Dummbheit und Bosheit ...

Die Stellen der Abendmahleinsetzung im Neuen Te-
stament enthalten wie alle groRen geistigen AufBerun-
gen einen unaufloslichen Konflikt. Eben verkiindet
Christus die Identitdt von Brot und Wein mit seinem
Leib und Blut, und sofort muf3 er hinzufiigen, daf3
einer von den Jiingern ihn verraten wird. Der Zusam-
menhang zwischen diesen beiden Gliedern ist nicht
nur ein historischer; weil die Jinger als Menschen
prinzipiell unzuldnglich und bedingt sind, kdnnen sie
nur durch Verrat zur Eucharistie kommen, der sie so
dringend bediirfen; und umgekehrt: weil der Gott-
mensch sie verhei3t, bleibt sie unangetastet durch die
Gemeinheit bestehen, weil gerade in dieser Unwiir-
digkeit die Bediirftigkeit liegt.

Goethe hat hervorgehoben, und es ist oft genug
wiederholt worden, da3 Leonardo den Augenblick
dargestellt hat, in dem Christus die Worte vom Verrat
eben zu Ende gesprochen, und nicht das Mysterium
der Abendmahleinsetzung. Das ist richtig fiir die erste
sinnliche Anschauung und charakteristisch fiir den
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Rationalismus Leonardos und insbesondere fiir sein
Streben nach Eindeutigkeit. Trotzdem wiirde man
irren, wenn man damit den Gehalt seines Werkes
erschopft glaubte. Ein einziger Blick auf die Personen
geniigt: Die Apostel bewegen sich bald von Christus
fort, bald auf ihn zu, bald gegeneinander, und die wel-
lenartige Ordnung des Bewegungszuges wie die Glie-
derung in Dreiergruppen wirkt wie eine Ironie zu der
inneren Unordnung dieser Menschen, die durch ein
Wort jeden Selbsthalt verloren haben, die nichts ande-
res sind als die anhingigen Funktionen des einen
ruhenden, unerschiitterten, in sich und fiir sich seien-
den Seins.

Mit diesem Moment der seelischen Abhingigkeit
und Mittlerbediirftigkeit, der inneren Haltlosigkeit
der Jinger im Gegensatz zur Unberihrbarkeit des
Gottmenschen, der in seiner inneren Stille wie duBe-
ren Einsamkeit gleich vollkommen ist, hat Leonardo
den Verrat mit der Abendmaleinsetzung, das Gesche-
hen mit dem Mysterium verbunden, und zwar so, daf3
sich auf dem Grunde des auf die Spitze getriebenen
konkreten Geschehens das Mythische findet. So ver-
bindet Leonardo im Abendmahl zwei Epochen euro-
péischer Geistesgeschichte.

Aber nicht das ist — vom Gesichtspunkt der Kunst
aus — das Entscheidende, was Leonardo uns inhaltlich
geben wollte, sondern das ganz andere, wie er sein
Thema, Sujet, wie er Inhalt, Gehalt, kurz: alles Lite-
rarische ins Anschauliche {ibersetzt und gestaltet hat.
Und iiber diesen Punkt geht die allgemeine Meinung
dahin, Leonardo habe es auf die monumentale Dar-
stellung des Menschen abgesehen. Das mag im Ver-
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gleich mit der Frithrenaissance bei geschickter Aus-
wahl bzw. Vernachlédssigung des Materials verhéltnis-
miBig richtig sein, aber angesichts des Denkmals
selbst und im Vergleich mit monumentaler christlicher
Malerei vor der Renaissance (Ravenna, Chartres) ist
es vollstdndig 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 in ein optisches Motiv, das
die ganze Bildflache rdumlich gliedert und die Reak-
tion der Raumkomponenten zueinander so bestimm-
te, daB die Gestaltung des Raumes zugleich die
Gestaltung des Inhaltes war, wihrend die Figuren sich
ein- und unterzuordnen hatten. Dies ist das wahrhaft
Neue fiir die Malerei der Renaissance, wihrend sie in
bezug auf die Monumentalitit der Figuren weit hinter
anderen Epochen christlicher Kunst zuriickbleibt.

Die Beweise fur diese These stromen von allen Seiten
herbei. Wir koénnen uns der unerschopften Sitze Leo-
nardos iiber die Prinzipien der Malerei erinnern: »Der
Anfang der Malerei ist der Punkt, dann folgt die
Linie, das Dritte ist die Fldche, das Vierte der Kérper,
der sich in diese Oberfléche kleidet, und zwar gilt dies
von demjenigen, welches vorgestellt wird, d.h. vom
nachgeahmten Korper selbst. Denn die Malerei geht
in Wahrheit nicht weiter als bis zur Fliche (oder Ober-
fldche), bei der und vermoge deren der Kérper darge-
stellt wird als Figur jeglicher Sache.« Wir kénnen uns
ins Gedéchtnis zuriickrufen, daB3 er den lapidaren Satz
hingeschrieben hat: »Die Erde dreht sich um die Son-
ne«und daraus schliefen, daB das letzte Darstellungs-

86



mittel eines Menschen, der das zu diesem Satz gehori-
ge Raumempfinden hatte, nicht der den Raum beherr-
schende Mensch sein konnte. Wir kénnen uns die Fra-
ge vorlegen, wie sich die Wirkung des Bildes erkliren
lieBe, wenn sie wirklich hauptsichlich auf den darge-
stellten Menschen beruhte, da diese doch in einem
erschreckenden AusmaBe der Zerstérung, und was
noch schlimmer ist: der Restaurierung anheimgefal-
lensind. Wir kénnen diejenigen Kopien zum Vergleich
heranziehen, in denen unter Fortlassung des Raumes
alles auf die Figuren abgestellt ist, um zu sehen, daf
die Wirkung fast génzlich verlorengegangen ist. Wir
kénnen schlieBlich ganz niichtern und exakt zu mes-
sen beginnen und feststellen: die GroBe der Figuren,
d.h. der allein sichtbare Oberkérper betrigt etwa 15
der Bildhohe; und etwa die Hilfte des kleineren Teiles
des goldenen Schnittes. Das sind die MaRe, die eine
Beherrschung des Raumes durch die Figuren unmog-
lich machen. Hinzu kommt noch die Lage: die
menschlichen Kérper beginnen unter dem kleineren
Teil desselben. Gibt ihnen das erste Moment einen
gewissen Grad von Freiheit, so das letztere eine starke
Gedriicktheit.

Aber alles dieses ist nur ein negativer Beweis, der
dartut, was nicht vorhanden sein kann. Es kommt dar-
auf an, das Raummotiv selbst aufzuzeigen, mit dem
Leonardo den geistigen Gehalt seines Bildes anschau-
lich darstellt und unmittelbar sichtbar macht.

Nehmen wir das Bild zunichst als Fliche, so sind
ihre Mittelachsen stark betont. Aber wihrend Leo-
nardo die Senkrechte, die durch Christus lduft, unver-
dndert festhalt, 148t er dic Waagrechte, die in der
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Hohe der Apostelkdpfe liegt, stark nach unten fallen,
bis an den vorderen Tischrand, und dann ausklingend,
bis an den unteren Rand des Tischtuches. Dieses
Motiv der gesenkten waagrechten Mittelachse gibt als
Ausdruck das aufgehobene Gleichgewicht, die zer-
storte Gemeinschaft, den Fall aus der Einheit, den
Verrat.

Leonardo unterstreicht diese in ihrer verbliiffenden
Einfachheit hochst geniale Erfindung auf die verschie-
denste Weise. Wihrend er die urspriingliche Mittel-
achse auflost, bewegt und diskontinuierlich macht, in
eine fallende und wieder ansteigende Kurve verwan-
delt, wird die neue tiefere Bildachse kontinuierlich
durchgezogen, materiell gebunden, durch Wiederho-
lung betont. Sie nimmt fast die ganze Bildbreite ein.
Besonders wichtig fiir die Wirkung und charakteri-
stisch fiir Leonardo ist die Art, wie er dieses Motiv 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: Héhe und
Breite der Bildfliche sind dreigeteilt, die Breite im
Verhiltnis 1:1:1, die Hohe dagegen ungefahr im Ver-
hiltnis 3:5:2, wobei das untere und das obere Stiick
der groBere und der kleinere Teil des goldenen Schnit-
tes des mittleren Stiickes sind. Im ersten Fall ist die
harmonische Proportion aus der gegebenen Gesamt-
flache heraus entwickelt, im zweiten aus dem Haupt-
teil, der sich nach der Verschiebung ergibt. So tritt das
dem Menschen Gegebene (Flache) und das von ihm
Gemachte (Motiv) in Gegensatz zueinander. Und es
wiederholt sich in der bloBen Flidchenaufteilung das
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Spiel der Gegensitze, das wir fiir den Gehalt festge-
stellt haben.

Sieht man diese Fliachengliederung rdumlich, so er-
gibt sich eine Variation und Bereicherung des ent-
scheidenden Raummotivs. Zuerst glaubt man eine
klare perspektivische Raumkonstruktion vor sich zu
haben, nach jenen strengen Gesetzen, die Leonardo
erforscht und mit der »VerhéltnisméBigkeit der Mu-
sik« in Parallele gesetzt hat: »Die Linearperspektive
erstreckt sich auf den Dienst der Sehlinien, aufs Maf
(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. — Ich finde durch Experiment, da
der zweite Gegenstand vom ersten soweit entfernt,
wie dieser von deinem Auge, obwohl beide die gleiche
GroBe besitzen, noch einmal so klein sein wird als der
erste. Und wenn ein dritter Gegenstand, ebenso grof3
wie der zweite und dritte vor ihm, sich vom zweiten in
dem MafRe entfernt wie der zweite vom ersten, so wird
er halb so grof3 sein wie der zweite. So werden sie ihre
Verjlingung durch ebenméfigen Abstand von Grad zu
Grad derartig bewerkstelligen, dal3 jedesmal der zwei-
te um die Hélfte kleiner wird. «

Aber schon dem auf seinem Standort verharrenden
Beobachter fillt auf, daB dank der gesetzméBig durch-
gefiihrten Linearperspektive die klare Proportionie-
rung der Flachenaufteilung 1:1:1 aufgehoben wird,
dalB} die Seitenwinde die Mittelwand zusammendriik-
ken, sie engbriistig machen, wihrend sie selbst sich
weit und wohlig in die Tiefe strecken. Sobald man aber
den Standort wechselt, ergibt sich nicht nur, daf die
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einzelnen Winde besténdig ihr GréBenverhiltnis 4n-
dern, sondern daf sich die Decke, wenn man an das
Bild heranschreitet, dauernd hebt.

Leonardo hat also hier eine Perspektivkonstruktion
angewandt, mit deren Hilfe er einerseits einen ruhen-
den, statisch geschlossenen Raum geben und anderer-
seits zugleich diese ganze statische Konstruktion nach
allen Richtungen ins Wanken bringen konnte. Er hat
das rationale Gesetz des Raumdaseins mit einem irra-
tionalen Moment der Raumbewegung fiir die Wir-
kung auf den Beschauer verbunden und dadurch im
Aufbau des Raumes selbst eine vollige Parallele
geschaffen zu dem, was in den Figuren zu finden war:
ein Gegensatz zwischen der Ruhe Christi und der
Bewegung der Apostel. Oder richtiger: es erweist
sich, da3 die Komposition der Figuren eine konkrete-
re aber engere Wiederholung des das ganze Bild
beherrschenden Raummotives ist.

Es bleibt noch das andere — bereits angedeutete — Mo-
ment zu erdrtern: die Zusammendriickung der Mittel-
wand. Leonardo hat diesen Effekt unterstiitzt, indem
er die Gliederungen der Hinterwand schmal und
atembeklemmend machte im Verhiltnis zu den brei-
ten Gliederungen der Seitenwidnde. Aber das Ent-
scheidende liegt in der Art, wie sich die Gliederungen
der drei Wande begegnen: nicht auf der gleichen
Hohe, sondern in einem Abstand, der eine schreiende
Disharmonie in all der Ordnung ist, eine Disharmo-
nie, die noch verstarkt wird durch die Richtungsspan-
nung: Die seitlichen Gliederungen haben eine Ten-
denz nach oben, die hinteren driicken nach unten, so
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daf3 Christus nicht nur isoliert, sondern zwischen die
Gegensiitze aller Raumrichtungen — zwischen oben
und unten, links und rechts, vorn und hinten — einge-
klemmt ist und ganz aus diesem seinem Schicksal lebt,
selbst wenn nichts mehr von den Figuren und der aus
ihnen ablesbaren Geschichte auf diesem Werke iibrig
wire, allein dieser Abstand zwischen den duBeren
Ecken der Fenster und der Wandbehinge wiirde den
gesamten Gehalt in jeder nur denkbaren symboli-
schen Vertiefung ahnen lassen. Denn diese harte Dis-
harmonie inmitten so vieler GesetzmaBigkeiten — die
Breitenproportion der seitlichen Fenster der Hinter-
wand zum Mittelfenster steht im Verhiltnis 1:2, wih-
rend die Hohe auf der goldenen Schnittlinie endet —
als raummotivischer Ausdruck fiir den Verrat inmitten
einer ewigen Bindung ist eine der kithnsten Erfindun-
gen in diesem an Geheimnissen so reichen Werk.

Noch einen dritten Beweis konnte man fiir die The-
se erbringen, daf es Leonardo in erster Linie nicht auf
die monumentale Figuren-, sondern auf die monu-
mentale Raumgestaltung ankam, und daB man das
Abendmahl weder in seiner historischen, noch in sei-
ner kiinstlerischen Eigenart begriffen hat, solange
man nicht vom Raum ausgeht.

Dieser Beweis ist aus der Art und Weise herzuneh-
men, wie Leonardo den Bildraum mit dem architekto-
nischen Raum verbindet. Es wire darauf hinzuwei-
sen, wie Leonardo Figuren-, Wand- und Mauergliede-
rung zueinander stellt. Der Wechsel von Wandbeklei-
dung und Wandkahlheit liuft hinter der starken Glie-
derung der Figuren in Dreiergruppen als eine selb-
stdndige Stimme her, jede Konkordanz vermeidend,
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wihrend die drei Bogen der Mauer diese zwei Stim-
men in eins zusammenfassen und so das ganze, durch
einen Fries rahmenartig abgeschlossene Bild in die
Mauer miteinbeziehen.

Es wire ferner an die schon oft gemachte Beobach-
tung zu erinnern, dafl Leonardo die der Fensterwand
des Saales gegentiberliegende belichtet und Judas
durch einen aus dieser Lichtrechnung sich ergeben-
den Schatten charakterisiert hat. Viel wesentlicher
scheint mir ein drittes Argument, dessen Symptome
oft genannt wurden: daf} der Tisch zu klein sei fiir die
zwolf Apostel oder dafi Leonardo die Mauerflache so
gehalten hat, trotz der weiten Linear- und der noch
weiteren Luftperspektive, indem man durch die Fen-
ster auf eine tief in die Ferne sich erstreckende Land-
schaft sieht. Den einheitlichen Grund hat meines Wis-
sens niemand angegeben. Er liegt darin, daf} Leonar-
do in der Raumgestaltung die Sprache zweier Zeital-
ter zugleich zu sprechen, beide in eine hohere Einheit
zu verbinden wufite: die damals moderne der Perspek-
tive und die damals veraltete (aber ewige) der Model-
lierung der Flache.

Man kann diese zweite Tendenz an einigen Einzel-
heiten nachweisen. Zunéchst die Aufteilung der Tiefe
in planparallele Ebenen: das Tischtuch, der Oberkor-
per Christi, die Mittelwand des Raumes; dann die
Anordnung der Apostel derart, daf} sie einerseits die
Tiefenschrige der Seitenwdnde mitmachen, anderer-
seits auf die Waagrechte des Tisches, auf Christus
bezogen sind, und zwar so, da3 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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néchsten sind. So kommt zwischen Wand und Figuren
eine doppelte Tiefenrechnung zustande, die noch
dadurch verstirkt wird, da ein Teil der Apostel gar
nicht nach hinten, sondern tiber den Tisch nach vorn
weist. Und dieses Nachvornkommen tibernimmt dann
in einem ganz besonderen Ausmaf die Farbe, die
rdumliche Bewegung zwischen warmen und kalten
Farben und vornehmlich das WeiB, das im Tischtuch
ganz vorn und in der Landschaft ganz hinten in grofler
Masse auftritt und sich tiber den ganzen Zwischen-
raum hinweg miteinander verbindet. So sehr das
Abendmahl unter der Ungunst der Umstinde gelitten
hat, es konnte doch bis heute der Eindruck nicht ver-
nichtet werden, daB Leonardo »kein Loch in die
Wand« gemalt hat, wenn ich mich des plastischen Jar-
gonausdrucks bedienen darf.

Wir waren von der Ebene (die zugleich Bild- und
Mauerebene ist) ausgegangen und hatten nach der
einen Richtung gezeigt, wie sic in der konkreten Form
eines anschaulichen Motivs zu einem Raum gestaltet
wurde, der tiber den Bildraum hinauswuchs in den
architektonischen Raum. Nach der anderen Seite hin
hatten wir von der Ebene aus das lineare Mittelach-
sensystem betrachtet und in ihm dieselbe motivische
‘Tendenz wirksam gefunden wie im Aufbau des Rau-
mes. Aber wir dirfen hier noch nicht stehenbleiben.
Die beiden Mittelachsen schneiden sich in einem
Punkt, der - rein geometrisch — von allen andern
Punkten dadurch sich unterscheidet, daB er innerhalb
seines eigenen Koordinatensystems in keiner Weise
bestimmbar ist. Zugleich ist er fir das Auge der
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eigentliche Halt, von dem aus sich das ganze Bild nach
Breite, Hohe und Tiefe in einer Art Selbsttatigkeit
immer von neuem aufbaut. Und gerade diesen Punkt
hat Leonardo nicht nur nicht durch irgendein konkre-
tes Ding oder Korperglied festgelegt, sondern er hat
ihn geradezu unauffindbar gemacht. Aber dieser
immaterielle, nur geahnte Drehpunkt des Ganzen hat
eine tiefe Wirkung, insofern sich die Konkretheit der
Figuren und des Raumes auf ihn bezieht und von ihm
aus bestimmt wird. Er ist nicht nur der optische Aus-
gangspunkt, sondern auch das:‘Symbol des Absoluten
selbst.

Man sage nicht, daf} wir hier etwas hineininterpre-
tieren. Wie wichtig fir Leonardo das Wesen des Punk-
tes war, wie tief er tiber ihn nachgedacht hat, wie sehr
er fiir ihn das Prinzip ohne Prinzip war, zeigt gleich der
Anfang des Malerbuches: »So ist also der Punkt der
erste Anfang der Geometrie, und weder in der Natur
noch im menschlichen Geist kann sonst irgend etwas
anderes existieren, das fiir den Punkt den Anfang
abgébe. Wirst Du némlich sagen, die mit der dufler-
sten, scharfsten Spitze eines Zeichenstiftes ausgefiihr-
te Beriihrung einer Fliche, das sei die Herstellung
und Entstehungsursache des Punktes, so ist das nicht
wahr, und wir werden vielmehr sagen: diese derartige
Bertihrungsstelle sei eine sich um ihr eigenes Zentrum
herumlegende Flache und hier in der Mitte 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 wiren, gesetzt nim-
lich, man konnte sie vereinigen, daB sie zusammen
irgendwelches Stiick einer Flache ausmachen wiirden.
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Und angenommen Du stellst Dir vor, ein Ganzes sei
aus tausend Punkten zusammengefiigt, so kénnte
man, indem man von der GroBenerstreckung dieser
tausend ein Stiick abtrennte, sehr wohl sagen, selbiger
'Teil sei ebenso groB3 wie das Ganze, dem er angehorte.
Es wird dies an dem Beispiel der Null oder dem Nichts
dargetan, dem zehnten Zeichen der Arithmetik, wel-
ches dies Nichts mittels einer 0 darstellt und hinter
eine Einheit gesetzt bewirkt, daB diese Zehn ausge-
sprochen wird, und daB sie sHundert« heifit, wenn Du
es doppelt hinter sie setzest, und welches so weiter bis
ins Unendliche die Zahl, der man es anhéngt, jedes-
mal verzehnfacht; es selbst an und fiir sich gilt aber
nicht mehr als nichts und alle Nullen der Welt sind,
was ihren Gehalt und Wert anlangt, gleich einer einzi-
gen Null.« [Trattato della Pittura, Traktat von der Male-
rei, 1909]

Diese Weite von dem so aufgefaBten Punkt {iber die
Zwischenstufen der Linie, der Ebene, des Kérpers,
des Raumes bis zur Architektur, die alle in der Bild-
ebene zusammengehalten werden, schlieBt natiirlich
alle Moglichkeiten ein, von der Figur zu reden: von
ihrem Zusammenhang mit der Fliche einerseits, dem
Raum andererseits; von ihrem Eigendasein und ihrer
Beziehung zu den iibrigen Figuren. Ich habe oben
Gelegenheit gehabt, einige Andeutungen zu machen,
weil es sich ja nicht um auseinanderliegende Etappen,
sondern um ineinandergesenkte Schichten eines Gan-
zen handelt. Aber ich mochte mich darauf beschrin-
ken, um nicht die bewuBt einseitige Absicht meiner
Anmerkung zu verwischen: den Betrachter des Bildes
auf den Raum zu verweisen.
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Nur auf eine unmittelbare Wirkung, die sich aus dieser
Erfassung des Anschaulichen fiir die Deutung des In-
haltlichen ergibt, méchte ich zam Schlufl noch ganz
kurz aufmerksam machen: Der Inhalt bekommt eine
unendliche Weite der symbolischen Bedeutung. Zwi-
schen dem konkreten, bestimmten, historischen
Wort: »Einer unter Euch wird mich verraten« bis zu
der vollig unkonkreten, unbestimmbaren, rein meta-
physischen Empfindung, die der Schnittpunkt des
Mittelachsensystems auslost, liegt eine Fiille von Deu-
tungsmoglichkeiten. Auch nur einzelne Etappen auf-
zuzdhlen, kann hier nicht der Ort sein, aber es muf}
gesagt werden, daB nicht die Tatsache der Zwischen-
stufen zwischen den beiden Polen der konkreten Rea-
litat und der vollkommensten Immaterialitat die letz-
te GroBe dieses Werkes ausmacht, sondern ihre
Durchdringung an jeder Stelle des Bildes, wodurch
dann jene unendliche Endlichkeit entsteht, die die
Hochstleistung menschlich-geistiger Tatigkeit repré-
sentiert und dieses, trotz aller Pragung durch das
christliche Jahrhundert, neben Platons Symposion
riickt.
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Raum und Kérper (Figur)
bei Raffael und Leonardo




Raffael, Die Schule von Athen, 1509-1510
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Raffael, Die Schule von Athen (Ausschnitt)
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Das Kartonfragment von Raffaels Schule von Athenin
der Ambrosiana von Mailand zeigt sehr deutlich das
diesem Bild zugrundeliegende, allgemeine Komposi-
tionsschema: Zwei Schriigen, die von den Bildecken
in die Tiefe gehen und lange bevor sie sich begegnen
durch eine planparallele Ebene begrenzt werden.

Im Karton wird dieses Schema nur von Figuren gebil-
det; und im Bild setzt die Architektur fast erst dort an,
wo die hintere Figurenreihe steht und wiederholt das
Schema in starker Verkiirzung, aber mit mehr als glei-
cher, ja anderthalbfacher Hohe. Die Architektur ist
eine Wiederholung des Figurenschemas, mit der Auf-
gabe, den Dimensionen der Breite und Tiefe eine
Hohendimension hinzuzufiigen, welche mit den Glie-
derungen der beiden anderen Dimensionen in Kon-
kordanz zu bringen ist. Die zum Teil hintereinander
und zum Teil ineinander stehenden Raumordnungen
der Korper (Figuren, Menschen) und der Architektur
haben also nur ganz sekundire und duBere Bezichun-
gen zueinander. Bestimmend ist die Figurengruppie-
rung; die Architektur zeigt im wesentlichen nur die
Héhendimension tiber alles menschliche MaR hinaus:
die Hohe zweier Figurenetagen ist 9: die Hohe der
Architektur: 10.

In Leonardos Abendmahl ist der Raum der Architek-
tur bestimmend, der die Form eines verkiirzten Ka-
stens hat mit Waagrechter vorn und hinten und zwei
diagonalen Schrigungen, die an die linken und rech-
ten Bildrdnder reichen und gegliedert sind durch vier
Teppiche und drei Zwischenrdume, die sich perspekti-
visch verkiirzen. In diesem Schema befinden sich die
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Leonardo, Das Abendmahl (Ausschnitt: Jesus mit Judas, Petrus,
Johannes (links) und Thomas, Jakobus, Philippus)
vgl. auch Abb. S. 82 - 83
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Figuren hinter der Waagrechten des Tisches (Tischtu-
ches), sind aber aufgrund ihrer Bewegungen so
zusammengeballt, daB sich jede der vier Dreiergrup-
pen auf Gliederungen der Seitenwiinde bezieht, und
zwar verschieden links und rechts. Die Figuren bilden
bei Leonardo kein eigenes Raumschema, sondern nur
eine rhythmische Bewegung in'dem Architekturraum.

Raffael geht also nicht von der einzelnen Figur aus
und addiert dann einzelne Figuren, sondern von
cinem linearen Kastenschema nach Art eines Kastens,
auf dessen Grundlinien er dann Figuren mit Hilfe
bestimmter Kompositionsmittel anordnet; und diesen
Figurenkasten wiederholt er durch einen Architektur-
kasten, der weder an den unteren noch an den seitli-
chen Réndern ansetzt, sondern in gréBerer Tiefe und
Uberschnitten ist von einem Bogen; dessen Haupt-
funktion ist, die Hohe zu fiillen, von der die selbst in
zwei Etagen gestellten Figuren nur kaum die Hélfte
fiillen.

Leonardo dagegen geht von dem geschlossenen und
gegliederten Raumkasten aus, verteilt die Figuren nur
auf einer Dimension (der Waagrechten), zwingt sie
aber dochin eine klare und notwendige Beziehung zur
Tiefe des Raumes (wobei die sitzenden Figuren etwa
ein Viertel der Raumhohe haben). Die Figuren sind
also dem Raum ein- und untergeordnet, und obwohl
bei diesem der Bestimmungsgrund liegt, sind sie doch
etwas wesentlich anderes als nur eine Wiederholung
seiner Kastenform in kleinérem 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 (Ausschnitt: Thomas, Jakobus, Philip-
pus)
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Bei Leonardo treten zwar die drei Dimensionen der
Hohe, Breite und Tiefe vollstindig auseinander,
zugleich aber sind sie doch aufs engste verspannt;
dabei geht er so vor, dal die Waagrechten und die Tie-
fenschriagen verselbstandigt werden, wihrend die’
Hohen hauptséchlich auf den Schrégen, aber auch auf
den Waagrechten entwickelt werden; dasselbe gilt fiir
die Figuren, wo in jeder Dreiergruppe alle drei Di-
mensionen aufs engste miteinander verbunden sind.
Hinzu kommt, daf} bei Leonardo auf der Waagrech-
ten zwei widerstrebende Richtungen vorhanden sind,
die sich in einer komplizierten Weise tibereinanderla-
gern. Die Tiefendimension hat ebenfalls zwei schrig
nach oben bzw. unten verlaufende Richtungen; dieje-
nige von hinten nach vorn ist durch die Hinde Christi
und durch das Landschaftslicht gegeben, das durch
das Fenster einféllt und sich auf das Weif§ der Tisch-
decke bezieht. Die Hohendimension ist in den Teppi-
chen und das Tischtuch fallend, in den Figuren stei-
gend (und in der Decke fallend). Die Teilung der Brei-
tenrichtung geht von Christus aus und von den Rén-
dern auf Christus zu; die der Tiefe erfolgt in Gegen-
richtung zu Christi Handbewegung und die der Hohe
ist um Christus zentriert. Dadurch erhalten nicht nur
Breite und Tiefe eine enge Bezogenheit aufeinander
(wie es in dem Sparrenwerk der Decke ausdriicklich
angegeben ist); sondern die ganze Gliederung in
Dimensionen und Richtungen hat einen Mittelpunkt
in dem doppelten Sinne, daB ein Teil der Gliederun-
gen von ihm ausgehen und an die Grenzen laufen,
wihrend diejenigen, die von den Grenzen ausgehen,
sich auf ihn hin sammeln. Zwischen Mittelachse und
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Grenze des Kastenraumes findet so dauernd und
gleichzeitig eine Doppelbewegung statt, welche dem
Ganzen von Raum und Figur eine Einheit von Passivi-
tat und Aktivitit, von Erleiden und Spontaneitit gibt.
Denn die eine Teilung an den Grenzen ist durch das
Gesetz perspektivischer Verkiirzung bedingt (die der
Verstand des Kiinstlers vollzieht), die andere durch
das Wort Christi. Es scheint so eine Einheit von dul3e-
rer Notwendigkeit und innerer Freiheit zustande zu
kommen.

Bei Raffael ist das Verhiltnis der Dimensionen ein
ganz anderes. Sie treten auseinander, wobei in dem
Figurenschema die Tiefe, in der Architektur die Hohe
betont wird, wihrend die Breite die zwei Schrigen
auseinanderhilt und schlieBlich abschlieBt. Schon
dies zeigt, wie wenig die Dimensionen miteinander
verbunden sind, denn die Fortsetzung der Senkrech-
ten der Figuren durch die Pfeiler der Architektur ist
ebensowenig eine wirkliche Verbindung wie die Fort-
setzung der abschlieBenden Waagrechten hinten bis
zu den Bildrandern.

Mit dieser Lockerheit hingt dann wohl die Art
zusammen, wie die Dimension in Richtungen zerlegt
wird. Menschen und Architektur steigen, das Licht
aus der Kuppel dagegen fillt; aber Steigen und Fallen
beriihren sich im besten Fall. In der Tiefendimension
{iberwiegt die Richtung von vorn nach hinten; was an
Gegenrichtungen vorhanden ist, geht nicht iiber die
Funktion hinaus, die Tiefenbewegung der Standlinie
rhythmisch zu gliedern. Fir die waagrechte Dimen-
sion liegt der Ausgangspunkt der Richtungen nicht in
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der Mitte oder: die Zentrifugalbewegung iiber die lee-
re Mitte hin findet von den Seiten her eine zentrifuga-
le Gegenrichtung, aber die entgegengesetzten Rich-
tungen kommen hdchstens zu einer Bertihrung, die
mit einer Art Riickschlag einen AbschluB findet.

Alles, was es bei Raffael zu geben scheint, ist eine
Kreuzung der verschiedenen Dimensionen und Rich-
tungen an verschiedenen Stellen und ihre Verbindung
am Ende. Dadurch wird alles ganz willkiirlich, sobald
man iiber das reine Anordnungsschema hinausgeht;
dieses Schema iibt wohl einen Zwang aus, ist aber in
sich selbst keine Notwendigkeit. Es gibt (zwei Haupt-)
Knotenpunkte der verschiedenen Dimensionen und
einen AbschluB, aber es gibt keinen notwendigen
réumlichen Zusammenhang der Dimensionen, weder
in den Figuren, noch in der Architektur, noch zwi-
schen beiden. Im besonderen gibt es keinen Zusam-
menhang und kein Spannungsverhltnis zwischen den
zwei Richtungen der Tiefendimension: die eininal
erreichte Tiefe driickt nicht mehr von hinten nach
vorn zuriick, die gedffnete Perspektive wird abge-
schlossen, aber nicht wie bei Leonardo zuruckge-
fuhrt.

Raffaels Raumkonzeption ist ganz wesentlich die
eines leeren Raumes; diese Leere ist im Prinzip
unendlich; sie kann zwar von Gegenstinden begrenzt
und gegliedert werden, aber diese Grenzen sind will-
kirlich mit Bezug auf ihren Ort, relativ und proviso-
risch mit Bezug aufihre Abschlufunktion, und sie bil-
den keine wirkliche Raumgestalt. Die Grenzen des
Figurenschemas werden von denen des Architektur-
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schemas tiberschnitten 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 riickt die Stufe
fir die zweite Etage stark in die Tiefe. Offen ist der
obere Abschluf3 teils durch die Bogentiberschnei-
dung, teils durch das Licht, das durch die Kuppel ein-
fallt. Offen sind die linke und rechte Seite, denn das
Figurenschema endet weit vom Rand entfernt, und
die Verbindung zum Rand ist ganz dulerlich; das
Schema der Architektur aber ist génzlich offen, es
kann hinter dem Bogenrahmen unendlich fortgesetzt
gedacht werden. Es handelt sich also nur um Planglie-
derungen, nicht um Raumgrenzen. Es folgt aus der
Leere und dem Tiefenschema:

daf3 Raffael beliebig viele Figuren unterbringen
kann (oder andere Gegenstiande), daf aber immer das
Leere und nicht das Volle tiberwiegt. Dadurch werden
die Menschen relativ bedeutungslos;

daB3 der Raum mehr eine Szenerie als ein Gebilde
ist und das meiste, das erreicht werden kann, die Aus-
drucksadédquatheit ist;

daf} 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 volle Raum
kommt nicht dadurch zustande, dal Raumorte den
Raum formen und jeder Raumort in sich eine volle
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Form ist. Auch Leonardo geht von der Kastenper-
spektive aus, d.h. die Leere ist auch fiir ihn das Primé-
re. Da er aber die Leere finden will, begrenzt er sie
(daher vorn die Tischdecke und oben die Decke) und
schafft Beziehungen zwischen allen Grenzen: vorn
und hinten, links und rechts, oben und unten; aufer-
dem aber eine Beziehung von der Mitte nach allen Sei-
ten.

AuBerdem hat der Raum Leonardos eine dichte At-
mosphére, die Raffaels nur ein Licht oder Beleuch-
tung. Dieses Licht ist so gewdhlt, daB es eine Stim-
mung gibt, aber diese Stimmung bewegt sich durch
den Raum, ohne feste Widerstinde, Reaktionen und
darum ohne jene Verdichtung, die die Leere verdringt
und durch eine Fiille undinglicher Art ersetzt. Leonar-
dos Raum ist mehr ein erfillter als ein voller, aber die-
se Erfiillung ist nur méglich, weil der Raum endlich ist
und die Grenzen eine wirkliche Gestalt geben. — So
grof3 die Unterschiede zwischen Raffael und Leonar-
do auch sind, das Gemeinsame (z.B. im Gegensatz zu
van Eyck oder zu Tintoretto) darf nicht iibersehen
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 hiingt wohl mit diesem Unterschied des leeren und
gefiillten Raumes zusammen, daf die beiden Kiinstler
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 des Tisches)
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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 gelegentlich Unterbrechungen,
aber nirgends die geformte Zasur; durch jede seiner
Unterbrechungen stromt die ganze Leere hindurch
und schafft Distanzen und neue Pline. Es scheint, als
ob geformte Zasuren im leeren Raum nicht méglich
seien, weil die Leere jede Zasur tiberwiltigt und
sowohl die Reihe als auch die geballte Gruppe ausein-
anderreiflt. Zisur (oder Hiatus) ist Pause im Zusam-
menhang; die Unterbechung dagegen zerreifit den
Zusammenhang und erlaubt nur eine nachtrigliche
Verbindung. Reihe und Gruppe werden etwas ande-
res dadurch, daf sie anders gegliedert und begrenzt
werden miissen, je nach Art des Raumes, in dem sie
stehen.

Leonardo bildet mit Hilfe der Zasuren die Grup-
pen als Wellenberge und Wellentiler, die sowohl von
der Mitte nach beiden Seiten iiber die ganze Breite
hingehen, als auch von den Seiten nach der Mitte; es
ist so tatséchlich die ganze Breite besetzt, da der Tisch
so weit nach vorn geriickt 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 verlduft nun zwar auf der Waagrechten (in Kombi-
nation mit der Senkrechten und der Tiefe), aber sie
kommt weder an den Wianden 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 Verschiedenartiges herausgehoben: Die per-
spektivische Raumordnung ist Gesetz und Notwen-
digkeit, die Bewegung des Menschen dagegen ist die
Ordnung des freien Willens. Das Gesetz des raumli-
chen Daseins und das der menschlichen Handlung tre-
ten auseinander, und sie sind einander entgegenge-
stellt wie Naturgesetz und Moralgesetz. Sie fallen
nicht dualistisch auseinander, aber der Mensch hat
einen hoheren (und wohl auch qualitativ 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 vollig willkurlich, ob-
wohl sie eine bestimmte Kompositionsfunktion
haben. Dies bedeutet nun keineswegs, daf3 bei Raffa-
el die Plazierung des Menschen absolut determiniert
ist, sondern nur, daff nicht Notwendigkeit und Frei-
heit, sondern Zwang und Willkir sich gegentiberste-
hen.

Jede Dreiergruppe Leonardos ist der anderen
dhnlich und doch verschieden von ihr; jede hat eine
klare und distinkte Eigenform und ist doch (nicht nur
duBerlich) mit der anderen verbunden. So gibt es ein-
mal einen einheitlichen (von Menschen geschaffenen)
Flu3 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 Tiefenschrigen geordnet; es
besteht keine Ahnlichkeit (Verwandtschaft) zwischen
den Gruppen einer Seite und zwischen denen der zwei
Seiten, hochstens eine der gleichen Staffelung von
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Hockenden, Stehenden und auf hdherem Niveau Ste-
henden. Diese Staffelungslinie ist weder von den
Menschen geschaffen noch getragen, sie liegt ihnen
wortlich zu Grunde: Es ist die Grundlinie auf der sie
stehen; der Mensch kann dieser Grundlinie 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 Diversititen oder Identititen zu schaffen.

Wahrend Leonardo nur Variationen innerhalb der
begrenzten Dreiergruppe vornimmt (nach den Prin-
zipien der Lockerung oder Zusammenrickung, 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 einheitliche Tiefenreihe in
Verschiedenheiten und stellt jedem Teil links gleiche,
dhnliche oder verschiedene Teile rechts gegentiber. Er
erweckt nicht den Eindruck der Fiille 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 moglich war als die Mannigfaltigkeiten
des Verschiedenen.

Analysiert man nun jede einzelne Gruppe einerseits
in bezug auf ihre eigene Riumlichkeit und anderer-
seits in Beziehung zur Wandgliederung (vier Teppiche
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 Schrigen
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(in Verldngerung der Schmalseite) und eine Waagrech-
te; rechts eine Schrége (verldngert um den Kopf) und
zwei Waagrechte.

Es ergeben sich so in beiden Fillen etwas eckige
Konkav-Formen, die eine gewisse Ahnlichkeit darin
haben, daB das MaB der gegenseitigen Uberschnei-
dung der Figuren bescheiden ist, und zwar ist links die
Mittelfigur etwas stirker tiberschnitten. Der grofite
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 K&pfe zusammengezogen auf die Tiefe
zwischen erstem und zweitem Wandstreifen; rechts
dagegen sind sie auseinandergenommen vom ersten
zum zweiten Teppichbehang.

Das Entscheidende ist, dafl an den lagesymmetri-
schen Stellen nicht dieselbe Tiefe erreicht ist und daf3
verschiedene Tiefenpunkte akzentuiert sind. Aber
gemeinsam ist beiden, dal3 jede Gruppe eine Tiefe
(&hnlicher Art) hat und daB sie auf die Raumtiefe der
Winde mit Variante bezogen ist. '

Die beiden inneren Gruppen sind untereinander als
Raumformen verschiedener als die beiden dufleren:

Die linke besteht aus zwei Schriagen (?), von
denen jede durch eine Gegenschriage die Waagrechte
hélt; 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 Schrégen.

Die rechte Gruppe ist ausgesprochen konvex und
zwar durch den Oberkdrper der Mittelfigur der Grup-
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pe, die die eine Eckfigur bis auf Kopf und Hand iiber-
schneidet, wihrend die andere mit den Armen und
Hénden noch eine zweite Konvex-Figur macht. Die
geoffneten Arme der Mittelfigur legen eine Konkav-
Form an, ohne sie zur vollen Geltung kommen zu las-
sen.

Die drei Kopfe der linken Gruppe reichen vom dritten
Wandstreifen tiber den Teppich zum festen Wandstiick
der Riickwand; die Kopfe der rechten Gruppe fiillen
die Riickwand und das Fenster (doch nimmt der Ober-
korper 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.

Lafit man alle feineren Unterschiede beiseite, so
kann man sagen: die Eckgruppen links und rechts sind
auf die beiden ersten Teppiche der Seitenwiinde bezo-
gen; die Innengruppe auf den vierten Teppich und die
Riickwand, d.h. auf die Raumecken. Die Hauptzisur
wird also durch den dritten Teppich und die ihm
benachbarten Wandstreifen gezogen. Das Auffallend-
ste dabei ist, daf die Innengruppen (die doch ganz an
der Waagrechten des Tisches sitzen sollten) so in die
Tiefenbewegung der Seitenwinde hineingezogen
sind, daB sie die Begegnungsstelle von Seiten- und
Riickwand verdecken und umschreiben.

In den Eckgruppen, wo die hintere Tischkante
umschrieben wird, kommt man aus den Schrégen in
die Waagrechte; bei den Innengruppen, die die Waag-
rechte halten sollten, wird die Tiefe aufgerissen. Die
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Figuren wiederholen gleichzeitig und in engster Ver-
kniipfung sowohl die Waagrechte des Tisches als auch
die Schrige der Seitenwénde, und eben dadurch tra-
gen sie auch dazu bei, den Raum zwischen dem hinte-
ren Tischrand und der Riickwand zu erfiillen.

Sie schaffen und zerstéren planparallele Ebenen,
sie fithren die Rechnung (Gliederung) durch Planpa-
rallele und die Begrenzung durch Schrige ineinander
iiber. Dadurch werden sie von dem Zwang jeder der
beiden Dimensionen befreit, und indem sie, und sie
allein, die Synthese beider bilden, erhalten sie eine
besondere Art bzw. einen hoheren Grad an Freiheit,
oder sie erfiillen das Gesetz der (strengen) Naturnot-
wendigkeit mit dem héheren Gesetz der moralischen
Freiheit.

Bei Raffael bleibt die Gliederung durch planparallele
Ebenen und durch Diagonalebenen getrennt. Waag-
rechte konnen die Schrigen verbinden oder nach
auflen zu an sie ansetzen, aber zu einer Durchdrin-
gung dieser Gegensitze 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-
derliegenden Dimensionen zu erfiillen, 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) schlieBen ihn nicht; seine Me-
thode fiihrt nur endliche und begrenzte Momente in
die Offenheit ein; sie kontrastiert (schlechte) Endlich-
keit und (schlechte) Unendlichkeit. Raffael scheint
ganz und gar auf dem tertium non datur zu bestehen,
erreicht aber nur die Alternative von Zwang und Will-
kir,

Analysiert man nun detaillierter das Verhaltnis von
Tiefenschragen und Waagrechten (sowie deren Glie-
derung), so ergibt sich bei Raffael folgendes:

Das Schema

AN

Das heif3t also: Beide Schrigen beginnen nicht unmit-

telbar an den Bildecken.
Linke Tiefenschrige

Die Waagrechte beginnt
ganz links mit einem (un-
ten), von der Tiir iiber-
schnittenen, viereckigen
Pfeiler (Stein), auf dem
runde Wiilste und ein
niedriges rundes Gefif3
aufliegen. Um diesen
Pfeilerstein sind mehrere
(stehende) aber nicht sehr
grof3e (hohe) Personen im
Kreis geordnet.

Nach innen (Mitte) an-

Rechte Tiefenschrige

An der entsprechenden
rechte Ecke finden wir
eine Gruppe von stehen-
den Figuren, eine vom
Riicken gesehen, die an-
dere von vorn und die
zwei am weitesten rechts
im Profil. Sie sind anni-
hernd in Kreisform ange-
ordnet (ohne Gegenstand
im Zentrum) und halten
kreisrunde Scheiben
(oder Kugeln) in der
Hand. Entsprechend
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schlieBend  folgt ein
knieender Mann, der
wohl etwas in ein Buch
schreibt. Hinter seinem
Riicken sind mehrere
(drei) Personen, die eine
Kurve um ihn bilden. Alle
Figuren haben dieselbe
Richtung nach rechts.

rechts beugt sich ein
Mann aus der stehenden
Haltung sehr weit mitdem
Oberkorper nach vorn und
zieht mit dem Zirkel Krei-
se auf den Boden.

Er bildet zusammen
mit drei anderen Figuren
(einer  vorderen, die

kniet, und zwei hinteren,
die aus der Stehhaltung
sich vorntiber beugen)
einen Kreis, in dem ein
Mensch kniet und auf-
schaut.

Es finden sich also auf jeder Seite (dem Breitenstiick,
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
diirfte 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 helleres, schmaleres getrennt sind; die
Gruppen bilden eine ganz dhnliche Figur nur in Kreis-
form.

Auf beiden Seiten hingen die beiden Figurengrup-
pen durch bloBe Beriihrung zusammen, d.h. es gibt
keinen gemeinsamen Anlaf}, aufler dem formalen
Wunsch, eine Gruppe von (in sich bewegten) Raum-
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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 Schrige, die
aus dem Kreis heraus entwickelt wird, findet auch eine
doppelte Fortsetzung; aber die dem duBleren Rand
nidhere bricht an der Mauer der Architektur ab, wah-
rend die weiter innen liegende weitergefiithrt wird.
Das Schema

7
ar

Die duBere Weiterfithrung ist dann Ansatzpunkt fir
die Wiederholung der Waagrechten auf einem tieferen
Plan und in lockerer Figurenordnung. Die Hauptfort-
setzung in die Tiefe geht nun so vor sich:

Hinter der Gruppe des
Knieenden, und von die-
sem bis in Giirtelh6he
uiberschritten, steht eine
Figur in % (?)-Ansicht
vom Riucken. In einem
spitzen Winkel neben ihr
steht eine zweite Figur,
deren Oberkorper in Y-
Ansicht gegeben ist.

Beide zusammen bilden
einen spitzen Winkel, der

Rechts liegt die Verbin-
dung nicht in derselben
Raumtiefe, sondern be-
ginnt hoher auf den Stu-
fen, so daf3 zunéchst eine
vollige  Unterbrechung
eintritt. Dann erst folgen
zwei Figuren: die erste
(also innere) ist vom Riik-
ken gesehen und geht
schnell mit stark geneig-
tem Korper die Treppe
hinauf, die andere (rechts
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nach hinten offen ist. Bei-
de Figuren stehen noch
auf dem Boden, d.h.
bevor die Treppen begin-
nen.

daneben) scheint die Trep-
pe (von einer hoheren
Stufe aus) herunterzu-
kommen, doch ist das
nicht genau zu erkennen.

Die Form der Gruppe
ist verschieden von der
linken. Der Hauptunter-
schied ist aber der, daf die
erste auf einem vorderen
Ortspunkt steht und sich
nach hinten 6ffnet, wih-
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 héheren und tieferen Raumort) gibt.

Es werden nun links beide
Schenkel des spitzen Win-
kels verschieden weiter-
gefithrt. Der erste Schen-
kel wird angehalten durch
eine Facefigur, wihrend
der rechte durch eine ent-
gegengesetzt  gerichtete
¥a-Figur  weitergefiihrt
wird.

Rechts kommt ebenfalls
die Diagonale zunichst
auf der duferen Figur zur
Ruhe, da eine vom Riik-
ken  gesehene  Figur
abschlieBend oder minde-
stens hemmend wirkt.
Doch setzt hier die Flucht-
linie der Architektur
unmittelbar an, was auf
der linken Seite nicht der
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Nimmt man noch diejeni-
ge ¥-Figur hinzu, die sich
aus der Fortfithrung der
dufleren Tangente der
Kreisform ergibt, dann
bildet sich auf der Hohe
des Treppenpodestes das

Schema:
e

A

vV

Dabei uberschneidet die
vordere Gruppe (Winkel)
die hintere etwa in Knie-
hohe.

Wir sind damit an der Stel-
le, wo die Waagrechte
zuriick zum Bildrand sich
entwickelt, d.h. wo eine
starke Unterbrechung der
Tiefenrichtung: eine
bedeutende Zisur ein-
tritt. Diese wird dadurch
unterstrichen, daB die
Waagrechte auch nach
rechts, d.h. ins Innere
fortgesetzt wird und
dadurch die Diagonalfiih-
rung zunéchst abbricht.

Fall ist. Es ergibt sich dar-
aus noch einmal, daB auf
der rechten Seite das Tem-
po der Bewegung in die
Tiefe schneller ist, und
das mag die Ursache
dafiir sein, daB Raffael
hier mit Unterbrechun-
gen (und nicht mit Uber-
schneidungen) arbeitet:
Die Diskontinuitit (der
Sprung) erhéht das Bewe-
gungstempo.

Eine solche Unterbre-
chung findet sich noch
einmal vor dem steigen-
den Mann. Auf der Po-
desthéhe fehlt die Bil-
dung der Schemagruppe,
dagegen findet sich die
Betonung der Waagrech-
ten durch eine Anzahl lok-
ker verteilter Figuren.

Bei allen Verschieden-
heiten links und rechts ist
doch der Tiefengewinnung
gemein: die Betonung der
Schridgen 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 Kontinuitit und Dis-
kontinuitdt, der Ortslagedifferenzen. Was jetzt folgt,
ist insofern von allem Vorangehenden verschieden,
als dank Verkiirzung mehrerer Figuren rechts und
links nicht gleich viele so eng aneinander geriickt sind,
daB3 die Schriagbewegung in die Tiefe, ohne jede Unter-
brechung, vor sich geht und sich auf eine schnell
schmaler werdende Offnung zusammenzieht, aus der
die beiden formalen Hauptfiguren nach vorn zuschrei-
ten. (Die hintere Offnung bzw. Breite ist weniger als
14 der vorderen und weniger als die Hélfte der Breite
bei Beginn dieser letzten, verkiirzten Gruppe.)

Das Bestreben Raffaels in mehreren (neben- und
z.T. auseinanderliegenden) Tiefenbahnen gleichzeitig
zu arbeiten und auf ihnen entgegengesetzte Bewe-
gungsrichtungen zu gebrauchen, wiederholt sich,
wenn er die grof3e Breite des Vordergrundes mit der
schmaleren Breite der grof3ten Tiefe, d.h. mit den bei-
den Hauptpersonen, zu verbinden versucht.

Raffael setzt links eine vorniibergebeugte Figur in
den Vordergrund, derart, daf3 ihre Riickenlinie alle
Treppenstufen iiberschneidet und auf Plato weist.
Rechts legt er eine Figur tiber die Treppenstufen nach
hinten, so daf} ihre Richtung auf Aristoteles weist.
Beide Figuren sind vo6llig isoliert und zeigen gerade
darum deutlich, daf} Raffael in dem groBen Raum-
schema der Figuren zwei entgegengesetzt gerichtete
Kréfte als Bewegung von Ort zu Ort durch den leeren
Raum lebendig weifl. Aber nirgends werden diese
Gegensitze zur Durchdringung gebracht.
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Raffael, Die Vertreibung des Heliodor aus dem Tempel, 1512-14
12




Raffael (G. Romano?), Der Borgo-Brand, 1514-1517
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Raffael, Die Befreiung des heiligen Petrus aus dem G
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1512-14
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Dieses Schema ist in den meisten Wandfresken mit
Varianten angewandt, seltener 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-riumliche Bewegung enthielt, die das
Fehlen der Aktion ersetzen konnte. Die Frage ist
aber, wie sich das Schema dort bewihrt, wo eine sol-
che Aktion im Stoff liegt wie bei der Vertreibung des
Heliodor aus dem Tempel, dem Borgo-Brand, der
Befreiung des hl. Petrus? Wie stellt Raffael im Gegen-
satz zu Leonardo eine Handlung dar, und wie wird er
mit der Zeitgestaltung innerhalb dieses Schemas fer-
tigt?

Ein sehr auffilliger, wenn zunéchst auch nur duBerer
Unterschied der Raumauffassung ist der, daB Raffael
den Boden betont, der letzten Endes eine unendliche
Horizontale ist, wihrend er die Hohe fiir den Licht-
einfall offen 14Bt, wodurch dann auch die Hohe im
Prinzip unendlich wird; dazu kommt dann eine sehr
grofie Tiefe mit den Hauptpersonen im letzten' Plan
und in der Mittelachse — auch hier ist der Schluf3 nur
provisorisch.

Raffael hat also letzten Endes drei unendliche-
Dimensionen, die er von einem Halbkreis rahmen-
148t, der — trotz aller Wiederholungen im Inneren —
nicht ein transzendenter Rahmen ist, sondern nur
einen Ausschnitt schafft.

Ebenso auffillig wie Raffacl den Boden, betont
Leonardo die Decke, die vollig abschliefit, so daB die
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Endlichkeit des Raumes keinen Ausweg hat und so
von oben her nichts in den Raum eindringen kann. In
beiden Fillen ist der Raum iiber den Figuren noch
sehr betrichtlich, aber bei Leonardo ister endlich, bei
Raffael unendlich. Die Menschen Raffaels stehen in
Abhingigkeit von dem aus der Hohe einfallenden
Licht — mag dieses je nach dem Sujet als natiirliche
Sonne (Schule von Athen) oder als géttliches Wunder
(Vertreibung des Heliodor) konkretisiert sein.

Zu den zwei Etagen der Figuren und der Architek-
tur kommt die dritte auBerhalb des Bildes liegende
Etage der Lichtquelle (zu einer besonders klaren Tren-
nung in der Messe von Bolsena).

Daraus ergeben sich fiir die Menschenauffassung
bestimmte Unterschiede:

Raffaels Menschen sind nicht Personen, d.h. sie
leben nicht per se, sondern in Abhingigkeit.

Sie haben keine direkten Beziehungen unterein-
ander, sondern stehen isoliert nebeneinander. Das
einzige, was sie verbindet, ist die gleiche (oder &hnli-
che) Stimmung als Ausdruck der gleichen Abhéngig-
keit von einer ersten und fernen Ursache auBerhalb
ihrer. Alle anderen Verbindungen sind nur rein for-
mal-asthetischer Art.

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, weil sie
der ersten Ursache giinzlich unangemessen sind;
andererseits aber wirken sie gro3 und wunderbar, weil
sie nicht die Kleinlichkeit des Alltags, des Vulgiren
haben. Sie sind nicht erhaben wie die Menschen
Michelangelos, die sich in herrischer und monomaner
Weise dem Absoluten annéhern und gleichsetzen wol-
len; sie sind vielmehr eine beschrinkte Mitte zwischen
dem nur Absoluten (Gdttlichen) und dem nur Relati-
ven. Sie haben GréBe, Wiirde, Charme, wenn der
Betrachter sie an sich mifit. Aber da sie nicht die Kraft
haben, ihn an dieser Wiirde partizipieren zu lassen,
mifBt er sie am Absoluten und findet sie schwach,
beschrinkt, nichtig. Beide MafBsysteme liegen auBer-
halb der menschlichen Figuren, aber diese haben —
gerade weil sie keine Synthese, sondern nur eine Mit-
te sind — keinen Eigenmafistab, wie er nur Personen
zukommen kann.

Leonardos Menschen sind autonome Personen; sie
haben direkte Verbindungen zueinander, die zusam-
menhingen mit einer realen Ursache, die sie alle
zusammenhdlt, ihrer aller Zentrum ist. Leonardo
zeigt tatsichlich den Weg von der Ursache zur Wir-
kung, er zeigt die Tragddie einer menschlichen Grup-
pe. Darum hat auch der Zuschauer keinen doppelten
MaBstab: Die Wiirde der Personen tibertrégt sich auf
ihn, und sie ist der einzige MaBstab. Raffaels Men-
schen hingen zwischen zwei Welten; 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 fri-
here Etappe der Reaktion auf sein Wort als die weiter
von ihm entfernten. Alle reagieren gleichzeitig und
auf dasselbe Wort, nur in individueller Weise. Es ist
cine mannigfaltige Reaktion, aber nicht eine Mannig-
faltigkeit von Zeitmomenten fiir den Ablauf oder die
Folge der Reaktionen. Alle reagieren gleichzeitig und
jeder einzelne mit der Ganzheit seines Wesens, so daf
sich auch fir das einzelne Individuum nicht sagen
14Bt, ob der eine am Anfang, der andere in der Mitte,
der dritte am Ende seiner Reaktion sei — alle sind
gleichzeitig in der Fiille und Ganzheit ihrér 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
Zeitlichkeit. Sein einmaliges (historisches) Wort hat
ewige Dauer.

Man sieht nicht die Zeit, die notigist, um von der
Ursache zur Wirkung iberzugehen. Es gibt einen
raumlichen Abstand zwischen Christus und den Jiin-
gern, zwischen der einen Ursache und den vielen Wir-
kungen. Auch kann man vielleicht sagen, dal} diese
raumliche Zisur die Zeit des Schweigens andeutet,
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die nétig war, damit die Ursache sich in Wirkung
umsetzt.

Dargestellt ist nicht der Verlauf vom Anfang tiber
die Mitte zum Ende. Die Fiille der Wirkungen ist ein
einziger, gleichzeitiger Moment, in dem sich zwolf 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 Fiille, im konkreten und erfill-
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 Hohe-
punkt, ihre Totalitdt des Wesens, ihre Identitdt mit
dem betreffenden Menschen erreicht hat. Leonardo
hat sie an diesem Optimum ihres Daseins festgehal-
ten, aber er 1dBt doch ahnen, daf ein Akt und eine
Zeit nétig waren, um zu diesem Moment der Selbst-
vollendung und der Identitdt 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
Augenblick zusammengeschrumpft und eingefroren
ist, sondern, dafl dank der streng durchgefiihrten
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 gehért und wo selbst der Unterschied von
Ursache und Wirkung nicht im Zeitlichen liegt, son-
dern in der Partizipierung an verschiedenen Arten
von Un- und Uberzeitlichkeiten. Der Gestus Christi
reicht aus der Sphire der Notwendigkeit in die der
Ewigkeit, der Gestus der Apostel aber in die der Zeit-
lichkeit (Verganglichkeit).

Diese letzteren sind gemacht, und wenn sie trotz
ihrer Momentaneitit eine gewisse (&sthetische) Dau-
er haben, die die Kategorie der Zukunft ausschlief3t,
so wird doch die Verginglichkeit mitempfunden wie
bei Christus die Ewigkeit. Diese Ursache oder Not-
wendigkeits-Zeit mit ihren entgegengesetzten Gren-
zen der Ewigkeit und der Verginglichkeit ist etwas
ganz anderes als der fruchtbare Moment.

Bei Raffael wird man unterscheiden miissen 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 dell’Incendio). Diese sind also die zeitlich
spéteren und stellen eine neue Entwicklungsstufe dar.

Von allen Szenen der Stanza della Segnatura
kommt die Disputa des Sacramento (Theologie) [so
der spédtere Titel dieser Darstellung der Theologie;
eigentlich: Der Triumph der Eucharistie] dem Abend-
mahl Leonardos dadurch am ndchsten, daB} sich — in
der unteren Etage — das SakramentsgefidB auf dem
Altar in der Mitte des Bildes befindet und das hier
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Raffael, Studie fiir die linke untere Halfte der Disputa
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Raffael, Disputa, 1509
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geschehende Wunder als »Ursache« fiir alle Reaktio-
nen erscheint. In Wirklichkeit handelt es sich nicht um
eine Ursache, sondern um einen wunderbaren Anlaf3
fiir Reaktionen. Der auslésende Anlaf3 bleibt jedem
unverstandlich, der die Geschichte nicht kennt, doch
kann man durch den ganzen aufgebotenen Apparat
ahnen, daB es sich um ein Wunder handelt. Das Eigen-
timliche des Wunders besteht ja gerade darin, daf3 es
keine zur Notwendigkeit fithrende Ursache ist, son-
dern ein (iiberraschender) Akt, der aus der Unzeit-
lichkeit in die Zeitlichkeit kommt und hier nicht zeitli-
che Abliufe, sondern einen einmaligen Erfolg aus-
16st. Darum ist dieses christliche Sujet von den heidni-
schen Sujets nicht so verschieden, die nur eine Grup-
pierung von Personen zeigen, ohne daf es ein auslo-
sendes Zentrum fiir Reaktionen gébe.

Das Eigentiimliche in der Disputaist noch, daf eine
Unterscheidung von Wundertaten und vollzogenem
Wunder entweder nicht im Sujet liegt oder der Wun-
dertiter in der oberen Etage iiber dem Kreisrund dar-
gestellt 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-Schrigen, die von den Bildecken zu dem in der
Mitte stehenden Altar fithren. Die Frage ist, ob das
Sujet oder das Raffaclsche Schema der Raumgestal-
tung die Darstellung einer Handlung verunmdglicht
hat. Damit ist also ein tiefer Zwiespalt aufgerissen
zwischen dem fertigen Wunder, das auBerzeitlich
(iiberweltlich) ist und den Reaktionen der Zuschauer,
die in der Zeitlichkeit vor sich gehen, wobei die Ord-
nung der Zeitlichkeit mit der ErschlieBung der Tiefe
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des Raumes zusammenfillt. 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 tatsichlich eine
Folge von Reaktionen geordnet oder blof die Wahr-
nehmungszeit gegliedert?

Es ist moglich, daB3 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 Réindern sekundir ist. Es wird
in jedem Fall gut sein, die Gliederung der Tiefenlinie
nach ihren rein formalen Werten zuerst zu beschrei-
ben.

Ganz duBlerlich 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 ¥-
Ansicht von vorn und ¥%-Ansicht von hinten. Dann
gibt es Figuren, die mehr auf der (ideellen) Richtungs-
linie in die Tiefe hinein stehen, und andere, die diese
Richtung mehr tiberschneiden, resp. solche, die beide
Richtungen zugleich erfiillen: die eine mit dem Kor-
per, die andere mit Orientierung, Gang, Handen,
Képfen. Diese allgemeinen Prinzipien sind:

Gliederungen und Zisuren zu schaffen;

die Realisierung der Tiefe durch Kreuzungen
indirekt zu machen;

die Figurenhdhen zu wechseln;

den einzelnen Korper zu vervielfachen und ent-

137



gegengesetzte Funktionen zu benutzen (durch ver-
schiedene Verwendung der verschiedenen Teile des
Korpers).

Diese allgemeinen Prinzipien sind dieselben rechts
und links, aber sie sind verschieden realisiert; so
haben wir z.B. rechts eine reine Profilfigur, die linke
fehlt.

Betrachten wir nun die inhaltliche Beziehung der ein-
zelnen Figuren oder Teilgruppen zu dem Vorgang am
Altar, so ergibt sich fiir die linke Seite von auflen nach
innen:

Hinter einer (waagrechten) Schranke ganz links
eine Gruppe von zwei Méannern, die mit einem Buch
beschaftigt sind, das aullen ist. Der innere dieser bei-
den Minner 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 (¥-Ansicht von vorn) ist mit Schritt und Hand
nach innen gerichtet, wahrend sich der Kopf zuriick-
wendet. Hier hdtten wir also wohl ganz deutlich einen
Anfang. Dies wird dadurch unterstrichen, daf3 der
Winkel zwischen diesen beiden Figuren durch den
Oberkorper einer andern ausgefiillt 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 Hohe eine stiirmische Bewegung nach
innen zu machen. Damit haben wir die folgende Etap-
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pe: Von dem blof8 Aufmerksamgemachtwerden iiber
das Aufmerksammachen kommt er zur ersten
(jugendlich-stiirmischen) Anbetung.

Es folgt eine Gruppe von drei stehenden Miin-
nern, von denen man nur den vordersten voll sicht (€2
in Riickenansicht). Seine Gangrichtung ist nach

innen, aber er zieht sein linkes Bein erst in diese Rich- -

tung herum und hinein. Seine Hand weist nach unten
(wohl auf die Biicher, 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 Biicher eine nicht
zu vernachléssigende Bezichung zum Wunder hitten;
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 Héinden auf
den Knien hélt. Hier sind-also die beiden Motive: das
Hinsehen auf Monstranz und auf Buch unmittelbar
neben-, resp. hintereinander gestellt. Eine dritte Per-
son, die noch weiter in der Tiefe steht, streckt beide
Arme gegen die Monstranz aus, wihrend 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 siecht man noch — von einem
Haufen Biicher iiberschnitten — eine Halbfigur, die
ihren Kopf zuriickwendet. Es scheint, als ob Raffael
hier zwei Typen der Reaktion unterscheidet: den der
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Anbetung und den der Biicher. Die ersteren sind jin-
ger, die letzteren alter (mit Ausnahme des Papstes).

Auch auf dem rechten Fliigel findet sich dieser Un-
terschied, nur daf} 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 iiber die Monstranz hinaus auf die
Szene iiber den Wolken, d.h., auf die gottliche 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 unabhingig von
der eben beschriebenen Wahrnehmung der Personen
auf dem Bild. Da der grofite Teil des Bildvordergrun-
des leer ist, und da die Monstranz in der Mitte steht
(sowie durch die Hohe der Stufen und des Altares
unterstrichen ist), kann der Betrachter sie unmittel-
bar erblicken und sie mit einem Blick umfassen: als
den ersten und zunéchst 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
dafl die Abfolge tibersprungen wird; es ist gleichsam
eine unendlich klein gewordene Abfolge. Dieser
Sprung in den Daseinsmoment fithrt aber zu keiner
Dauer, da die Monstranz iiber sich hinausweist in die
Hohe: 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 Riéndern (im Gegensatz zu Leonardo, wo die
Breite eine Doppelrichtung hat: von innen nach
auBlen 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 M1t-
teln vorgenommene Gliederung der Tiefe. Dies wird
zum Teil dadurch notig, daB die Hohe (Heiliger 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 l .

Im unteren Teil des Bildes gibt es nur Schrige und

Waagrechte: das Schema /,,fj;"- ~\ ; oben gibt es

S

nur Kurven und Senkrechte 4 w . Die beiden
/'/—"'\\'\

Etagen der Erde und des Himmels, der Dreieinigkeit
und des angebeteten Wunders sind durch einen be-
trachtlichen Zwischenraum getrennt. Raffael ist hier
dualistisch; das kann natiirlich im Sujet liegen, 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-
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tem Gestus, der zugleich zuriick und vorwirts weist
und Personen mit einem einzigen Gestus. Raffael wie-
derholt sich 6fter als Leonardo, der eine Reihe von
Hénden unterdriickt. Aber selbst dufierlich dhnliche
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 fir die
Komposition. Daher kénnte man oft den Menschen
auswechseln, wenn man nur die Kompositionsfunk-
tion beibehalt.

Bei Raffael ist also der Gestus eine Raumfunktion
(und génzlich duBerlich), bei Leonardo dagegen ist er
die duBere Erscheinung des individpellen Charakters
eines Menschen und wird dann durchaus sekundér
auch fiir kompositionelle Funktionen gebraucht. Aber
der Mensch ist das Erstere, und der Gestus ist unmit-
telbar zeitlich, insofern er etwas Inneres nach aufen
tragt und ihm in der duleren Erscheinung Dauer 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, daf} er trotz sei-
ner Bestimmtheit voll und unerschépflich ist. Bei Raf-
fael ist der Gestus immer nur ein Verweisen auf etwas
hin, ein Erstaunen vor etwas, d.h. eine Beziehung zwi-
schen AuBlen und Auflen; er ist darum ohne jede zeitli-
che Dimension, er steht, weist durch eine abstrakte
Unzeitlichkeit.

Die Zeit schrumpft zusammen auf eine gegliederte
Folge, sie verrdumlicht sich oder vielleicht besser: Sie
gewinnt nie die Qualitdten, die notig sind, um sich

142



gegeniiber dem Raum zu verselbstidndigen und sich
dann mit ihm zu verbinden. Es hiingt dies wohl aufs
engste damit zusammen, daf fiir Raffael die Waag-
rechte als Linie der Handlung nicht in Betracht
kommt. Wenn Raffael versucht, den Gesten eine
Bedeutung zu geben, die tiber die bloBe Funktion hin-
ausreichen, so werden sie leicht theatralisch. Dem
Gestus Raffaels fehlt jede Beziehung zur Uberzeit-
lichkeit, mag diese im Innern des Menschen liegen
oder jenseits des Menschen. Gleich rechts vom Altar
stellt Raffael zwei Gesten zusammen, die diese entge-
gengesetzte Beziehung darstellen sollen, aber es
bleibt eine bloBe Funktion.

Um so merkwiirdiger ist es, daB Raffael in der obe-
ren Reihe die Dreieinigkeit und die Ewigkeit selbst in
drei Reihen darstellt: der Heilige Geist mit zw6lf von
ihm erleuchteten Menschen des Alten und Neuen
Testaments, Christus mit Maria und Johannes dem
Taufer und schlieBlich Gottvater mit Engeln. Die blo-
Be Uberelnanderschlchtung der drei Personen der
Dreieinigkeit zeigt, daf Raffael ihre analytische Aus-
einandernahme und getrennte Einrahmung mit ver-
schiedenen Umgebungen néher lag als ihre Einheit.
Anstatt die Dreieinigkeit darzustellen, begniigt er
sich damit, die drei getrennten Glieder durch Wieder-
holung &hnlich formaler Mittel (Wolkenkrone) und
Sammlung um eine senkrechte Achse ganz duBerlich
anzugleichen. Man kann wohl sagen, daf der Verstand
die Analyse in der Leere des Raumes und der Zeit vor-
nehmen kann, daf 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
zwolf erleuchteten Ménner sind nicht in der Ewigkeit,
sondern in der Langeweile und in der Verlegenheit,
was sie mit sich anfangen sollen. Sie machen momen-
tane Gesten, denen sowohl die innere Zeit als auch
die Dauer fehlt und die nicht einmal als Abfolge
gegliedert sind. Sie sind nicht selig in der Ewigkeit,
sondern sie versuchen in der absoluten, d.h. leeren
Zeit eine individuell-traditionelle Haltung anzuneh-
men. Die Gesten von Christus, Maria und Johannes
dem Téufer einerseits und von Gottvater andererseits
sind reine Wiederholung der Tradition, jeder einzelne
ist partiell ohne jede Totalitdt, momentan symbolisch,
nicht ewig real. Der stiarkste Einwand gegen Raffaels
Darstellung der Ewigkeit kommt aus der leeren Zone
zu beiden Seiten des Bogens, der Christus mit Maria
und Johannes umschliet und die Sphére des Geistes
von der Gottes trennt. Hier zeigt es sich besonders
deutlich, daf fiir Raffael die Ewigkeit nicht die Erfiil-
lung der Zeit oder die Fiille der Zeit ist, sondern die
abstrakte Zeit (und der abstrakte Raum), besetzt mit
vielen Gegenstinden ohne Zeit und mit bloBer Raum-
funktion. Der Gestus Adams, der seine Beine iiber-
einanderschlidgt und sein Knie mit beiden Hénden
umfaf3t, ist so momentan. daf} er geradezu als ein ins
GroBe (nicht eigentlich Momumentale) gesteigerter
Hohn (ohne Scherz, Humor, Ironie oder Komik) auf-
gefafit 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 fiir die Tiefengestaltung. Was die
Handlung betrifft, so finden wir links (in einer Bild-
einwarts-Richtung) die Zuschauer: der Papst auf
ciner Tragbahre und eine »Menge« mit zwei vom Riik-
ken gesehenen Hauptfiguren in zwei Etagen. Die Tie-
fen-Diagonale ist von wenigen Gegendiagonalen und
mehrfachen Waagrechten durchkreuzt und lduft in
mehreren parallelen Reihen und in zwei Etagen.

Mit Bezug auf Zeit konnte man unterscheiden: das
ruhende Dasein und Getragensein (resp. das ruhige
Hereinschreiten auf die Bildszene), die stiirmische
Bewegung (in zwei durch Waagrechte getrennte Eta-
gen) und eine Gruppe miteinander sprechender, an
den Pfeiler angelehnter Zuschauer und schlieBlich der
knieende Priester am Altar. Es ist klar, daB diese
Abfolge: Ruhe — stirmische Bewegung — Beten nur
eine Zerlegung in Kontraste, nicht eine eigentliche
Gliederung einer Folge ist, die zu einem bestimmten
Ziel fithrt (auBer im duBerlichsten raumlichen Sinne).
Es sind Gliederungen der Tiefenlinie durch Bewe-
gungsgegensdtze; aber die Folge ergibt weniger Zeit
als Aufreihung verschiedener Reaktionstypen. Auch
ist die Steigerung der 4uBeren Bewegung nicht iden-
tisch mit zunehmender Bedeutung, da der bedeutend-
ste Zuschauer nicht bloB nach seiner sozialen Stel-
lung, sondern auch fiir den Inhalt des Bildes (wenig-
stens fiir seinen gewollten Sinn) der Papst ist.

Wenn die Zuschauer links auf der Linie in die Tiefe
angeordnet sind, so ist es der eigentliche Vorgang
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(Handlung) rechts aus der Tiefe heraus. Man sieht
zwei Figuren stiirmisch mit weitem Schritt und ged6ff-
neten Armen die Treppe herunterstiirmen im Gefolge
eines Reiters, dessen Pferd auf den gefallenen Helio-
dor einstiirmt; dieser héilt durch die Art, wie er sich
biegt, die Diagonalbewegung auf (er muf} sie auffan-
gen). Die Rolle der an den Rand gedriickten und tiber-
einandergeschichteten Figuren ist nicht ganz klar: Sie
scheinen teilweise dem Heliodor helfen zu wollen,
z.T. Schitze aus dem Tempel fortzuschleppen wie
Heliodor selber, neben dem Gold am Boden verschiit-
tet liegt.

Die Handlung entwickelt sich also auf der rechten
Tiefenschrige, indem diese in ihrer Raumauswirts-
richtung benutzt wird (im Gegensatz zu Raumein-
wirtsrichtung links, wo die Zuschauer stehen). Auf
dieser Schrige oder vielmehr diesen Schridgen sehen
wir die drei Angreifer (in vollem Bewegungsschwung)
und den Angegriffenen (zusammengebrochen) zu-
sammen ein Dreieck bilden, dessen Spitze im Helm
des Reiters liegt und das anndhernd gleichschenklig
ist. Dadurch werden der Angreifer und der Angegrif-
fene in eine Figur zusammengefaB3t, ohne dal} die
groBe Dynamik leidet; der Oberkorper des Reiters
scheint die Hohe dieses Dreiecks einzunehmen. Wenn
so Akt 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
Hohe der Bildmitte her stufenweise (d.h. in Fluren
und Streifen, die durch Dunkelheiten getrennt wer-
den) zum Priester am Altar herunterféllt und dann auf
die rechte (nach auBlen gerichtete Gruppe) iibergeht.
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Die Frage ist, ob der Priester um die Vertreibung
bittet oder fiir sie dankt, im ersten Fall wiirde er sich
in den weiten Weg von der ersten, jenseitigen Ursache
zur Handlung selbst einschalten, als ein AduBerer
AnlaB fiir das Aktivwerden der ersten Ursache, dafiir
dalB3 sie ihre Engel als Vollstrecker schickt. In jedem
Fall bleibt der Weg von der ersten Ursache im Jenseiti-
gen zur Erfillung im Diesseitigen unendlich lang, und
Raffael versucht, diesen Weg des Wunders von Gott
zur Erde und durch die Lichtbahn glaubhaft zu
machen. Ist 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 endlichen Teil dieses Weges (als einen
einzigen Sprung);

den Weg und die Zeit von Gott zur Erde in Etap-
pen und Spriingen in entgegengesetzter Richtung zur
ersten Moglichkeit;

auf der Diagonalen

den Weg und die Zeit vom Angriff zu Niederlage.

Wihrend diese eigentliche Aktionszeit fast unend-
lich kurz ist, jedenfalls endlich und darum in einer
Figur zusammengefaBt werden kann, ist die Zeit der
beiden ersten Méglichkeiten unendlich lang, und Raf-
fael macht deutlich, daB er von der ersten Moglichkeit
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 vollzichenden Ursache
durch das Licht darzustellen, den Zusammenhang
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zwischen der iiberirdischen Welt und der irdischen.
Der Reiter und seine beiden stiirmischen Helfer sind
gleichsam die Materialisierungen dieser Bahn.

Was Raffael in der (etwas friheren) Disputa in kei-
ner Weise gelungen ist: ndmlich die irdische und die
iiberirdische Welt zu verbinden, ist ihm hier gelungen,
und dies ist die eigentliche geistige Aktion des Bildes,
aus der dann die materielle Handlung (das Wunder)
glaubhaft folgt. Was Raffael hier darstellt, ist das Zeit-
lichwerden der Ewigkeit, das Irdischwerden der
Macht Gottes. Und es war wohl eine seiner geistvoll-
sten Einfille, daB er zwischen dem aus den Kuppeln
aus unendlicher Ferne herabfallenden Licht und dem
(allmihlich zunehmenden) Licht der Akteure eine
Dunkelheit einschob, in der sich die Umwandlung des
Lichtes in Figur vollzicht und dem Blick entzieht —
also sprunghaft realisiert.

Man konnte somit sagen, dall 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 abhéngig bleibt.

~ Die Zeit als Bahn vom Irdischen ins Uberirdische
(Gebetszeit) und vom Uberirdischen ins Irdische
(Gnadenzeit). Diese gehen in und an der Architektur
vor sich, aber unabhingig von vorgezeichneten Bah-
nen auf einem ideellen, sehr steilen Dreieck aus Schat-
ten und Licht. Diese Zeit ist ein endlicher Teil der
Unendlichkeit und unmefBbar, selbst wenn sie in Etap-
pen gegliedert ist.
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Die Zeit der Wunderhandlung, die weder irdisch noch
tiberirdisch ist, sondern in gewissem Sinne beides
zugleich, indem ihre Dynamik unendlich grof3, der
Ubergang zum Erfolg unendlich klein und das Ganze
eine unendliche Figur ist. '

Eine gewisse Bindung dieser drei ganz verschie-
denen Zeiten ist vollzogen (und das ist der grof3e Fort-
schritt auch iber die Schule von Athen hinaus), und
zwar durch die VergroB3erung der rdumlichen Bezie-
hungen: Die im Winkel gebrochenen Stufen des Vor-
dergrundes verklammern den linken und den rechten
Akt der TiefenerschlieBung, wihrend die reinen
Waagrechten (oder Quadrate) getrennt bleiben.

Und schlieBlich in zwei Etagen links: Trager und
Papst, knieende Riickenfigur am Boden und stiirmen-
de Gruppe auf den Sockel.

Fir die Zeit selbst freilich scheint Raffael eher den
Bruch, die Diskontinuitidt zu betonen. Doch ist der
Ubergang von der Ruhe in die stiirmische Bewegung
links und die Figur der Anordnung derselben eine
gewisse figiirliche Vorbereitung fiir das Spétere. Man
konnte sagen, daB in der Vertreibung des Heliodor die
Synthese der Disputa (mit ihren zwei getrennten Wel-
ten) und der Schule von Athen (mit der Bezichungslo-
sigkeit zwischen herabfallendem Licht und Architek-
tur) zu Figuren erreicht ist. Zugleich aber ist das The-
ma des Barock: die Bewegung zwischen Materiellem
und Immateriellem: 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 allein ihm
gestellt war, sondern weil er der christlichen Welt
innerlich verhaftet war. Selbst im Parnass blicken die
Inspirierten: Apollo und Homer (nicht aber Dante!)
nach oben. Sowohl das Antikische als auch das eigent-
lich Moderne: der Begriff des natiirlichen und morali-
schen Gesetzes war fiir Raffael immer nur ein Vor-
wand und ein Ersatz — wiahrend er den Weg zum Ba-
rock suchte, der dann in der Befreiung des hl. Petrus
mit seiner Lichtmagie fast verwirklicht ist.

Der Borgo-Brand (1514) [bis 1517; zum groBen Teil von
seinen Schilern, vor allem G. Romano ausgefiihrt]
zeigt auch die RaumerschlieBung durch das Diagonal-
schema, aber mit einigen Eigentiimlichkeiten:

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 gefiillt 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 [6scht,
steht auf % der Breite nach rechts geschoben und etwa
im letzten Viertel der Hohe, in das von den ibrigen
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 aufgelést 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 16schen zu helfen (drei Einzel-
personen, wihrend 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
Offnung (Veranda) der Papst, der das Feuer Iéscht.

Der Nachdruck liegt auf den drei Gruppen des Vor-
dergrundes, die die vom Feuer ausgeloste Erregung in
verschiedenen Reaktionsweisen konkretisieren. Die-
se Ersetzung einer Handlung, eines Geschehens, d.h.
der Zeitabfolge durch Reaktionstypen 16st den Flu8,
den Bewegungszusammenhang in Gruppen auf, die
sowohl rdumlich als auch inhaltlich (durch die Ver-
schiedenheit und Gegensitzlichkeit 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 konnte, ist die Gleich-
zeitigkeit von verschiedenen Mannigfaltigkeiten, aus-
gelost von ein und demselben Ereignis, resp. von zwei
auslésenden Faktoren: dem Feuer und dem Papst.

Diese Gleichzeitigkeit des Verschiedenen setzt vor-
aus, daB3 verschiedene Raumpunkte betrachtet wer-
den, mogen diese nun auf derselben Tiefenlinie hin-
tereinanderliegen oder auf den zwei verschiedenen

151



Tiefenlinien oder auf der Waagrechten zwischen
ihnen.

Nun aber ist schon die einzelne Fluchtlinie fiir den
Betrachter nicht simultan gegeben, sondern wird fiir
ihn in einer Wahrnehmungszeit entwickelt. Diese Ent-
wicklung und Gliederung der Wahrnehmungszeit wird
desto stérker, 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 Bildzeit
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 deutlich auf der linken Seite, wo
der Jungling, der seinen Vater aus dem Feuer trégt, in
keiner zeitlichen Verbindung steht zu dem Jiingling,
der sich allein an der Mauer herunterldf3t; und dieser
wiederum in keiner Verbindung zu dem Ehepaar (die
Frau reicht dem Mann ein Wickelkind iber die Mauer
herunter).

Der rdaumliche Zusammenhang dieser drei Grup-
pen liegt darin, daf sie sich alle auf derselben Fluchtli-
nie in die Tiefe befinden, die nacheinander, d.h. in
gegliederten Teilen gesehen wird. Diese dul3ere Wahr-
nehmungszeit bleibt als an den Raum gebunden und
hat keinerlei Beziehung zu einer objektiven Gescheh-
niszeit. Die rechte Seite kénnte man vielleicht dahin
interpretieren, daf} die am hochsten stehende Figur
(Mann?) .das Wasser in die Gefdf3e laufen 148t, die
zweite niedriger stehende Figur (Frau auf FuB3spitzen)
dies leere Gefif3 hinaufreicht und das volle hinunter,
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und die ganz im Vordergrund stehende Frau die gefiill-
ten Gefilie forttréigt.

Dies wire ein zeitlicher Geschehniszusammen-
hang, der von hinten nach vorn ginge (wie beim Helio-
dor), aber der raumliche Figurenzusammenhang geht
ganz offensichtlich von vorn nach hinten, wodurch
Raum- und Zielrichtung auf derselben Tiefenlinie ent-
gegengesetzt laufen. Dies mag Absicht gewesen sein,
weil hier die Raumlinie stark verkiirzt 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 fiir sich, aber alle weisen auf das gleiche
Ziel; eine Zielgebundenheit duBert sich in einer geo-
metrischen Figur (Dreieck), die sich in einer weiteren
Frau mit Kind weiter hoher auf der Treppe vollendet.
Jede Figur macht ihren Gestus gleichzeitig mit dem
der andern, die Zeit ist so ein fixierter Moment mit
verschiedenen Inhalten, die nur rdumlich zusammen-
gefaBBt werden. Nimmt man nun noch den Papst hin-
Zu, so ist dieser von allen Seiten isoliert, 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 allen 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: dall Raum nichts anderes ist als die Zeit der
Wahrnehmung der inneren Zeit. Man kénnte dies am
ehesten bei Greco untersuchen.

Die Voraussetzung fiir 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 148t sich aber wohl
mit verschiedenen Zeitauffassungen verbinden, wie
namentlich die Vertreibung des Heliodor beweist, 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 daf} 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 fithrt 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 den Teppichkartons, besonders
in Der wunderbare Fischzug. Denn hier verlduft die
Handlung auf der Waagrechten, d.h. auf den zwei
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Raffael, Der wunderbare Fischzug, 1515/16
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Schiffen, die annéhernd planparallel zur Bildebene
stehen; sie verlduft unabhingig vom Raum, der sich
auf einer Diagonalen in die Tiefe 6ffnet; es gibt keine
Zuschauer, sondern nur noch Beteiligte, 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 14duft. In dem ersten Fall miiBte man annehmen,
daf3 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 unbeteiligten Ruderer; es
folgen die zwei vorniiber gebeugten Fischer, welche
die schwer gefiillten Netze mit Anstrengung hochzie-
hen; es folgt die Mittelfigur, welche die Fischer weiter-
fiihrt, insofern der Korper hoher 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 riickwirts 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 Akt des BewuB3twerdens eines Wunders: der
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Ubergang von dem realen Vollzug des Wunders zur
Anbetung der Ursache des Wunders. Dadurch, daf
der Ubergang von einer realen Handlung in einen
BewuBtseinsakt, der sich realisiert, dargestellt wird,
wird die Ursache zum Ziel, die Wirkung zum Anfang
und die Mitte der Wendepunkt von anbefohlener zur
freien Bewuftseins-Handlung (die in ihrer Konse-
quenz: der Anbetung realisiert wird).

Dies alles hat nicht das geringste mit Leonardo zu
tun und seinem Schema der Gleichzeitigkeit von Ursa-
che und Wirkung, denn diese liegen auf derselben
Ebene, wo Notwendigkeit und Freiheit identisch sind.
Bei Raffael dagegen beruht alle Kontinuitit der Dar-
stellung gerade darauf, daf3 von der physischen Hand-
lung des Fischzichens zur geistigen Handlung des
Anbetens iibergegangen wird, durch eine Figur, die
den Zwischenakt als BewuBtwerden des Wunders dar-
stellt und darum mit Recht in der Mitte des Bildes
steht (oder vielmehr: aus der Mittelachse sich nach
links wendet).

Wenn hier eine ganz bestimmte Art von Etappenfol-
ge beibehalten ist, so gibt es doch keine innere Zeit;
die Gesten werden nicht von innen nach aufen gese-
hen, sondern sie sind fixierte Momente, zum Teil, wie
bei den Fischern, fruchtbare Momente, in dem sie ver-
gangene und zukiinftige Bewegungen in diesem
Moment zusammenfassen. Dasselbe kann man wohl
von den beiden Anbetenden sagen, wobei die rechte
Figur die Bewegung anfingt, die die linke vollendet
zeigt, so daf} die Abfolge, die Entwicklung, in den
fixierten Momenten erhalten bleibt. Es wird aller-
dings fast der Eindruck erweckt, als ob in der Gebirde
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dieser Anbetenden etwas Inneres nach auflen proji-
ziert wiirde.

Aber dies geschieht doch wieder in einer vollig 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 laf3t; Leonardo sammelt und vollendet
den ganzen Menschen im Gestus. Die Folge ist, daf3
die Menschen Raffaels keine Dauer in sich selbst
haben, sondern nur in der Funktion, die sie erfiillen.
Auch diese Realisierung der Zeit ist nur moglich in
der abstrakt-leeren Zeit und im abstrakt-leeren
Raum.

Die Betonung der Kontinuitit der Abfolge und die
Anordnung auf der Waagrechten dndern daran nichts
Wesentliches. Bei Leonardo sind Moment, Folge und
Dauer aus einer Einheit zusammengewoben, bei Raf-
fael dagegen ist die Folge aus (heterogenen) Momen-
ten zusammengesetzt, so daf} sich fiir das Ganze keine
Dauer, hochstens eine Wiederholbarkeit ergibt. Bei
Leonardo wird die innere Zeit zu einem &ufleren
Moment (von Dauer), die Momente bilden eine zeitli-
che, ursichliche Folge und Gleichzeitigkeit, und diese
hat Dauer als Ganzes und an jedem Punkt.

Bei Raffael bleibt alles du3ere Zeit, sowohl die phy-
sische wie die geistige Handlung, sie grenzt daher nir-
gends an eine Uberzeitlichkeit wie bei Leonardo
(sowohlin 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 rdumlich mefBbar, und diese MeB-
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barkeit 148t gerade das NichtmeBbare um so deutli-
cher erscheinen. Das Geteilte ist immer zugleich ein
Ungeteiltes, das Glied das Ganze. Bej Raffael dage-
gen ist das Glied nichts als Glied und die selbst konti-
nuierliche Beziehung zwischen Gliedern schafft keine
erfiillte Zeit.

Das Raffaelische Verhaltnis von Kérper und Raum
sowie seine Zeitgestaltung hangen natiirlich aufs eng-
ste zusammen mit seiner Auffassung und Gestaltung
des Menschen. Er sucht einerseits die Gestalt des all-
gemeinen 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 GefiB3 fiir
ctwas sein kann. Er gibt dann andererseits diesem
»Idealmenschen« eine bestimmte Haltung, einen
bestimmten Gestus, einen bestimmten Blick, die sich
erkldren aus der besonderen formal-rdumlichen,
inhaltlichen oder stimmungsméaBigen Funktion dieses
Teiles im Ganzen.

Der »Abstraktion«, die zum "Typus Mensch fiihrt,
wird die Analyse konkreter Inhalte und Stimmungen
hinzugefiigt, die Analyse von Ausdrucksbewegungen
wie sie in der Silhouette einer Masse, in der Haltung
eines Korpers, in der Funktion von Korperteilen, wie
Hénde, Augen, Mund, etc. in Erscheinung treten.
Dann wird der (in Arten gegliederte) Ober- und Allge-
meinbegriff mit konkreten, analytisch gewonnenen
Besonderheiten erfiillt. »Der« Mensch bekommt und
hat dann »diese« Silhouette, Haltung etc., die ruhig
oder bewegt sein kénnen.
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Damit wird der Korper Triger eines seelischen Aus-
drucks, der geprigt 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 Zufilligkeit
und findet ihre Identitit, d.h. die Form, die ihrem
Sein-Sollen entspricht, das dann an den Betrachter
mit dem Anspruch eines zu imitierenden (oder imitier-
baren) Sollens, als ein Exemplum herantritt, das sich
selbst als Exemplum weif3 undin dieser Beispielhaftig-
keit gefillt (also leicht duBerlich und theatralisch
wird), zugleich iiber den Anspruch der Aufgabe, des
Sollens, der Vorschrift erhebt. Umgekehrt: indem der
allgemeine Mensch auf eine besondere Funktion for-
maler und inhaltlicher Art bezogen wird, wird er iiber-
haupt erst aus der Welt der Vorstellungen und Begriffe
in die Welt der Realitit ibertragen; er wird dadurch
nicht autonome Wirklichkeit, nicht sich selbst bestim-
mende Person, wohl aber ein konkretes Bild (Erschei-
nung) einer abstrakten Vorstellung.

Ist diese wechselseitige, korrelative Beziehung, die-
ses Teilhaben des Allgemeinen an ein ihm AuBeres,
Fremdes, Spezielles vollzogen, dann ist das »Ideal«
erreicht. Wann dieses erreicht ist, wird von dem dar-
stellenden Kiinstler, nicht aber von dem dargestellten
Menschen bestimmt, d.h., das Ideal des spezifisch
bestimmten Allgemeinmenschen 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 GesetzmiBigkeit (die nur als sol-
che des dargestellten Menschen vorhanden sein kénn-
te), sondern den der guten Proportion zwischen den
heterogenen Anteilen, die durch dieses Verhiltnis
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 mufl immer fragen, was in
Proportion ist, wie die Proportion entstanden ist, aus
welchen Grundlagen sie sich gebildet hat. Es ist diese
AuBerlichkeit der Beziehung des Allgemeinen und
des Besonderen, welche erlaubt, das eine Allgemeine
mit vielfachen Besonderen zu verbinden, d.h. zu spe-
zifischen Idealen zu kommen.,

Ferner macht diese AuBerlichkeit der Beziehung
zwischen einem Apriori des Verstandes und einem
Aposteriori der Erfahrung es moglich, daf dieses letz-
tere beliebig viele und verschiedenartige Quellen
haben kann: die beobachtete Um- und Mitwelt wie
andere Kiinstler oder die Tradition. Eine andere Frage
ist, ob das Apriori von Raffael geschaffen oder von
ihm nur bei der Ubernahme modifiziert wurde. Man
wird sagen miissen, daB er nur die AuBerlichkeit des
apriori Allgemeinen sah: die GréBe der korperlichen
Erscheinung, die Kontinuitit des groblinigen Umris-
ses, die Rolle des Mathematischen etc. Darum gibt es
auch bei ihm selten eine Beziehung zwischen Rand-
und Binnenform: Die Silhouette ist fiir den Ausdruck
entscheidend, das Innere ist meistens leer.
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Bei Leonardo sind wohl die Ausgangspunkte keine
anderen: die Dualitét zwischen dem Apriori-Allge-
meinen und dem Aposteriori-Besonderen; génzlich
verschieden aber ist die Art ihrer Beziehung. Anstelle
der duflerlichen Anpassung und Abstammung zweier
heterogener Elemente durch ihre Wechselbeziehung,
die vom Kiinstler vorgenommen wird, haben wir bei
Leonardo ihre innere Durchdringung zur Einheit in
der dargestellten Person. Der Mensch ist nicht die
bildliche Erscheinung eines Parallelogramms hetero-
gener Krifte (des allgemein-Apriorischen und des
aposteriorisch-Besonderen), das der Kiinstler fiir
jeden einzelnen Fall konstruiert hat, so daf3 zwischen
den vielen Fillen keine direkte Beziehung besteht,
sondern das Allgemeine ist ein Besonderes, und das
Besondere ist ein Allgemeines.

Das Besondere fiillt das Allgemeine ganz aus, so
daB3 es zu diesem Allgemeinen wird, und umgekehrt
wichst dieses Besondere in das Allgemeine so hinein,
daB es sein Allgemeines ist. Die duflere Korrelation
wird zu einer inneren Durchdringung, und dieser Akt
ist so dargestellt, daf} er von der einzelnen Person voll-
zogen wird oder vollzogen 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 kénnen..Das
Besondere bekommt so die Méglichkeit, autonom zu
werden (eine Tendenz, die in verschiedenen Graden
und Stufen realisiert werden kann — anders bei Chri-
stus, anders bei den Jiingern); 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) Totalitit
setzt. Im menschlichen Sinne total ist kein einzi gerder
Apostel und nicht einmal Christus. Sie beziehen sich
nicht auf die Fiille der Totalitit, sondern nur auf das
Aufgeben ihrer Individualitit, in das Allgemeine, in
den ihnen allen gemeinsamen Generalbegriff. Das In-
dividuelle 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 vielfiltiger als sie zufélliger 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
UmriB3. Leonardo dagegen sucht und findet das Real-
sein des Ideellen, in dem die Menschen gerade
dadurch, daB sie fiir sich sind, auch fiir andere sind,
wihrend die Menschen Raffaels immer auf etwas
anderes bezogen sind als auf ihr Selbst.

Die Tatsache, daB bei Leonardo alle Jinger auf
Christus bezogen sind, besagt, daB sie alle in ihrem
Innersten etwas Gemeinsames haben, daB sie alle 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 daf} 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 alle Spezifizierungen innerlich zusam-
menhilt und ihnen nach auBen hin eine geschlossene
Gestalt gibt. Bei Raffael ist das Allgemeine nur der
Rahmen fiir das Besondere, und die verschiedenen
besonderen Erscheinungen in diesem allgemeinen
Rahmen bleiben voneinander getrennt. Bei Leonardo
ist das Allgemeine ein Besonderes, bei Raffael hat es
nur die Haltung von etwas Besonderem.

Raffaels Menschen sind eine duBere Hiille (Ge-
stalt) um eine innere Leere, wobei die duflere Form so
kennzeichnend und unterschiedlich wie mdglich
gemacht wird. Thr Gehalt liegt in dem Auflen und
Besonderen, das Allgemeine ndhert sich der Leere,
der Inhaltslosigkeit, dem Nichtsein und der Nichtig-
keit. Bei Leonardo ist gerade umgekehrt das Allge-
meine das Umfassende und Volle, nicht ein Wort, son-
dern eine Substanz (und das Besondere konkretisiert
nur diese Substanz, wihrend es bei Raffael der Sub-
stanzlosigkeit eine grofe bildliche Erscheinungsweise
gibt).

Dies ist wohl das Entscheidende: Bei Raffael ist das
Allgemeine eine leere Vorstellung, die nicht ausge-
fiillt, sondern nur umschrieben, nicht realisiert, son-
dern zur Erscheinung gebracht wird. Gemeinsam ist
beiden, daB sie von einer erkenntnisméfigen Form
ausgehen; aber bei Leonardo handelt es sich um eine
apriorische Idee, die sich selbst (durch den Kiinstler)
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realisiert, bei Raffael um einen (aposteriorischen)
Begriff, der durch den Kinstler 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, Die Auffindung Mosis, 1550-60
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Tintoretto:
Die Auffindung Mosis
und Vergleich mit Tizians
Venus und Adonis



Das Auffallendste an diesem (wohl frithen) Bild Tinto-
rettos ist die sinnliche Fiille und Geniefbarkeit der
beiden Hauptfarben: Goldbraun (fiir Prinzessin) und
Weinrot (fiir Magd), ihre Appelle 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
Sinnlichkeit. Es ist eine Sinnenfestlichkeit ausge-
driickt, eine Sinnenfreudigkeit, die einmal in jeder
Farbe fiir sich und dann in ihrer Beziehung zueinander
liegt, 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 sinnliche Genufl zu einem
asthetischen, und der Genuf} 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 sinnlichen Ge-
nuf jeder einzelnen Stelle, mit ihrem Reiz zum Ver-
weilen, und dem geistigen Genufl des Ganzen, das
sich auRerordentlich klar darstellt, sowohl auf der
Bildebene (der schrig gestellte Bogen der Figu-
rengruppe in der Mitte und eine belichtete Land-
schaft links, eine beschattete rechts von ihr) wie im
Raum:

Drei parallel zueinander stehende Griinde: Erde
(dunkel), Wasser im Mittelgrund, Baume und Him-
mel. Das materiell Sinnliche der Farben und Licht-
Schatten mit seiner Freudigkeit und Festlichkeit, sei-
nem Strahlen und seiner Tiefe — Frische und Einfach-
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heit — und das formal Sinnliche mit seiner Klarheit,
Ubersichtlichkeit in der Differenzierung, Logik der
Entwicklung und des Zusammenhanges, gehoren aufs
engste zusammen, und diese materiell-formale Sphé-
re des Sinnlichen, das unmittelbar in Intellektuelles
libergeht, enthélt scheinbar den ganzen Sinn.

Das Sujet ist Vorwand fiir die Entfaltung von Farbe,
Licht, Proportion, Konstruktion, Raumgliederung,
Richtungsbewegung etc.; es scheint nicht benutzt zu
werden, um irgendeinen andern, symbolischen Tief-
sinn zu entwickeln als den Sinn, der unmittelbar im
Sujet und in den Darstellungsmitteln liegt: daf3 sich
zwel Frauen in der Fiille ihres seelischen und leibli-
chen Daseins um ein hilfloses Kind bekiimmern, als
ob es das ihre, als ob es die Erfullung ihres eigenen
Lebens wire.

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
personliche und keine dogmatische, es ist die allge-
mein menschliche: daf3 die Frau sich der Sorge um das
Kind hingibt, in ihr sich erfiillt. Und was au3er dieser
natiirlich-menschlichen Allgemeingtltigkeit entschei-
dend ist: Selbst wenn man einen Sinn gefunden oder
hineingelegt hat, kehrt man zum Genuf3 der materiel-
len und formalen Sinnlichkeit zuriick. Der Sinn
dréngt das Sinnliche nicht beiseite, noch fiigt er ihm
etwas hinzu: Das Sinnliche enthélt nicht nur, esist der
ganze Sinn. Die Schwierigkeit liegt allein darin, die
Fille — mehr ihre Tiefe, Intensitat, ihr Gesittigtsein
als ihre Mannigfaltigkeit — zu fiihlen mit der Emotion,
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die sie einschlie3t und zu wissen (nicht zu erkennen)
mit dem Sinn, der sie ist.

Die Gesamtheit der menschlichen Vermdgen stellt
sich im Sinnlichen als eine Einheit dar und wird in ihm
unmittelbar offenbar; aber selbst der offenbarte Sinn
degradiert das materiell und formal Sinnliche nicht
zum blofen Mittel fiir das Geistige, sondern das Sinn-
liche bleibt das sine qua non: die ganze und einzige
Realitdt 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
sinnlich ist: Der Geist erscheint vollsténdig (in bezug
auf Umfang und Tiefe) im Sinnlichen, wird sinnlich,
ist sinnlich. Dies ist auch nicht identisch mit der
erkenntnistheoretischen Formel: sensus in intellectu
etc. Man muf3 sagen: Nichts hat je im Geist als Sinn
existiert, was nicht im Sinnlichen erscheinen, mate-
riell und koérperlich werden kann.

Welches ist nun die Methode, mit der Tintoretto das
blo3 materiell-Sinnliche zu einer geistigen Sinnlich-
keit macht, die als sie selbst der letzte GenuB3 ist?

Farbe und Licht werden so miteinander verbunden,
daf die Farbe nicht das Licht zuriickstrahlt, sondern
daf} das Licht in sie eindringt, so daf} die Farbe trotz
ihres klaren, spezifischen Charakters eine innere
Unendlichkeit bekommt, ohne etwas von ihrer
Lokalfarbe zu verlieren. Das Unendliche des Lichtes
und das Endliche der Farbe werden auf diese Weise zu
einer Einheit, der Farbe wird eine neue Dimension
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(die Tiefe, durch die sie unerschopflich wird) hinzuge-
figt, und umgekehrt wird dem Licht eine neue, und
zwar die entgegengesetzte, Dimension hinzugefugt:
die Konkretheit.

Es gibt wohl Stellen, in denen Licht und Schatten
dirckt zu Farben werden: Weif am Himmel und
Schwarz auf der Grenze von Vorder- und Mittelgrund.
Aber im allgemeinen sind die Farben: Weinrot, Gold-
braun und Griin (von Braungriin bis Griingelb), die
das Licht in sich aufnehmen, d.h. weder verzehren
oder verschlucken, noch zurlickstrahlen, sondern in
sich leuchten lassen. Die Farben empfangen das Licht
von auBen; man sieht die Lichtquelle links oben und
den Verlauf des Lichtes von einer kalten Helligkeit
(cbenfalls links oben) in cinen warmen Schatten
rechts unten.

Aber gleichzeitig wandeln sie das Licht: Die Bahn
wird in den Farben zu einem Sein, es kommt zu einer
unauflésbaren Vermihlung, zu einem hieros gamos
[Heilige Hochzeit] von Farbe und Licht, die in den
Farben ein inneres Feuer anziindet, ein dauerndes,
obwohl es auf einer Bahn liuft, und ein inneres,
obwohl es von auen 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 Endliches.

Die an sich leuchtenden Farben haben auf der einen
Seite gegenstandliche Stoffcharaktere, z.B. in den
Gewindern, 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 liegt rings um das
Weinrot der Dimension und erhoht sowohl die
Leuchtkraft des warmen Rot als auch das kalte Weif3
des Hemdes und der Briiste. Umgekehrt ist die Prin-
zessin (Goldbraun) auf der einen Seite (Riicken) ganz
von Licht beschienen, das hier kalte Helligkeiten und
Schatten setzt; zugleich werden die Gegenstandsstof-
fe vermehrt. So erstreckt sich jede Farbe in groBere
Gegenstandsstofflichkeit und in gréfere Lichtimma-
terialitdt, was nur ein anderer Ausdruck fir die End-
lichkeits-Unendlichkeits-Einheitsspannung ist.

Man sieht sehr deutlich am Himmel, daf3 sich das
Licht in einer Bahn entfaltet, die vom Kalten ins Wér-
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, daf3 das
Licht tiber Gelb zu Weif3 iibergeht, der Schatten tiber
Braun (gold) zu Schwarz (blau). Dadurch wird jede
Figur — trotz der Einheitlichkeit der Farbe — zu einer
Licht-Schatten-Totalitdt, 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
untibersichtlich wie diese einfach (zu erfassen) ist.
Dieser Art, eine Lichttotalitit verschiedener Tone
zu enthalten, sind dann wohl auch die beiden so ver-
schiedenen Farben Goldbraun und Weinrot: wihrend
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die Farben die Trennung unterstreichen, betonen die
Licht-Schatten-Varianten den Zusammenhang, der
auch durch die ganze lineare Richtungsanordnung
betont wird. Diese Sammlung der Kontraste und
Uberginge in den Figuren gibt der Mitte ein Uberge-
wicht iber die beiden Seiten, wo links das kiihle Licht
und rechts der warme Schatten iberwiegt. Aber
gemeinsam ist doch die enge Verméhlung von Farbe
und Licht bzw. Schatten; in der Landschaft mdgen
mehr die Tonwerte die Trager der Farben, in den Figu-
ren dagegen die Farben die Triager der Tonwerte sein.

Die Figuren sind nicht isoliert, sondern in einer Land-
schaft, und sie sind mit dieser durch vielfache Mittel
gebunden: _

Die Landschaft bildet nicht nur den Hintergrund,
sondern auch den Vordergrund, sie umgibt die Figu-
ren von allen Seiten und zwar als Raum;

Kérper und Raum (Figuren und Landschaft) sind
demselben Licht unterworfen; fiir beide ist links Licht
und rechts Schatten;

Die Landschaft ist im ganzen in planparallele
Ebenen geteilt, die mit den Griinden zusammenfallen.
Doch gibt es eine leichte Schrigrichtung — entgegen
derjenigen der Figuren — an der Ansatzstelle des Hin-
tergrundes, so daB3 der Mittelgrund in eine Art Gabel

fallt > , 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 Arm der Prinzessin und das Bein der Dienerin
bilden die Gegendiagonale. Die Wiege zwischen den
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beiden Figuren steht auf einer
planparallelen Ebene, ebenso der
Stein (?), auf dem das Kind liegt;
y—‘-—;— 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 Schréigrichtung bei der Prinzessin beruht
wohl darauf, da3 in dieser die Richtungsbewegung,
die am (roten) Fuf} beginnt, sich zerlegt: der untere
Ast bleibt ndher am Boden, geht iiber die Breite hin
nach rechts mit relativ geringem Anstieg und nimmt
dann in der weien Windel (Laken) und in dem Arm
der Dienerin die Tiefe auf; der obere Ast geht vom
Fuf3 aus in einem besonderen Gewand am Riicken der
Figur nach oben.
Beide Aste sind verbunden durch den Arm der
Prinzessin, hinter dem sich ihr Oberkérper aus der
Tiefenrichtung zuriick nach vorn
% \ dreht. Eigentlich ist die Prinzes-
\ < sin im Profil gesehen und die
/ Dienerin en face; die erstere
S muBte also direkter in die Tiefe
- gehen, aber Tintoretto 14Bt die
Profilansicht der Prinzessin sich nach vorn zuriick-
drehen, wihrend er um den en face-Oberkorper der
Dienerin ein dunkleres Tuch schrig in die Tiefe gehen
14Bt. Vor allem aber ist die Stellung 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
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Bein vor der ersten und reicht nur bis an die zweite
heran. Die Dienerin dagegen beginnt mit ihrem Bein
hinter der ersten, wihrend sich ihr Oberkérper hinter
der zweiten befindet und sich von hinten nach vorn
gegen diese zu bewegt.

Es ist wohl nicht zufillig, daf3 alle Diagonalbewe-
gungen im Licht sind, die planparallelen Ebenen alle
im Schatten, weil sie gegen die Einfallsrichtung des
Lichtes stehen, das von hinten kommt, so daf3 es nur
auf die waagrechten Ebenen fallen kann, welche die
senkrechten verbinden.

Die Figuren sind also in engstem Zusammenhang mit
der Landschaft komponiert, allerdings ist die panthe-
istische Weltanschauung von Giorgione und Tizian
vollig gewichen; zwischen den Figuren und dem Kos-
mos ist ein scharfer Gegensatz eingefiihrt, Dies duf3ert
sich nicht nur in den GréBenverhiltnissen von Figur
und Landschaft, wodurch diese weit hinter die Figu-
ren zuriickgedringt wird, sondern vor allem auch dar-
in, da} sie iiberall, wo sie eindringt, die Figuren
trennt. Dies gilt nicht nur fiir die Bdume zwischen den
beiden Kopfen, sondern vor allem fiir die planparal-
lelen Ebenen, da der Raum wesentlich planparallel,
die Figuren wesentlich diagonal orientiert sind. Hier
entwickelt also Tintoretto ein Prinzip, das dem von
Tizian entgegengestellt ist. Dieser setzt die Ebene
als real und bezieht auf sie Figuren mit entgegenge-

setzten Tiefenrichtungen ?7‘&’ ; die Gegenbewe-

= -EN gungen sind durch die Ebene zusam-
A 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 Baumstidmme, wel-
che das Bild in drei Teile teilen, sind etwas enger auf
die Figuren bezogen und unterstiitzen deren Bedeu-
tung. Aber auch sie stehen in parallelen Schrigen und
nicht in aufeinanderzustrebenden wie die Figuren.

Es entspricht dies der Tatsache, dafl die Figuren-
gruppe in ein geschlossenes Schema komponiert ist,
wihrend der Raum fast allseitig offen ist. Es ist damit
die weltanschauliche Dualitdt von Mensch und Natur,
Einzelwesen und Kosmos stark betont wie der Wille
zur kiinstlerischen Einheit. Dieser Wille arbeitet noch
mit traditionellen Mitteln, die der Zeit nicht mehr
geniigen. (Es wiirde dies dafiir sprechen, da 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 gefaf3t 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 Akt 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 iiber dem
Boden zu schweben und sich niederzubeugen. Ob-
wohl also diese Bewegung nicht vollendet ist, greifen
beide Hinde in verschiedener Weise nach dem weiflen
Tuch im Kérbechen und heben es hoch oder breiten es
hin, so daf3 es halb aufliegt und halb in der Luft ist.

Ganz dhnlich scheint die Dienerin nur mit einem
Schenkel aufzusitzen und sich nach links {iberzunei-
gen, wobei sie sich auf ihren rechten Unterarm stiitzt,
dessen Hand zugleich den Riicken des Kindes halt;
der linke Arm dagegen verschwindet ebenso wie das
Bein, wodurch sich fiir die ganze Figur das Schema
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 iiber den eigenen Kor-
per, in Verbindung mit einer Bewegung, einem Akt
des Niederkniens und einer Bewegung, einer Neigung
zur Seite iber einen fremden Koérper, in Verbindung
mit einem sich Aufstiitzen in GesidB und Unterarm.
Selbst die Hand der Dienerin hélt nicht das Kind, son-
dern scheint es gegen die Brust zu driicken.

Es ist also nirgends ein fertiger Gestus gegeben,
sondern tberall der Gestus im Akt, im ProzeB des
Vollziehens einer (oder besser mehrerer) Bewegun-
gen. Dies wird zum einen Teil wohl dadurch erreicht,
daf keine der Figuren vollstindig gegeben ist; in bei-
den Fillen sicht man nur ein Bein und einen Arm,
wenn auch bei der Prinzessin Teile der hinteren Extre-
mitdten erscheinen; zum andern Teil durch die Anord-
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nung auf Schréigen, die teils auf die Ebene, teils in die
Tiefe orientiert sind.

Nicht nur die Extremitdten sind in Bewegung, der
ganze Korper ist nicht als ruhend, sondern in sich
bewegt konzipiert. Es handelt sich nicht um Bewegun-
gen, die von einem ruhenden Korper gemacht wer-
den, sondern um Bewegungen, die Teile oder Glieder
einer Gesamtbewegung sind. Diese ist am deutlich-
sten bei der Dienerin. Wiahrend ihr rechtes Bein in %-
Ansicht von vorn zu sehen ist, mit geringen Drehun-
gen im Fuf3- und Kniegelenk, verschwindet das ganze
linke Bein, wodurch ein fast flughaftes Sich-heran-
Bewegen ausgedriickt 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 rdumliche Tiefenbewe-
gung zergliedert, indem zuerst der Fuf}, dann der
Oberschenkel in die Tiefe gehen, wihrend Unter-
schenkel und Oberkorper die Hohe betonen. Diesem
Nachhintengehen entspricht dann am Oberkérper ein
Nachvornkommen: in der rechten Brust, im rechten
Arm und im Kinderkorper.

Beide Motive: Heranstiirmen, Drehung und Nei-
gung der Figur in sich selbst, d.h. im eigenen Korper,
und Bewegungsfunktion des Korpers fiir den Raum
finden sich auch in der Prinzessin. Aber niemals 16sen
diese Bewegungen das Volumen des Korpers auf, nir- .
gends reduzieren sie dieses auf blole Bahnen. Und
zwar ist an jeder Figur ein doppeltes Volumen vorhan-
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den: das eine hilt sich sehr eng an einzelne Korpertei-
le wie Schenkel, Bauch, Arme, Briiste, Kopf. Sind
diese bekleidet, so ist das Gewand an den Korper
geschmiegt — es entsteht so ein Mantelflichenvolu-
men, ein Oberflichenvolumen einzelner stereometri-
scher Korper wie Zylinder, Kugel etc. Zweitens gibt es
ein Volumen, das die ganze Figur umfaBt mit allem,
was zu ihr gehort an Gewindern — hier handelt es sich
nicht mehr um ein Gliedervolumen, sondern um ein
Raumvolumen des Ganzen. Auch dieses bildet eine
(ideelle) stereometrische Figur, die aber nun geoffnet
istund in verschiedenen Tiefenschichten die einzelnen
Gliedervolumina erscheinen 148t, die in ihr liegen.

Fir die Dienerin kann man die stereometrische
Form des Raumvolumens als einen Kegel ansehen,
dessen Spitze vorn unten liegt und der dann schrig 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 liegt
und der sich von links vorn oben nach rechts hinten
und unten bewegt. Die Kreuzung dieser beiden
ungleich langen, hohen Kegel liegt 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, daB8 der (oder die) Kegel des
Raumvolumens der Figur geéffnet — die Mantelfliche
ist gleichsam abgeschilt und aufgeschnitten ~ und mit
einer warmen Atmosphire ausgefiillt sind.

Die Volumina der beiden Figuren sind nicht véllig
gleichartig, es wechselt vor allem das Verhéltnis von
Glied- und Raumvolumen des Kérpers, was vielleicht
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z.T. darauf beruht, da3 die Prinzessin nicht ganz so
weit vollendet und darum nicht ganz so weit artiku-
liert ist wie die Dienerin. Es kommt auf diese Weise zu
einem dauernden Wechsel und Ineinander der Man-
telflichen und Luftvolumen bzw. von konvexen Kor-
pervolumen und konkaven Luftvolumen. Dies be-
zeugt den engen Zusammenhang von Kérper und
Raum.

Zu den beiden Faktoren von Bewegung und Volumen
kommt als drittes die Atmosphére (Luft), die das
Raumvolumen der Figur iiberall dort erfiillt, wo es
nicht durch Mantelflichen begrenzt wird. Welchen
Charakter hat nun diese Atmosphére des Raumvolu-
mens?

Sie hat etwas Warmes in der Dienerin, das im Schat-
ten bis ins Schwelende geht und im Licht fast feindse-
lig kiihl wird. Diese Warme und dieser Glanz hingen
wohl aufs engste zusammen mit der Farbe bzw. deren
innerer Durchdringung mit dem Licht. Sie stehen in
einem auffallenden Kontrast zu der Kiihle in der
Landschaft, aber auch des Fleisches (besonders in den
Briisten der Dienerin und auf dem Hals der Prinzes-
sin), d.h. dort, wo das kalte Licht aufféllt. In der Prin-
zessin hat sie dagegen eher etwas Kaltes, wenn auch
nicht im Verhiltnis zur Landschaft. Wiarme bezie-
hungsweise Kiihle kommen vom Licht (Schatten) und
dessen Verméhlung mit bestimmten Farben — also in
gewissem Sinne von auflen, um in die Farboberflache
einzugehen, in ihr zu leben.

Ein zweiter Faktor ist die Warme des Korpers oder
die Anteilnahme, der Enthusiasmus seiner Aktion. Es
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ware falsch zu sagen, daB der Kérper eine Wirme
nach auBen strahlte iiber die Grenze der Farbfliche
hinaus; an den meisten Stellen, an denen der Korper
nackt erscheint, wirkt er kalt und nicht strahlend.
Andererseits liegt im Gewand mehr als nur die geome-
trische Form des Kérpers, nidmlich auch sein Leben,
das vielleicht von dem der Bewegung und damit der
geistigen Anteilnahme nicht zu trennen ist. Aber die-
ses liegt in der Oberfliche selbst: diese ist die Synthe-
se des inneren (geistig-kérperlichen, menschlichen)
und des kosmischen Lebens (des Lichtes und des
Schattens). Diese Oberfliche, welche die Resultante,
die Synthese zweier Gegensitze ist, strahlt nun aus
und bildet die Atmosphire.

Es fragt sich, ob diese beiden Komponenten in
einem vollkommenen Gleichgewicht stehen (wie bei
Giorgione im Liéndlichen Konzert). Man wird wohl
sagen miissen, daf3 das kosmische AuBen eine stirkere
Aktivitidt hat als das menschliche Innen, daB die
Balance eine Labilitiit erreicht, die beide Faktoren
trennen kénnte.

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 Totalitiat behalt?

Die Bewegung keiner der beiden Figuren ist so, daf
sich der Kérper in sich selbst ausbalancieren kénnte.
Dies allein bereits spricht gegen die Autonomie des
Kérpers. Das Spiel zwischen den Gliedern eines Kor-
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pers derart, dall der Korper sich in sich selbst balan-
ciert, ist aufgegeben zugunsten einer schragen Achse,
um die herum sich der Kérper dreht und fiir sich selbst
einen Stiitzpunkt braucht wie z.B. den Stein, auf dem
der Unterarm der Dienerin aufliegt. Aber auch das
geniligt nicht: Die beiden schrigen Figurenmassen
missen sich auf einander zuneigen, um sich gegensei-
tig zu stiitzen.

Jede Schrige ist also verbunden mit der Gegen-
schridge in demselben Korper; die Gegenschrége voll-
endet sich aber erst im andern Kérper. 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 Kdrpern ausge-
hen; es fafit zusammen, es ist gleichsam die abstrakte
und apriori-Gestalt von zusammengehorigen, d.h.
kompositionell aufeinander bezogenen Korpern.
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, dal die Bewegungsachsen im
Licht sind und daf sie — bei jeder Figur verschieden —
Licht und Schatten trennen. In Leonardos Anna Selb-
dritt war die Figur der Menschengruppe (Dreieck,
Pyramide) getrennt von der Ellipse als der Figur des
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Lichtes. Bei Tintoretto fallen Bewegungsachsen der
Figuren, Dreieckseiten und Lichtbahnen zusammen.
Diese Halbkreiskurve ist ein zweites, relativ unabhin-
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 dufert, das Ubergewicht iiber die Statik hat,
wodurch die Figuren heteronom sind. Die Abhiéngig-
keit ist aber begrenzt durch das Mantelflichen- und
Raumvolumen der menschlichen Korper.

Es ist nicht ganz klar, mit welcher Absicht Tinto-
retto hinter die Schrigen der Dreieckseiten die beiden
parallelen Baumstimme gesetzt hat. Abgesehen
davon, daB sie das Bild nach oben hin Offnen, messen
sie die Schrige der Dreieckseiten und ihren Neigungs-
winkel, der nicht derselbe ist bei beiden Figuren.

Es bleibt natiirlich die Frage nach der Ursache die-
ser Dynamik und des Uberwiegens der Dynamik tiber
die Statik des Korpers. Die Korper sind auf eine ande-
re und héhere Macht bezogen als sie selbst, und diese
Macht kann nicht rein psychisch (psycho-physisch)
und sozial begriindet werden wie etwa bei Renoir., Es
ist eine duBere, 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 Kdrper, sondern ein inneres
Sein, die Existenz eines inneren Menschen im Kéorper.
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Wie weit wird nun diese Umwandlung der transzen-
denten Bewegung in innerliche Existenz zu einem
ganzen Menschen? Wie der Korper nur partiell zu
sehen ist, so ist auch der geistig-seelische Mensch nur
partiell: Demut der Hingabe bei Stolz und Aristokra-
tie der Haltung, heftiges und doch gemessenes Aus-
sich-heraus-Treten und vornehmes Sich-Zusammen-
fassen, vom BewufStsein ebensosehr gewollte wie kon-
trollierte Hingabe — offenbar ein Paradoxon, das das
Gegenteil zu Naivitét ist.

Das Sinnliche dieser Frauen ist offenbar; es ist
schon in der Tiefe, Fiille, dem Glanz der Oberfliche
gegeben, aber es ist zugleich eine duBere und eine
innere Sinnlichkeit der Emotion, die ihrerseits etwas
Leidenschaftliches 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 Urbanitit; sie ist weltlich und
kirchlich zugleich. Sie beruht wohl auf dem Zusam-
menklang des (geschichtlich: sozial und religis)
Gemufiten mit dem personlich sozial-Gewollten.
Wenn auch ein transzendentes Miissen bestimmt, so
wandelt es sich doch in ein personliches Wollen und
mehr: in ein personliches Sein.

Wenn in anderen und spateren Bildern Tintorettos
das irdisch-kdrperhafte Dasein sich transsubstantiiert
in Immaterialitdt, so haben wir hier aber das Umge-
kehrte: Eine transzendente Kraft wird Erscheinung in
irdischen Korpern und menschlichen Seelen, sie wird
zu einer duflerlich und innerlich reichen, glithenden
Existenz, sie realisiert, konkretisiert sich in der Sphé-
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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 relativen Selb-
standigkeit des Daseins, wenn auch nicht zu seiner
Autonomie,

Die Landschaft und der Raum

Obwohl die Frauen neben dem Mantelflichen-Volu-
men ihres Korpers ein Raumvolumen haben (das die
Gewinder miteinbegreift), gibt es doch keinen direk-
ten Ubergang 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 beschrénkt
bleibt und hinter den Figuren der Mafstab stark und
plotzlich gedndert wird. Die Figuren sind sehr eng auf
einen Landschaftsraum bezogen — sie sind aber weder
in ihm noch aus ihm herausentwickelt.

Das Bild 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 Uberschneidungen stark betont. Der Raum hat
also keinen Korper, 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-
didmmert.

In andern Bildern haben wir gerade umgekehrt die
Transsubstantiation korperhafter Schatten in immate-
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rielles Licht, hier dagegen umgekehrt die Schatten-
und Koérperwerdung des Lichtes. Auf der Seite, wo
das Licht einfillt, hat die Landschaft die grofte Tiefe,
Offenheit, im Schatten dagegen die grofite Enge und
Geschlossenheit.

Es ergibt sich so ein waagrechter Trichter; aber die-
se Bahn vom Licht zum Schatten, die nicht in die Tiefe
geht oder aus der Tiefe kommt, steht in einem gewis-
sen Gegensatz zu der planparallelen Schichtung des
Vordergrundes durch Stein und Wiege des Kindes und
dann der Baumstdmme. Diese Schichten stehen aller-
dings innerhalb der Tiefe, die von den Figuren gebil-
det wird und die man (ganz analog der Zusammenfas-
sung beider in der Hohe) sowohl als Dreieck wie als
Kurve iiber einer schrigliegenden Basis charakterisie-
ren kann. Aber in der Tiefenrichtung kommt eben das
Dreieck wegen der planparallelen Ebenen nicht zur
vollen Entwicklung, und die Figur wird —in Tiefe wie
in Hohe — immer durch Dunkelheiten geschlossen;
falls man die (gebrochene) Analogie zum Trichter
betonen will, so sind die Seitenwénde hell, Anfang
und Ende aber dunkel.

Obwohl der Raum weder apriori ist noch (Kasten-)
Gestalt hat, ist er doch prinzipiell und urspriinglich
ein leerer Raum, der durch innere und dullere Gren-
zen zur Erscheinung gebracht wird und nicht aus
Orten sich bildet. In dieser Leere befinden sich nun
Lichtbahnen und Gegenstdnde: Menschen, Baum-
stimme, Laub, Wasser, Wiege; beide begrenzen und
durchqueren den Raum.

Dargestelltist die Begegnung von Lichtbahnen und
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Gegenstédnden, deren Beziehung zueinander differen-
ziert wird. Wahrend die Figuren selbst geschlossene
und volle (solide, widerstandsfihige) Volumina im
leeren Raum sind, ist das Licht auf ihnen eine mehr
oder weniger schmale Bahn, welche die Hohepunkte
der einzelnen Volumina sprungweise verbindet (wie
bei der Dienerin) oder den Grat einer Modellierungs-
scheide entlang lauft. Aber weder das Licht noch die
Gegenstinde fiillen die Leere. Die Personen und die
Lichtbahnen sind aber nun (wenigstens zum Teil) von
der Funktion befreit, bloe Orte auf der perspektivi-
schen Grenze des Raumes zu besetzen und so die
Grenze, die als Tiefenrichtung bestimmt ist, in die
Hohendimension zu iiberfiihren. Sie sind selbstandig
gegentiber 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 Kérper durchqueren. Die
Figuren, vor allem aber Licht und Schatten, werden
gegen den Raum verselbsténdigt.

Jede Linearperspektive mit der Verengung nach
hinten ist vollkommen verschwunden, ja es wird
bereits ein paradoxes Spiel mit ihr getrieben. Wenn
sich der Vordergrund allein in den F iguren nach hinten
zu etwas verengt, so wird doch diese Verengung vom
Hintergrund her durch eine Gegenkurve geschlossen:

der Figur\\/ , die noch Raffaelisch ist, wird
 von hinten her
— - geantwortet. \\
Es ist wohl nicht zufillig, dal der Baum zwischen

187

|
|
|
|
4
!
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
i
]
!
|
|
|
|
|
i
|
|
|
|
|
|
|
!
]
f
I
}
|
li



die zwei Figuren gesetzt ist und zugleich den vorder-
sten Punkt des Hintergrundes bezeichnet. An dieser
besonderen und vereinzelten Stelle scheint der Mittel-
grund des Wassers, der links im Licht und rechts im
Schatten ist, vollstindig ausgeschaltet. Es bildet sich
zwischen den Vorder- und Hintergrundslinien die

Figur K , wobei im Unterschied zu Greco

der Wechselwinkel auf der Waagrechten und nicht auf
der Senkrechten liegt und der Spalt zwischen den
Figuren geschlossen wird, und zwar von hinten her.
Die Baumstdmme, die die Waagrechten und Schrigen
in die Senkrechte tberfiihren, zeigen gerade beson-
ders deutlich ihre Bedeutungslosigkeit.

Das Verhiltnis der Dimensionen zueinander 148t sich
etwa so charakterisieren: Waagrechte und Senkrech-
te, d.h. die Dimensionen der Ebene spielen noch eine
groB3e Rolle, wihrend 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 Schrige abgewandelt wie die
parallelen Baumstdmme oder die Grenzlinie zwischen
Mittel- und Hintergrund. Dies erkldrt sich wohl dar-
aus, daf} die beiden Hauptfiguren génzlich der Senk-
rechten und Waagrechten entzogen sind, zugunsten
von Schrigen (von Ecken unten zur Bildmitte oben),
die allein an die Figuren gebunden sind, an diesen
sowohl in die H6he wie in eine begrenzte Tiefe gehen,
aber nicht als perspektivische Fluchtlinien allein, da
der Oberkérper der Dienerin in die Faceansicht
gedreht ist und so der Fluchtlinie Widerstand leistet.
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Es ist auch vorwiegend diese Schrige, die zwei
e
Richtungen hat |, und selbst mehr noch:_é s

wiéhrend die Waagrechten und Senkrechten tiberwie-
gend in einer Richtung verlaufen — 4

Dies verstirkt das Ubergewicht der Schrigen (der
Figuren). Es kommt aber auf diesem Bild nirgends zu
einer Verselbstindigung der Tiefe, die Hauptdimen-
sionen sind die der Ebene. So ist einerseits das ortho-
gonale System erschiittert, andererseits die Tiefe be-
schréinkt. Dies alles spricht dafiir, daB es sich um ein
relativ frithes Bild Tintorettos handelt.

Die Zeit

Es ist ein bestimmter Augenblick der Tageszeit ange-
geben: die Abendstunde, wenn das Licht dort, wo die
Sonne untergeht, kilter ist als im Osten, und die
Reichweite der Sonnenstrahlen nicht mehr lang ist —
was eine naturalistische Begriindung des als Repous-
soir wirkenden Schattens des Vordergrundes darstelit.

Es ist das nicht die Zeit des Vorganges, sondern die
Zeit, zu der der Vorgang sich ereignet: die kosmische,
wiederholbare, dem Ereignis d4uBere Zeit. Man kénn-
te sie als absolute und leere Zeit ansehen, insofern in
ihr die verschiedensten Vorgénge sich gleichzeitig
ereignen kénnen, wie ja auch rechts in kleinen Figu-
ren eine Jagd dargestellt wird, wihrend links einige
kleine Figuren auftauchen, deren Aktion nicht ganz
klarist; es sind vielleicht die Leute, die das Moseskind
gefunden haben. Wesentlich ist, daB diese absolute

189

|
1
|
I
|
J
|
|
|
;
i
|
J
|
4
|
|
j
|
|
f
|
|
|
|
!
|
|
|
I
|
{
|
|



Zeit konkret bestimmt ist, und zwar einerseits als ein
bestimmter Moment, andererseits in einem weiten
Umfang iiber die ganze Ausdehnung von West nach
Ost. Warum Tintoretto gerade diese Abendstunde
gewihlt hat, bedarf einer Erklarung: vielleicht bringt
sie die Farben besonders stark zur Geltung, vielleicht
war es in der Zeitstimmung begriindet, denn auf Ve-
roneses Hochzeit zu Kanaa ist eine dhnliche 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: esist wirklich eine Pro-
zeB- und Bewegungszeit: ein Sich-Ereignen, Sich-
Vollziehen. Es gibt fiir dieses Ablaufen einen Anfang
und ein Ende fiir jede einzelne Person. Anfang ist beide
Male der rote Schuh, Ende ist beide Male die Hand,
zwischen Anfang und Ende liegt die grofite Annédhe-
rung der beiden Bewegungsziige in den Képfen. Das
Ende ist jedesmal ein voriibergehender Halt, eine in
sich bewegte und iiber sich hinausweisende Ruhe, was
gerade durch die Beziehung der beiden relativen End-
punkte aufeinander zustandekommt. Die Aktion der
Prinzessin (das Anheben des Tuches) geht weiter: teils
zum Kind, teils zum Fuf} der Dienerin.

Damit wird zweierlei erreicht: erstens eine Erwar-
tung, daB das Sdugen 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 einschlieBt, die vor dem liegen wiirde, was jerzt
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
einem absoluten Anfang, einem nur relativen Ende
(Abbrechen der ganzen Handlung) und einer nur
ideell sichtbaren Zukunft, d.h. Fortsetzung und Voll-
endung. Solange man unter einem fruchtbaren
Moment denjenigen versteht, der Vergangenheit und
Zukunft enthilt und ideell anschaulich macht, kann
man hier nicht 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 kénnte also besser von
cinem Wendepunktsmoment sprechen, an dem die
reale Ablaufszeit in eine ideelle umschlégt. 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
gemein 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 Geschehenszeit 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 tiberwiegt die figurale Geschehnis-
zeit. Was von der Landschaft mit Regenbogen und
Licht (Sonne ?) in der rechten Ecke oben zu seheniist,
gibt keine eigene absolute, kosmische GeféBzeit, zu
der die Handlung vor sich geht. Die Landschaft voll-
endet nur die Stimmung, die in den Figuren angelegt
ist. Die Handlungszeit selbst ist tatséchlich ein in sich
bewegter Moment, der sowohl die Vergangenheit als
auch die Zukunft ahnen 146t (und ahnen lassen wiir-
de, selbst ohne den Amor links und die beiden Hunde
rechts). Insofern konnte man von einem fruchtbaren
Moment sprechen, und die Fruchtbarkeit liegt im
Konflikt gegensitzlicher Kréfte: 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 Gewiénder geben noch mehr
die Unterschiede von kaltem Licht und warmem
Schatten in Farben iibersetzt als soziale Unterschiede.
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Tizian, Venus und Adonis, 1554
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Bei Tizian aber ist das hellere und kiihlere Blond der
Frau und das warmere und dunklere Braun des Man-
nes im Kontrast, der auch verstirkt 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. Ist also der fruchtbare Moment hier ein
Konfliktsmoment, so ist dessen Definition noch nicht
damit erschopft, 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 Fithrung von links nach rechts (iiber die
Bildbreite); infolgedessen sicht man die verschiedene
und komplizierte Bewegung der Beine der Venus frii-
her als die der Arme und des Kopfes und die Bewe-
gung der Venus frither als die des Adonis und in dieser
selbst wieder die Bewegung der Arme und des Ober-
korpers frither als die des Beines. Der Oberkorper
bedeutet auch insofern den spatesten Moment, als er
auf der Tiefe weiter nach vorne kommt als irgendein
anderer Korperteil der Venus.

Diese Wahrnehmungszeit hat fiir ihren Ablauf ein
gewisses Zentrum: die ansteigende Linie zwischen
den Augen der Venus und des Adonis, die dadurch
betont ist, daf} sie zwischen die zwei Waagrechten der
Oberarme zu liegen kommt und durch ein schriges
Gewandstiick. Hier laufen die Blicke hin und her, d.h.
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auf- und abwirts 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 beriihrt mit den Zehen schon den Boden
und ist in ¥-Ansicht von hinten zu sehen, das hintere
dagegen hingt mit dem Unterschenkel in der Luft,
und nur der iiberschnittene und verkiirzte Oberschen-
kel (bis zur Wade) ruht noch auf der Bank.

Der Riicken neigt sich nach rechts gegen Adonis,
wihrend sich die linke Schulter nach hinten dreht, als
ob die Arme sich eben erst um den Oberkorper des
Adonis schlingen wiirden und diese Bewegung des
Umschlingens noch nicht ganz vollendet sei; der Kopt
fallt nach hinten zuriick, um den héheren Adonis
anblicken zu kénnen. Die Bewegung der Venus erhilt
selbst einen Kontrast in sich. Einerseits sitzt sie fest
auf, andererseits machen die Betne um diesen Punkt
eine Drehbewegung nach vorn, wihrend der Oberkér-
per eine Neigung nach rechts und eine Drehbewegung
nach hinten macht.

Es gibt ein vollig ruhendes statisches Zentrum (das
GeséB) und um dieses als Achse herum zwei getrennte
Bewegungen: die der Beine, die das plotzliche Auf-
fahren vom Sitz beinhaltet, sowie das Suchen nach
Halt an der Erde und die des Oberkorpers, die die

‘Hinneigung und das Umschlingen des Adonis wieder-
gibt. Trotzdem haben wir nicht — wie bei Tintoretto —
den reinen und einheitlichen ProzeR des In-Bewe-
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gung-Seins, sondern mehrere und gegensitzliche
Bewegungsziige um ein einheitliches, ruhendes Zen-
trum. Es sind Bewegungsstadien, die man nacheinan-
der und auch gleichzeitig sehen und denken muf,
oder besser: die man nacheinander sehen, aber gleich-
zeitig als Teile einer einzigen Gesamtbewegung den-
ken muf.

Etwas Analoges kann man wohl auch von der Bewe-
gung des Adonis sagen, nur daf} hier der ruhende
Ansatzpunkt nicht vorn im Licht, sondern in der Tiefe
und im Schatten liegt und dafl Ober- wie Unterkérper
beide nach vorn kommen und sich dabei etwas nach
rechts neigen oder wenden. Diese Gleichheit der
Richtung und die Néhe der ruhenden Achse unter
dem umschlingenden Arm der Venus haben zur Folge,
daB3 man die zwei Bahnen starker gleichzeitig sieht als
bei der Venus, der Begriff der Bewegung ist ein ande-
rer als bei Tintoretto und hiangt wohl aufs engste mit
der Zeit- und Raumauffassung zusammen. Denn auch
der Raum zerlegt sich beiTizian nicht in einen Korper-
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 iiberschreitet.

Wir haben also in dem Moment selbst eine Entwick-
lungszeit, dargestellt als Bewegungen um getrennte
Achsen fiir jede Figur und um eine gemeinsame Achse
fiir beide Figuren (die ungefahr die senkrechte Mittel-
achse auf der ideellen Tiefenachse ist). Diese vielglie-
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drige Ablaufzeit hat einen Anfang, in den Fiien der
Venus, und ein Ende, in der linken Hand und dem
rechten Ful3 des Adonis. Auf diese Weise sind Anfang
und Ende nahe aneinander geriickt und die Entwick-
lungszeit des »fruchtbaren Momentes« kreist in sich
selbst um Achsen, wihrend sie andererseits tiber sich
hinausweist in Vergangenheit und Zukunft. Dieses
Hinausweisen beruht wohl zum Teil darauf, daB die
Figuren auf einer Schrigen angeordnet sind, die durch
einenTeil des Bildes geht und die fiir sich allein weder
einen geniigenden Halt noch einen geniigenden
Abschluf hat.

Wie Anfang und Ende auf der Bildebene gefunden
worden sind, bleibt noch festzulegen. Die innere Ent-
wicklungszeit des Konflikt-Momentes und die duf3ere
Vorgangszeit — Vergangenheit und Zukunft — hiingen
hier eng zusammen, ob wohl die zweite auBerhalb der
ersten liegt 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 liegt in der
(materiellen) Konstituierung des Darstellungsmit-
tels.

Bei Tizian haben Farben nicht ein solches Uberge-
wicht. wie bei Tintoretto, und es sind nicht das Licht
und der Schatten, die in die Farbe eindringen, son-
dern das Licht ist das Primére, und dieses spezifiziert
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sich, indem es farbig wird. Es ist in beiden Fillen ein
inneres Durchdrungensein von Licht (Schatten) und
Farbe vorhanden, ein Verméhltsein beider. Aber Tin-
toretto geht von der Farbe aus, und das Licht kommt
von auB3en, um dann ein der Farbe inneres zu werden.
Tizian dagegen geht vom Licht aus, und zwar von
mehreren Helligkeiten und Dunkelheiten und 148t
diese zur Farbe kommen. Das Ergebnis ist, da das
jeweils bestimmte Licht von der jeweils dazugehdri-
gen Farbe nicht zu trennen ist.

Die Venus zeigt ein kaltes, blondes Licht, der Ado-
nis einen warmen, rétlich-braunen Mittelton, und die
Hunde vor dem (warm-braunen) Hiigel sind in einem
kalten Schwarz und Wei gehalten. Diese Hauptkon-
traste haben nun folgendes miteinander gemein. In
jedem Glied ist Licht, Farbe, Gegenstandstoff und
Ausdruckswert zu einem vollen Gleichgewicht ge-
bracht. Das kiihle Licht der Frau ist eine blonde Far-
be, das farbige Licht gibt das Leben des Fleisches und
des Korpers; es gibt der Frau eine gewisse Zurtickhal-
tung und Distanz zum Beschauer, die auffillig und
absichtlich kontrastiert mit der Glut und Leiden-
schaftlichkeit ihrer Umschlingung. Etwas Analoges
kann auch von dem wirmeren Mittelton des Adonis
gesagt werden. Es ist hier das gedampfte Licht, das
der stiirmischen Vorwértsbewegung zur Trennung das
Gegengefithl der Hingabefiahigkeit verleint. 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, daf der
duflere Gegensatz zwischen Zurilickhalten und Flie-
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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 liegt natiirlich 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 alles auf das Zusammenspiel zweier
Gegensiitze zu einem Ziel abgestellt war.

Wie das farbige Licht nicht fiir das ganze Bild ein ein-
heitliches (und abstraktes wie auf der friihen Anbe-

tung der Konige von Bosch) ist, sondern ein vielfaches .

(im Vordergrund allein 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 Hiifte
ein kaltes gelbes Licht, auf dem linken Oberschenkel
ein etwas wirmeres und geddmpfteres Licht, auf dem
Ricken in der Senkung der Wirbelsiule einen wirme-
ren, rotlichen Halbschatten; das Gesicht, die Fiie
und das vordere Knie zeigen ein transparentes Rot,
der rechte Unterarm ist in einem bldulichen Halb-
schatten gehalten.

Eine dhnliche 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 Gegensitze, son-
dern gehen kontinuierlich ineinander iber, 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 anné-
hernde Vibration haben (ohne daf es zu einer Fixie-
rung oder zu einer gegensatzlosen Schwingung kdme)
und die mit dem benachbarten Gebieten von farbigem
Licht zusammenklingen (ohne daf eine flieBende, die
relativen Grenzen iiberdeckende Bewegung zustande
kédme). Die Extreme: das kélteste Licht (Gold-Gelb)
und der wéarmste Schatten (Rot) stoflen 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 fir die Haltung der Figur zentralen
Stelle: bei der Venus mit dem Becken bis zur Hiifte,
wo er das kalte gelbe Licht setzt. Dann geht er von
hier aus nach allen Seiten: nach oben hin entwickelt er
einen roétlichen, warmen Halbschatten im Riicken
(zwischen helleren Grenzen), nach unten hin ein
abnehmendes und sich leicht wirmendes Licht (im
vorderen Bein), nach hinten einen kalten Halbschat-
ten (weies 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 nihert, desto stirker betont er entweder Farben
(das rote Tuch unter dem Gesidll und zwischen den
Beinen, das Rot der Fifle, 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 hellste
und kélteste Licht, und nach allen Seiten geht man in
wérmeres Licht, in wirmere Schatten oder in kéltere
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Schatten — wobei Schatten gedampfte MitteltOne sind.
Beim Adonis ist die Achse der tiefste und wirmste Ton
im Halbschatten, und die Komposition geht nach
oben wie nach unten (nach vorn in beiden Féllen) zu
etwas stirkerer Betonung des Lichtes, das oben gegen
den Himmel geddmpfter bleibt als unten. Diese Dun-
kelheitsachse liegt ebenso entschieden in der Tiefe des
Raumes wie die Lichtachse der Venus vorn.

Die Differenzierungen des Lichtes dienen der Model-
lierung, und diese wird desto bestimmter in den Gren-
zen, je mehr man sich den Grenzen der Figur nihert.
Die Schirfe oder Bestimmtheit der Grenze ergibt sich
wohl durch das Absetzen gegen einen Kontrast und
dadurch, dafl die zwei Grenzen eines Korpers ver-
schieden behandelt sind: Es stehen sich meistens eine
bestimmte und eine weniger bestimmte, eine Licht-
und eine Schattenseite gegeniiber.

In der Binnenmodellierung kommt also eine Grenz-
modellierung und ein Abheben von Hell gegen Dun-
kel oder Dunkel gegen Hell vor. In dieser Hinsicht
konnen dann Figuren als eine Gruppe behandelt wer-
den, so daf} die bestimmten Grenzen au3en liegen, die
unbestimmteren innen, wo die Figuren sich begegnen
und tberschneiden. In dem Verhiltnis von Binnen-
und Randmodellierung hat keines der beiden Verfah-
ren ein Ubergewicht; sie klingen zusammen, ohne daf3
sich die eine aus der anderen ergibe. Es sind zwei
Prinzipien, aber sie sind zu gleicher Bedeutung und
Gewichtigkeit gebracht, so daB es sich nicht um
Umrifzeichnungen, sondern um Modellierungen han-
delt. Die Binnenmodellierung schafft gewisse Orts-
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gruppen, die Randmodellierung fafit sie zu Kérpern
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 Kérpervolumen, und
dieses ist weniger eine einheitliche stereometrische
Figur als eine Zusammensetzung aus den Volumina
der Glieder, die oft Mantelflichen, aber oft auch Ebe-
nen sind und deren Zusammenstellung auch Konkavi-
tiaten bilden kann. Diese Beschriankung auf das Kor-
pervolumen hingt wohl damit zusammen, dal} 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
korperlichen Formen modelliert wird, gewinnt es an
Gewicht und Schwere. Die Formen unterliegen und
gehorchen der natiirlichen Tendenz zur Erde, welches
auch immer ihre Bewegungen sein mégen. Man kénn-
te alle Haltungen und Gesten — besonders die Gesamt-
orientierung auf die Schriage — als den Versuch auffas-
sen, sich von der Schwere zu befreien. Es fillt auf, daB
eigentliche Senkrechte und Waagrechte kaum vorhan-
den sind. Die Hauptschrage der Figuren ist wesent-
lich steiler als die Bilddiagonale und dadurch der senk-
rechten stirker angendhert als der Waagrechten.
Andererseits ist die Hauptschriage der Landschaft und
des Sitzens mehr der Waagrechten angenéhert, d.h.
stiarker 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 linken Rand)
ein Abstand zwischen der Ecke und dem ersten Ge-
genstand, dessen Grofie — wenn méglich im Verhéltnis
zu den Bildseiten — bestimmt werden muf. Die eigent-
liche Bilddiagonale 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 zusammenhéngen mit dem
Wesen der Schwere und Energie, wie sie Tizian ver-
standen hat; denn nimmt man das Bildformat als ein
Feld von Schwere und Energie, so wiirde die Diagona-
le eine ideelle Gleichgewichtsgrenze darstellen, der-
art, dal mit der Senkung gegen die Horizontale die
Schwere wichst, mit der Hebung gegen die Vertikale
dagegen die Energie.

Dann ist fiir dieses Bild charakteristisch: daB sich
die Venus mit ihrem Oberkérper stirker in die Senk-
rechte hebt als der Oberkérper des Adonis (was mit
der Belichtung zusammengeht); daf3 bei Adonis der
Senkrechten am nichsten kommen der Unterschen-
kel des vorderen Beines und der linke Arm, der herab-
héngt. Venus strebt aus der Schwere heraus (als die
belichtetere Senkrechte), Adonis dagegen sinkt in sie
zurtick — infolge der Bewegung der Venus oder dank
der Trennung? Dies ist entscheidend fiir die Auffas-
sung vom Verhéltnis 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
vollig dunklen Stiick der Hintergrundlandschaft.
Dadurch charakterisiert sich das Bild geradezu als die
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Energetisierung eines Schwerefeldes und als ein
Zuriicksinken der lebendigen Energie in Schwere
(der zum Lauf ansetzenden Hunde).

Esistso ein betrachtliches MaB von Gegensitzen 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 fiihren.
Durch diese tragische Dramatik (es ist noch mehr das
Tragische als das Dramatische, das bei Rubens fehlt)
erklért sich die Wahl und Verteilung von Licht und
Schatten, d.h. der Ubergang von Licht, iiber den Mit-
telton des geddmpften Lichtes zum Schatten des
Higels mit den Hunden davor. Ebenso erklirt sich
daraus der besprochene Ubergang von der Aufrich-
tung aus der Schrégen in die Senkrechte zur Senkung
der Schrigen in die Waagrechte. Bemerkenswert ist
dabei, daf} die Figur des Adonis in einem nach unten
verlaufenden spitzen Winkel steht, dessen linker
Schenkel gebildet wird von dem Stecken des Adonis,
dessen rechter dagegen von dem hingenden linken
Arm desselben, die sich beide in der Nihe des Fufles
begegnen. Falls eine solche Anordnung noch Leben
bedeutet, dann ist es auffallend, da} beide Schenkel
nach unten gerichtet sind. Es erhoht die Dramatik von
Leben und Tod in der Gestalt des Adonis. Der Him-
mel, soweit er hell-blau ist, fillt fast ganz in die Off-
nung des Winkels; der dunkle, wolkige Teil liegt auBer-
halb.

204




Man koénnte fragen, ob dem Bild nicht eine Dreitei-
lung zugrundeliegt: der linke Teil, der fast die Hilfte
einnimmt, besteht aus der Hauptdiagonalen der Ve-
nus, mit ihren Gegendiagonalen links auBerhalb; der
mittlere Teil ist sehr schmal, er besteht aus den Schri-
gen des Unter- und Oberkérpers und 6ffnet sich nach
oben gegen den Himmel (Adonis). Der rechte Teil ist
wieder sehr breit und besteht aus Waagrechten und
Schrigen, die nach oben und unten gehen. Die Kom-
position der Linien (Richtungen) von der Diagona-
len, die sich aufrichtet zu den Waagrechten, iiber die
gebrochenen Schriagen, geht also durchaus zusammen
mit Wahl und Komposition der farbigen Licht-Schat-
tenstufen. Es ist dabei zu beachten, daB links ebenso
Diagonale und Gegendiagonale wie Licht und Schat-
ten (im Hintergrund) auseinanderliegen — nur duflere
Gegensitze sind —, wihrend sich rechts Licht und
Schatten sehr stark durchdringen und zwar in dem Sin-
ne, dal} ein gelbliches Licht den Schatten durchstoBt
und in die Dunkelheit eindringt, mehr beleuchtend als
licht (selbst leuchtend wie der Korper 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 auBlen zu kommen, sondern aus dem
Bediirfnis, die Doppelnatur des Adonis bzw. seines
Schicksals zu erkldaren. 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

205

|
|
|
|
|
!g
|
|
|
|
|
|
|
%
J
|
|
|
|
|
|
|
|
i
|
|
!
i
|
|
|
|
j
|
|
|
|
|
;
|
|



Adonis gemeint. Was vom Menschen aus gesehen tra-
gisch erscheint, ist vom Kosmos aus gesehen nur eine
Stufe in dem Prozef der Wiederkehr von Leben und
Tod. Daher wohl auch der Regenbogen und das V, in
dem Adonis steht; das wire selbst dann von Bedeu-
tung, wenn dies Tizian nicht bewu3t war. Man miite
also mit dem Begriff des Tragischen vorsichtig sein,
weil 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 tatsichlich 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 kénnen oder
ob sie sie nicht getrennt haben: Homo mensura und
Mysterien, — apollinisch-dionysisch.

Zur Beschreibung des fertigen Werkstoffes

Die lichten Partien erscheinen nicht nur lichter, son-
dern auch trockener als die dunklen. Doch sind dies
nur Differenzierungen innerhalb einer einheitlichen
Schwere fiir das ganze Bild.

Tizian unterscheidet sehr entschieden zwischen
dem scharfen Kontrast von Hell und Dunkel (Venus
gegen das dunkle Griin der Landschaft) und dem
clair-obscur, wo Licht aus Schatten auftaucht und
Schatten um Schatten verschwinden. Es liegt dies wohl
im Sujet begriindet, da Adonis gemiB dem Mythos an
Leben und Tod, an Licht und Schatten partizipiert.

Es besteht ein Ubergewicht des Warmen tiber das
Kalte — dies im Gegensatz zu Rubens.

Die GenieBbarkeit des Werkstoffes (la délectation)
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ist iiberall erhalten, selbst da, wo der Ton durch seine
Beschaffenheit oder durch seine symbolische Bedeu-
tung erschauern laf3t.

Die geistige Bedeutung der Farben kommt iiberall
unmittelbar im Sinnlichen sehr deutlich 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 weilen Hélsen) die Todesahnung etc.; in
dem, teils tief schattig-warmen, teils kalt-fahlen Rot
des Gewandes des Adonis. Das Sinnliche und Geistige
fallen vollig in eine Einheit zusammen: Das Sinnliche
wirkt geistig, und das Geistige ist sinnlich.

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
Plotzliche des Lichtdurchbruches und die Bewegung
der Lichtstrahlen im Dunkel zur Darstellung zu brin-
gen. Allerdings 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 zuriickkommt,
dann ergeben sich eine Reihe auffallender Unter-
schiede:

Die Bedeutung der Landschaft ist eher groBer
geworden und zwar sowohl nach dem #uBeren
Umfang als auch nach der inneren Gliederung (Ein-
schiebung des Mittelgrundes). Andererseits ist die
Landschaft in sich selbst stirker differenziert durch
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den Kontrast zwischen dunklem Vordergrund und hel-
lem Hintergrund, wihrend der Mittelgrund links
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, wiahrend
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 liegt. Es gibt also eine
Dunkelheit, die sich wohl daraus erklirt, daB8 diese
Raumstellen der Reichweite des untergehenden Lich-
tes bereits entzogen sind, und ein Licht, das Beleuch-
tung ist; dazwischen befindet sich der Ubergang. Der
Unterschied zwischen selbstleuchtendem Licht und
Beleuchtung dagegen ist fortgefallen. Auch die Figu-
ren unterliegen der Beleuchtung; was an Selbstleuch-
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 duBere Lichtquelle und ihre gedachte Reichweite
(der Schatten), die die groBte 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 Figurenkomposition kann
man nicht ohne Gewaltsamkeit in die Landschaft hin-
einsehen. Spiter 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 fiir die Figuren gewonnen, in der Land-
schaft vielleicht variiert, doch handelt es sich nicht um
ein Menschen und Landschaft umfassendes Zusam-
menklingen. Es ist dies aber weder eine Spannung
noch eine Einheit zwischen Mensch und Kosmos in
dem Sinne Tizians, wo das kosmische Mysterium vor-
ibergehend als menschliche Tragodie erscheint, weil
der Mensch auf seinem homo mensura besteht. Bei
Tintoretto halten die Menschen trotz ihrer relativen
Grofle 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 Lichtquelle 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 dic Kontraste
von Schwere und Leichtigkeit iiber die Dimensionen
der Ebene, und ihre geistige Bedeutung reicht iiber
die Pole Leben und Tod (und Wiederkehr des Lebens)
nicht hinaus. Tintoretto dagegen verteilt sie tiber die
Dimension der Tiefe, und die geistige Bedeutung istin
der Spannung vom Irdischen zum Uberirdischen. Bei
Tizian sind Mensch und Landschaft (Kosmos) zwei
Seiten des sich selbst gentigenden Irdischen, bei Tin-

209




toretto sind beide ein und demselben transzendenten
Faktor unterworfen als dem Uberirdischen. Gemein-
sam ist beiden Kiinstlern, daB sie eine ganze Breite
des Irdischen — seine menschliche und seine kosmi-
sche Seite — aufrechterhalten und damit auch einen
gewissen Parallelismus zwischen Mensch und Natur in
bezug auf diese Abhangigkeit. Entscheidend aber ist
fur Tintoretto die Bewegung des Raumes und des
Lichtes zwischen Anfang und Ende, in dem sich das
Uberirdische manifestiert. Davon findet sich auf die-
sem frithen Bild nur eine Andeutung, da der Raum
einem eigenen Bildungsgesetz gehorcht, der von der
Bewegung des Lichtes noch weitgehend unabhéngig
ist.

Tizians Prinzip, die helleren Stellen trockener und
leichter zu malen als die dunklen, bleibt aufrecht er-
halten, doch geht Tintoretto viel stirker ins Feuchte
und Schwere und vergréBert damit den Abstand zwi-
schen den Kontrasten, wihrend Tizian sie nahe beiein-
ander hélt. Bei Tizian handelt es sich um die Differen-
zierung einer Einheit, bei Tintoretto um die Kontra-
stierung zweier Gegensétze.

Tizian geht vom Hellen ins Dunkle auf der Dimen-
sion der Waagrechten, und die Balance liegt in dem
Adonis nahe der senkrechten Mittelachse. Er vermit-
telt die Gegensitze, die trotz aller Betonung der
Schrigen doch letzten Endes Senkrechte und Waag-
rechte sind. Bei Tintoretto dagegen ist Gleichge-
wichtsachse die Diagonale, welche das Licht vom
Schatten trennt, von links unten nach rechts oben.
Die Dimension ist gegen diese Diagonale orientiert,
iberschreitet sie aber nur mit ihrem Oberkorper (kal-
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te Briste — weifles, warmes Gesicht mit blondem
Haar). Die Prinzessin ist zum Teil an der Diagonalen
orientiert; Unterschenkel und Schulter, Gewand und
Kopf sind zum Teil mehr der Senkrechten angenihert
(Oberkorper, zum Teil als Gegendiagonale; Arm
parallel zur Dienerin); sie verlduft oberhalb dieser
Scheidelinie von der Mitte des Oberschenkels bzw.
des Unterarms ab. Wird so das Schwere vom Leichten
durch die Diagonale getrennt, daf3 sie fast in eine Dua-
litdt auseinanderfallen, so reichen beide Menschen
mit verschiedenen, umgekehrten Anteilen in jeder
der beiden Schichten hinein, ohne daf3 deswegen das
Volumen innerhalb der Figur sich zu verindern be-
génne. Das Schwere und das Leichte stehen sich ein-
ander gegeniiber, die Scheidelinie ist die Diagonale,
als die absolute Gleichgewichtslinie, weil eben der
Bewegungsprozef3, die Wandlung, der Akt des einen
in das andere noch nicht begonnen hat.

Zum Werkstoff

Es besteht eine starke Dualitiit zwischen den Far-
ben der Figuren und dem Schatten-Licht der Land-
schaft. Aber selbstin 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 stiarker 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 — wihrend der Schat-
ten (wenigstens ganz im Vordergrund) Dinge (Pflan-
zen) durchscheinen und aufleuchten 146t. Er hat eine
samtene Tiefe 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 Kohésion geht
niemals Uiber diejenige Stufe hinaus, die noch Weich-
heit und Nachgiebigkeit der Stoffe erlaubt.

Es gibt eine Reihe von Stellen, wo das Handschrift-
liche iiberwiegt, 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 16st die Dinge auf, wahrend der Schatten sie zu
einer Masse zusammenfaf3it. 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-
dréngt, und dadurch gewinnen sie an Schwere, wah-
rend die Einzelheiten verschwinden.

Es gibt eine betrichtliche Reihe von Zwischenstu-
fen und betonte Extreme, wo der Schatten alles ver-
schlingt und das Licht alles aufl6st; d.h. eigentlich in
beiden Féllen: die Dinge als Dinge verschwinden,
Licht und Schatten an sich werden dominierend.

Die Frage, obTintoretto in transparenten Schichten
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malte, ist schwer zu beantworten. Einerseits sind sehr
viele Stellen vollig gedeckt, ohne deswegen fixiert zu
sein. An andern Stellen, 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 tatsdchlich Unterschjede der Tie-
fenlage angeben. Es geniigt wohl, von der zugleich
verschlingenden transparenten Natur der Schatten zu
sprechen wie von der zugleich (die Eigenkraft der
Dinge) verdeckenden und auflosenden Natur des
Lichtes. Es ist ein dauernder Kampf vorhanden zwi-
schen dem Eigendasein der Dinge und der Ubermacht
von Licht und Schatten, die die Dinge zu dominieren
suchen. Die Farbe wirkt hier wie die siegreiche Resul-
tante zugunsten der Dinge, so dafl man von vornher-
ein wird folgern miissen, daf} die Rolle der Farbe im
Laufe der Entwicklung und in Abhéngigkeit von den
Sujets sich verdndern wird.

Ein tiefes, gedecktes, undurchsichtiges Schwarz fin-
det sich am hinteren Rand des Vordergrundes. Es
scheint eine doppelte Funktion zu haben:

Es betont den MaBstabwechsel zwischen Vorder-
und Mittelgrund und den Rif3 in der Raumtiefe selbst.

Es betont die Scheidung von Tiefe und Hohe, es
trennt die Dimensionen. Dieses momentane Ver-
schwinden alles Konkreten in Schwarz an einer rdum-
lich so entscheidenden Stelle hat die Kraft (Funktion),
auf eine vollig andersartige Welt inmitten dieser Welt
zu verweisen; es reifit einen Spalt ins Metaphysisch-
Religiose auf, ehe die Korper selbst zur vollen Gel-
tung kommen.
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Wirme, Schwere und relativ hohe Feuchtigkeit sind
die charakteristischen Eigenschaften dieses Werkstof-
fes, wenn es auch an dem Gegensatz des Kiihleren,
Leichteren, Trockneren nicht ganz fehlt. An einzelnen
Stellen ist der Gegensatz sehr heftig, so zwischen dem
roten Gewand mit goldbraunem Giirteltuch und der
kalten Brust mit dem weien Hemd, wo die kalten
Téne 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 Briiste, die fiir die Erzéhlung einen so grofen
Wert haben, als zwei verschieden kalte Helligkeiten:
Fleisch und Leinen in eine Elipse von warmen Farben
emgebettet (gold-gelb im Haar der beiden Kopfe rot
im Armel, gold-braun im Giirteltuch und ein dunkles -
Blau-Braun (?) im Mantel iiber den Schultern). Die
Wirkung ist, da3 man mehr um die Briiste herum sieht
als direkt auf die Briste, ganz im Gegenteil zu Fou-
quet, der in der Agnes Sorel-Madonna die Brust
betont. Es fithrt dies zur Frage der sexuellen Sinnlich-
keit Tintorettos, die eine merkwiirdige, schwer zu
definierende Mischung aus Warme und Kilte, Anzie-
hung und AbstoBung, Naturhaftigkeit und Sublimie-
rung ist.

Ganz allgemein wird man sagen kénnen, daB der
Werkstoff Aussagen macht: iiber die Beschaffenheit
der Welt und iiber 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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schen beiden. Etwas Analoges gilt fiir die Subjektsei-
te: Handelt es sich um den realen Menschen, mit eini-
gen oder allen seinen Fihigkeiten, oder um ein meta-
physisch-religios-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 Art 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 schrig geneigt, aber nicht in der Bild-
diagonalen, sondern von der rechten Ecke unten (mit
Abstand) zur Mitte oben. Auf diese Weise bleibt ihr
Korper oberhalb der Diagonalen. Dies wird dadurch
noch auffélliger gemacht, da3 die Arme des Adonis
sich mit dieser Diagonalen noch stirker annihern, in
Fortsetzung des rechten, inneren Beines der Venus.
Es bleibt so fast der ganze Korper 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 iiberragt diese Diagonale fast ganz,
mit Ausnahme des rechten, inneren Beines, wihrend
an der Venus nur der Oberkérper mit Briisten und
Kopf héher zu liegen kommt. Unter diese Diagonale
fallt dann auch das dunkle Gewand und der Land-
schaftsschatten rechts von Venus.

Die Figurengruppe bildet ein Dreieck, dessen ling-
ste Seite durch die Schrége des Venuskdrpers gebildet
zu sein und das rechte Bein des Adonis mit dem Amor
die Hoéhe zu bilden scheint. Es ist dies gewi3 kein
gleichschenkliges, kaum ein gleichseitiges Dreieck.
Man wird wohl annehmen miissen, daf3 die mehr
ideelle Diagonale die Schwergewichtsscheide ist, weil
alle Schatten unterhalb ihrer und alles Licht oberhalb
liegt. Dann wire aber die fast aufrechte Figur des
Adonis mit ihrer dunkleren Hauptfarbe gegen das hel-
le Licht und dem groBeren Korpergewicht oberhalb
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der Schwerescheide und der groBte Teil der belichte-
ten, hellen Venus unterhalb. Es entsteht der Ein-
druck, als ob sich Venus, dank ihrer Liebe und Gott-
lichkeit aus der schweren Schattenmasse herausdreh-
te, wihrend Adonis, dank seiner eigenen Korper-
schwere, sich aus dem Licht ihr zuneigte, allerdings in
einem viel geringeren Maf3e. Es kommt auf diese Wei-
se nicht nur ein ganz anderes Verhéltnis zwischen
Mann und Frau zustande, sondern auch ein anderes
Verhiltnis zwischen Schwere und Leichtigkeit.

< g,

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 Vorderkorper des Hundes, die Schleppe
der Frau und das Tischchen. Nun ist aber der Boden
hell und leer, so daf} das ganze Problem der Schwere
ausgeschaltet zu sein scheint. Zieht man die andere
Diagonale von links oben nach rechts unten, so blei-
ben die (hellblauen) Kinder unterhalb, die schwarz
gekleidete Frau dagegen oberhalb. Dies scheint wie-
der zu bestitigen, daB3 Renoir das Schwereproblem
absichtlich 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, daf3 Renoir mit der Schwere gespielt und sie
nicht ausgeschaltet hat. Dies wiirde 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 kénnte das Bild charakterisiert finden: erstens
durch das iiberwiegende Griin in dem unteren Teil des
Bildes (% ?); zweitens durch den starken Kontrast von
Licht und Schatten (Weil und Schwarz) im oberen
Teil. Dies letztere wirkt sich dahin aus, daB auch in
den unteren % des Bildes scharfe Hell-Dunkel-Kon-
traste wechseln, sei es als ein Dunkelgriin (Bidume)
gegen Hellgriin (Wiese), sei es als dunkles Braun links
gegen helleres Weifl und Gelb. Die Hiuser, welche
sich von der Schlucht aus aufwirts ziehen, sowohl
nach links in einer kleinen Gruppe wie auch nach
rechts in €iner groBeren Gruppe, fithren den Schwarz-
Weil-Kontrast der Wolken nach unten.

Das Sujet des Bildes ist nicht so sehr dieser Hiigel
mit der Stadt, als die besondere atmosphérische
Regen- und Gewitterstimmung mit ihren starken Kon-
trasten, die das gewohnliche Aussehen der Dinge
stark verdndern, zugunsten einer ungewodhnlichen,
erregten, grellen Stimmung, in der das Ruhige einen
dramatischen Effekt bekommt, das Irdische seine
Trégheit verliert 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 vorliegt, wo
er es nicht mit Menschen, sondern mit einer Land-
schaft zu tun hat.

Die &uBere Gliederung des Bildes ist einmal durch
den sehr hoch liegenden Horizont gegeben, an dem
sich die Silhouette der Bergkuppen und Hiuser, 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 Briicke
liegt weiter nach links als unten. Diese schrige Bewe-
gung von links nach rechts entspricht der Horizontver-
schiebung nach aufwirts. Man koénnte dementspre-
chend von beweglichen Gliederungslinien sprechen.

Unter- und oberhalb bzw. links und rechts dieser
Hauptgliederungslinien hat El Greco folgende Unter-
teilungen vorgenommen: der Himmel ist eine dreige-
gliederte Einheit gegentiber der Erde. Diese Dreiglie-
derung besteht darin, daBl zu beiden Seiten ein von
Wolken beschattetes Weif3 auf blauem Grund {iber-
wiegt, in der Mitte dagegen ein Blauschwarz. Diese
Teile sind nicht stabil, und trotz der verhéltnisméfig
scharfen Grenze erscheinen sie in Bewegung gegen-
einander und voneinander fort.

Die Wolken selbst wie die Ausschnitte des Himmels
zwischen ihnen haben unregelmilige Formen, die
wohl alle dadurch bestimmt sind, daf sie in stdndig
wechselnder Bewegung erscheinen sollen. Dabei wird
links mehr die senkrechte, rechts mehr die waagrechte
und in der dunklen Mitte mehr die schrige Richtung
betont. Die Einheit und der Schwerpunkt dieser Mas-
sen liegt unten in der schwarzen Masse am Horizont,
der natiirlich eine Waagrechte ist, auf der die Schwér-
ze nicht iiberall gleich stark ist. Man sieht noch iiberall
das Blau durch, aber dargestellt ist der ProzeB3, die
Bewegung, der Akt: wie dieses Blau der ruhigen,
gewohnlichen Tage iliberdeckt wird durch den sehr
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scharfen Kontrast von Weil und Schwarz. Dabei ist
die helle Masse links kleiner als die rechte; das
Schwarz in der Mitte ist mehrfach zerrissen und an vie-
len Stellen umgeben von einem besonderen, hellen
Weill. Die grote Helligkeit und ihre grofte Masse lie-
gen rechts, die Bewegung scheint eine liberwiegende
(nicht alleinige) Richtung von links nach rechts zu
haben und auch von unten nach oben, als kime der
ganze dunkle Qualm hinter den Bergen aus der Tiefe
her und tiber den hohen Horizont hinautf.

Auch auf dem unteren (Erd-)Stiick des Bildes ist der
schmilere linke Teil im ganzen dunkler als rechts, die

grofite Dunkelheit liegt allerdings zwischen ihnen in

der Trennungslinie des Baches. Das Erdstiick ist also
gleichsam als ein Spiegel des Himmels aufgefalt.
Allerdings ist in vielerlei Hinsicht das Gespiegelte ver-
schieden von dem, was gespiegelt wird.

Diese Verschiedenheiten betreffen die folgenden
Momente:

Das Mittelstiick am Himmel ist breit und hoch;
das entsprechende Stiick unten (der Bach) ist dagegen
schmal und relativ kurz. Die Richtung am Himmel
verlduft von links unten nach rechts oben, die des
Baches dagegen von links oben nach rechts unten.

Wihrend oben Helligkeiten und Dunkelheiten
(WeiB und Schwarz) auf Blau stehen, stehen sie unten
auf Griin (Gelb-Griin) und sind teils Dunkelgriin,
teils Braun.

Die &uBlere Gestalt der linken und rechten Teile
korrespondiert bis zu einem gewissen Grade, indem
der linke Teil senkrecht steht, der rechte (oder die
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rechten) mehr waagrecht liegen und alle kurvigen
Umrisse verschiedene Gestalt haben. So eng die
Bezogenheit nach Licht und Schatten und nach
Gestalt zwischen unten und oben ist, so groB3 ist die
Verschiedenheit in den Farben.

Diese spiegelartige Symmetrie zwischen oben
und unten (das Unten: die Erde) ist abhingig von
oben (was nicht gleichwertig und selbstindig ist) be-
trifft nun nicht den ganzen Hiigel. Das oberste Stiick
scheint davon ausgenommen und wesentlich enger an
den Himmel als an die Erde gebunden. Es 14Bt 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 gehdren
die Héuser zu dieser Schicht, und sie bilden — zusam-
men mit der Briicke, welche die beiden Hiigel verbin-

det — das Schema == (also zwei ungleich gro-
// Be Kurvenstiicke zwi-
|/ schen einer FEinsen-

kung, der waagrechten Briicke). Das Stiick zwischen
der Einsenkung ist ausgefillt durch einen Hiigel, der
unten braun ist und dariiber eine blaue Kuppe zeigt.

Man kann also das Bild zwei- oder dreiteilig sehen.

Entweder: Erde (Hiigel) und Himmel oder: Wiesen
- Ortschaft gegen schwarzen Horizont — und Himmel.
Es ist wohl die Absicht El Grecos gewesen, daf eine
Entscheidung zwischen den beiden Teilungen nicht
moglich ist, wie ja auch auf der Breitendimension der
kleinere linke und der gréBere rechte Teil (der dunkle-
re und der hellere) durch den dunkel-blauen Bach
ebenso getrennt wie durch die Briicke, die z.T. weif3
belichtet ist, verbunden sind.
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Diese ganze &duBlere Gliederung ist insofern sekundir,
als sie weder einen Bildorganismus schaffen noch ein
ruhendes Dasein gliedern soll. Die Absicht ist viel-
mehr eine liberraschende, 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 links nach rechts, d.h. von
einem irdischen, unselbstindigen, abhéangigen Licht-
Schatten-Kontrast in einen himmlischen 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-
grine Wiese mit dunklen Bidumen) und verschwim-
menden und sich auflésenden Formen. Die ganze
Gliederung ist nicht mehr als eine Ordnung in den
Etappen der Bewegung, die aber nicht nur als Sukzes-
sion, sondern auch als Simultaneitit erscheinen. Es
gibt weder Blick- noch Fiihrungslinien; die erste hitte
die Bewegung fixiert, teilbar gemacht; die zweite
dagegen hitte die Bewegung zu einer Ortsbewegung
durch den Raum gemacht und damit die Bewegung
selbst zugleich konzentriert und beschrinkt. 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 unendlich wachsende, alles erfiillende 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-
religits. Es besteht aber auch ein Unterschied zu
Magnasco oder Watteau, zu Turner oder gar zu den
Impressionisten, denn man spiirt bei El Greco tiberall
die Schwere und Trégheit der Massen — besonders der
irdischen, aber auch der himmlischen —, die dem
Umgesetztwerden in einer Bewegungsrichtung oder
in einer Farbbewegung einen gewissen inneren Wider-
stand, eine gewisse Massentrigheit entgegensetzen.
Es handelt sich nicht — wie bei (dem spaten) Tintoretto
— um eine Transsubstantiation des Korpers in Licht,
der Masse ins Massenlose und ebensowenig um eine
Quirl- oder Drehbewegung eines Raumes, dessen
kastenartige (geschichtliche) Urgestalt erkenntlich
bleibt.

Eine solche ist in diesem Bild El Grecos nicht mehr
mitspiirbar, und die Massen sind oben eher schwerer
als unten, ganz abgesehen davon, daf3 von einer per-
spektivischen Offnung in eine verschmelzende Tiefe
nichts zu finden ist und die Luftperspektive sich auf
ein begrenztes Gebiet beschrinkt (etwa auf die Hiu-
ser). Es ist aber moglich, da El Greco einen Blick-
punktfixiert hat, von dem aus die ganze Bewegung am
besten sichtbar ist, und dies wire dann die Briicke: sie
ist der Sammelpunkt aller Teile wie der Ausgangs-
punkt aller Richtungen. Es ist bezeichnend, dal} sie
aus den Mittelachsen verschoben liegt, 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 Weif3 und verbindet das Getrennte. Sie
liegt auch auf der Grenze zwischen Vorder- und Mittel-
grund. Indem sie das Auge festhdlt, wird dieses
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gezwungen, nach allen Richtungen divergierend zu
sehen und zwar mit verschiedenen Léngen.

Die kleineren Strecken vergroBern (verunendli-
chen) die langeren und diese wieder verschmilern
und verendlichen die kleinen. Der Gesamteffekt ist
schlieBlich der einer doppelten Bewegung ins Kleine
und ins Grof3e, und dieses Gegensatzspiel schafft den
das Bild selbst transzendierenden Eindruck des Un-
endlichen, der hier im Bild selbst mit kiinstlerischen
Mitteln beschrénkt ist. So wiirde also auch dieser
Blickpunkt weniger dazu dienen, einen metaphysi-
schen Ruhepunkt zu schaffen als vielmehr dazu, die
metaphysische Bewegung, das Auseinanderstreben
nach allen Richtungen gleichzeitig zu verstirken.

Um El Greco zu verstehen, muf3 man also vor allem
eine geniigend konkrete Definition der Bewegung fin-
den, so daB man sie von jeder anderen barocken Be-
wegung, ganz speziell also von derjenigen Tintorettos
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 liegen, daB einzelne Gegenstéinde oder groBere
Partien des Bildes dunkel beginnen, dann hell werden
und schlieBlich einer Dunkelheit begegnen. Dabei
scheint die Aufhellung gleichsam aus inneren Bedin-
gungen zu erfolgen, wihrend man der Dunkelheit von
aulen begegnet. Nimmt man z.B. den griinen Strauch
(Gebiisch) 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 Griin einer braunen Dunkelheit.

Etwas Analoges konnte man fiir groflere Bildteile
zeigen: es ist immer ein graduelles, allméhlich konti-
nuierliches Aufhellen und dann ein meist abrupteres,
kiirzeres, heftiges Dunkelwerden. Dies gilt bis zum
Horizont; hier scheint dann freilich die groBte (braun-
schwarze) Dunkelheit erreicht zu sein; jetzt nimmt die
Helligkeit wieder zu — wie es scheint, nunmehr weni-
ger kontinuierlich als abrupt, plotzlich durchbre-
chend.

Gemeinsam ist doch beiden Teilen, daf3 das Helle
aus den eigenen Kréften der Farbe zu kommen scheint
(immanente Entwicklung), wiahrend 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. Ist sie die eigentlich transzendierende
und metaphysische Farbe, wéhrend die Helligkeit nur
das Streben gibt —entsprechend der Tatsache, dafl das
Transzendente das Geheime und Dunkle ist, das vom
Licht der natiirlichen Vernunft (und des immanenten,
menschlichen resp. irdischen Willens) 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 diirfen, daB die Leinwand mit
einem nicht zu dunklen Braun untermalt war und daB3
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 dafiir, da8 die Spannung zwischen den Licht-
Schatten-Kontrasten fiir El Greco die grofite Bedeu-
tung hatte.

Es steht dies in einem gewissen Kontrast zu derjeni-
gen Malerei, die vom Dunklen ins Helle arbeitet; El
Grecos AnlaB dafiir, daB er den Grund nicht zu dunkel
und wahrscheinlich 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 linken 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 Punkelheit getrennte Licht
links verschieden von dem rechts, insofern es rechts
kalt, blank und scharf ist, mit einer dunkelblauen
Figur zwischen sich, links dagegen etwas gedampfter,
matter und wirmer; die stirksten Blau liegen auBer-
halb, womit auch die Verschiedenheit der Lagen tiber-
eingeht. Unten rechts haben wir den Gegensatz zwi-
schen einem hellen, griin-gelben Busch gegen ein
dunkles Blau des FluBes und dariiber die dunkel-grii-
nen Baume gegen die hell griin-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,
daB die Schichten groBter Helligkeit sehr leicht sind
und von der Bildfliche sich abldsen, so daf3 sie als
materielles Licht tiber oder vor der Bildfldche schwe-
ben und zwar in kleinen Teilen und nicht in groBen,
kontinuierlichen Flachen. Umgekehrt scheinen sich
die stirksten Dunkelheiten (der Fluf}: blauschwarz
und die verschiedenen Braun-Tone links) in die Erde
und damit in und hinter der Bildfl4che einzudriicken.

Anstatt eines gegenstéindlichen oder zusténdlichen
Verhaftetseins des Werkstoffes auf der Bildebene
haben wir vielmehr eine von den Objekten sich ablo-
sende Bewegung in entgegengesetzte Richtungen von
der Bildebene weg, beziehungsweise von den Gegen-
stinden weg, deren Oberflache immer woanders zu
liegen scheint als auf der Bildebene. Es handelt sich
nicht darum, dal der ganze Bildgrund durch eine weit-
gehende Immaterialisierung der Farbmaterie illuso-
risch gemacht wiirde, um sich in eine ganz neue,
unendliche, immaterielle Wirklichkeit zu 6ffnen, son-
dern darum, daf3 Ausstrahlungen und Eintiefungen
entstehen, die durch ihre Spannung gegeneinander
die Bildebene zugleich materiell und ungreifbar, real
und irreal machen.

Das Schichtenhafte 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 Uberginge
nicht aufkommen, daf} ein plotzlicher Ubergang, ein
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Umschlagen zwischen Kontrasten stattfindet. Darin
ist Bl Greco das Gegenteil von Rembrandt, der mit
Hilfe unendlich kleiner Abstinde die Kontinuitit in
der Schwingung von Licht und Schatten wahrt und
dadurch auch die Bildebene zu halten imstande ist. EJ
Greco sucht nie die Mitte, die Vermittlung, die Konti-
nuitdt, sondern die Extreme und die Schroffheiten ihrer
mannigfaltigen Begegnungen.

Von den Stoffqualititen der Gegenstiinde erscheint
relativ wenig. GewiR ist das Griin der Biume von dem
der Wiese unterschieden, aber doch wohl nur, weil es
El Greco an dieser Stelle auf den Kontrast 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
der Ausdruckswerte willen da, und die Ausdruckswerte
hingen an einem bestimmten Verhiltnis von Farbe und
Licht-Schatten.

In diesem Verhaltnis iiberwiegen die Tonkontraste,
aber das Entscheidende ist doch, daf3 diese nicht an
eine einzige Farbe gebunden sind, die dann selbst zum
Ton wird (einfacher Tontriger wie oft in Holland),
sondern dafl mehrere Farben mit groBer Intensitit
betont sind, so daB von den verschiedenen Farben
selbst fiir relativ nahe Toéne und Tonkontraste
bestimmte Ausdruckswerte ausgehen. Die Vielheit
der Farben erlaubt dann Lichter und Schatten farbig
verschieden zu machen, selbst wenn sie tonal dhnlich
sind oder besser: die Licht-Schatten-Kontraste dau-
ernd auf ganz neue Farbebenen (Klangfarben oder
Klanghohen) zu schieben.
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Es kann innerhalb der Téne — da alles auf Kontraste
und scharfe Kontraste ankommt — nicht sehr viel Man-
nigfaltigkeit geben; daher wird diese durch die Farbe
eingefiihrt. Je groBer die Zahl der Tonstufen, die Kon-
tinuitit der Ubergéinge, desto entbehrlicher wird die
Farbe. Es gibt aber — abgesehen von der Extremitét
der Lichthohen und Schattentiefen — noch einen ande-
ren Kontrast: ob sich die Dunkelheiten von den Hel-
ligkeiten (oder umgekehrt) abheben und dadurch
rdumliche Distanzwerte erzeugen oder ob sich die
Dunkelheiten auf eine halbe Helligkeit pressen und
sie verdecken bzw., ob eine Helligkeit aus einer hal-
ben Dunkelheit ausbricht, wodurch dann rdumliche
Werte tberwiegend 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
Fliachen, bzw. Farben zusammengefal3t werden sollen,
tritt eine fast lineare Begrenzung durch Dunkelheiten
und Lichter auf. Auch hat die Anordnung der Hiauser
auf dem Hiigel eine linear-geometrische Figur, aber
nicht diese wirkt, sondern der eigentiimliche Wechsel
von Grau-Schwarz und kaltem, blanken Weif3 mit
einem Ausdruck von Tod und Morbiditét, wie er auch
im Weif3 des Gewandes und im Gesicht des GroBinqui-
sitor-Portraits vorkommt.

Es werden also durch das ganze Bild 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 Einfithrung bandartiger Dunkelhei-
ten und auf der Verschiedenheit von geneigten Ebe-
nen und gewdlbten 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 planparallelen Ebenen. Man
findet zwei Dinge: das Ansteigen des Hiigels von vorn
nach hinten {iber die Hohe bis zum hochliegenden
Horizont und das Herausbrechen iiber den Horizont
aus der Tiefe. Alles, was man hinzufiigen kdnnte ist:
Der untere Bildrand ist wenigstens teilweise durch
eine Ebene von geringer Hohe 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,
wihrend nach links und rechts hin der Abschlufl
wesentlich geringer ist.

El Greco vermeidet die Bildstruktur, namentlich
die planparallelen Ebenen, weil sie seine Art der
Bewegung verhindert hétten. Er vermeidet aber auch
jede Perspektive, weil ein solcher konstruktiver Na-
turalismus sowohl die Prioritit des Geistigen iiber das
Sachliche als auch das Emotionell-Dramatische iiber
das Rationale verhindert hitte. El Grecos Rationalis-
mus wird niemals konstitutiv, obwohl er eine bedeu-
tende regulative Rolle spielt, ebenso wie seine Gegen-

233




stindlichkeit niemals naturalistisch wird, obwohl es
sich wahrscheinlich um ein relativ getreues Abbild
nicht nur von Toledo, sondern von diesem ganz beson-
deren, seltenen atmosphérischen Zustand oder viel-
mehr von dieser atmosphérischen Dramatik handelt.

Abgesehen also von der moglichst konkreten Defi-
nition der Bewegung bei El Greco (im Gegensatz zu
allen andern Barockbewegungen) braucht man eine
méglichst konkrete Definition des Geistigen, das aus-
gedriickt werden soll. 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 Kérperhaften ins Kor-
perlose, der Masse ins Licht (Immaterielle), mit Hilfe
ciner neuen Interpretation der Perspektive des
Kastenraumes. Bei El Greco fehlt beides: das inhaltli-
che Ziel und die formalen Mittel. Es gibt bei ihm kei-
ne Bahnen: weder im Rdumlichen noch im Geistigen.
Alles Réumliche wie Gegenstindliche ist nur eine
sekundédre Einkleidung des Geistigen, fiir das allein
die Spannung zwischen triger und lebendiger Ener-
gie, zwischen irdischer Schwerkraft und Streben nach
oben (an jeder Stelle) wirklich ist.

Aus dieser Gegensatzspannung kommt man nie her-
aus. Sie wird zwar von der Erde an den Himmel iiber-
setzt — wie schon die Erde abhingig ist von den Vor-
gangen am Himmel -, aber die fiihrt damit nicht zu
einer Losung oder Erlosung. Ist die Dramatik El Gre-
cos ekstatisch, so miiBte man von einem Willen zur
Ekstase sprechen, der niemals zu einem vélligen
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AuBer-sich-Sein, zu einem Erldstsein, zu einem Eins-
sein mit Gott fiihrt,

Der Weg Tintorettos ist lang, aber er endet in der
Erlésung. Bei El Greco gibt es einen Tiefenweg iiber-
haupt nicht und wenn es einen peripheren Weg gibt, so
liegt der Mittelpunkt in der Briicke, und was darge-
stellt ist, ist mehr das Herausgezogenwerden aus dije-
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 Briicke als Zentrum, sodaf ein grof3er Teil die-
ser Peripherie auBerhalb des Bildes liegen, jaiiber die-
ses hinausreichen wiirde. Hier setzt sich also etwas
Griechisch-Katholisches durch, wihrend Tintoretto
durchaus abendlindisch bleibt. *

Bei El Greco ist die Rolle der Farbe eine ganz andere
als z.B. bei dem Jjungen Tintoretto. El Greco steigert
die Farbe und vor allem die Helldunkel-Kontraste in

* Hugo Kehrer, Greco als Gestalt des Manierismus (1939, 111):
»Greco denkt nicht daran, die kastilische Landschaft, die wirk-
liche Natur etwa in ihren Formzusammenhéingen darzustellen,
sondern nur eine Vision, die er einmal von ihr im Augenblick
gesteigerter Empfinglichkeit gehabt hat. Er malt nicht 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 Sphire
des kosmischen Lebens (?) schlechthin ... In stiller Kontempla-
tion kann hier die Gottheit nicht geahnt werden, dazu ist die
Landschaft zu bewegt ... zu geisterhaft groBartig. Sie sagt gar
manches von der quélenden Angst ihres Schopfers, den das
Jenseits auch beunruhigen 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 iiber 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 fiir die Sinnlichkeit zur
bloRen Funktion erniedrigt zu werden.

Fiir den jungen Tintoretto (wie auch fiir Tizian und
Veronese) ist das Sinnliche, als farbig-rdumliche
Form, die Wirklichkeit, fiir El Greco ist es nur ein Mit-
tel, durch das Geistiges offenbart oder auf Geistiges
verwiesen wird: eine Art unentbehrlichen Sprungbret-
tes, das man vergewaltigt, um es zum Sprechen zu
bringen, ein Mittel, das man entziindet und ver-
brennt, um in der Flamme, die daraus aufleuchtet,
den Sinn zu erfassen, anstatt das isoliert Sinnliche
dadurch zu vollenden, daB man es zur Synthese des
Emotionellen und Geistigen macht.

El Greco hat eine Tendenz zum Spiritualismus, des-
sen Gegenstiick nicht Tintoretto ist, sondern eher ein
materialistischer Sensualismus, wie er oft bei Manet
zum Ausdruck kommt. In dessen Funeral (mit griinen
Biumen und gelben Hiusern und dariiber) ist die Far-
be nicht fiir den GenuB da, weil sie nicht die Synthese
aller Gegensitze und Vermégen des Menschen ist,
sondern zum Aufzeigen eines Gefiihlsinhaltes, der
hier zugleich sensualistisch und zynisch ist. Wie EI
Greco zu einseitig metaphysisch-mystisch, so ist Manet
zu einseitig sensualistisch-zynisch, als daf3 er das Sinn-
liche zur Totalitit und Einheit, d.h. Synthese aller
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Gegensditze machen konnte. Tintoretto ist nicht sen-
sualistisch, weil er das Sinnliche nicht isoliert, sondern
in ihm alles Emotionale und Geistige »aufhebt«. El
Greco »erniedrigt« das Sinnliche zum bloflen Mittel
des Geistigen, indem er es solange verstarkt, vergewal-
tigt, kontrastiert, bis das Geistige wie ein Funke aus
ihm herausspringt; Manet »erhéht« das Sinnliche zur
»Empfindung«; durch diesen Reinigungsprozef} von
Assoziationen, Erinnerungen, Vorstellungen macht
er es ebenfalls zum bloBBen Mittel, nur daB jetzt Mittel
und Zweck zusammenfallen — aber ein geistiger
Genuf 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, dafl
auf der aufgerissenen Bahn eine schwarz-blaue Dun-
kelheit: der schwarze Himmel (zwischen den beiden
Wolken) und der schwarze Fluf hinabrinnt und nicht
das Licht. Diesen beiden Tatsachen entspricht dann
wohl auch, da3 das Format des Bildes nicht ausgespro-
chen senkrecht, sondern stark dem Quadrat angené-
hert ist (ca. 8:7). Es ist sicher nicht zufallig, dafl El
Greco eine Landschaft gewéhlt hat, um zu zeigen, daf3
die Welt dem Tode unterworfen bleibt.
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FEl Greco:
Portrait eines Kardinals




Die sitzende Ganzfigur ist in ¥-Ansicht, von der lin-
ken Seite der Figur, schrig so auf die Bildebene oder
besser durch die Bildebene gestellt, daf sie mit dem
ganzen Korper, 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 Abschlufwand in zwei ungleiche »Hilften«
geteilt; die kleinere (dunkelbraun) links und die gro-
Bere (heller und gelblich-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 weilem
Blatt und dazwischen graue Dreiecke oder Parallelo-
gramme derselben Art. Das von der Spitze her gesehe-
ne Parallelogramm und der Kreis (bzw. Kurve) kehren
durch das ganze Bild wieder, wenn auch fast immer
‘iberdeckt und nicht isoliert (in der Miitze) oder
nebeneinander.

Schwarz-Weill markiert zum grofien 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 sekundir vor, um dem Braun einzelner Fliesen
eine bestimmte Farbung und Ténung zu geben. Diese
Hauptfarbe verteilt sich zu beiden Seiten der Kompo-
sitionsachse mit ungleichen Flachen; die rechts vom
Beschauer ist grofler als die linke, freilich wohl nur,
wenn man die Teile hinzunimmt, die im Winkel um die
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" El Greco, Portrait eine Kardinals, ca. 1600
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Ecke nach hinten gelegen sind; ohne diese nach hin-
ten zurtickgebogenen Fldche ist eher der linke Teil
breiter als der rechte.

El Greco hat ein ausgesprochenes Bediirfnis gehabt,
die Kompositionsachse zu realisieren, wihrend er die
senkrechte Mittelachse ganz ideell 14t. Die Komposi-
tionsachse beginnt am Boden mit der schwarzen
Rundfliese mit dem rechteckigen weilen Papier; sie
st0f3t an den rot beschuhten FuB3, durch dessen linke
Spitze die senkrechte Mittelachse geht. Dann folgt,
nach einer Unterbrechung durch einen niedrigen und
kurvigen Streifen von Rot-Violett, das Wei des unte-
ren Gewandstiickes, das wiederum auf ein Schwarz
gemalt ist, aber jetzt so, dal das Schwarz nur durch
das Weil3 durchscheint, d.h.: beide liegen jetzt nicht
mehr getrennt aufeinander, sondern werden zu einem
Spiel zweier Schichten zusammengezogen, die eine
graue, bald mehr schwarze, bald mehr weie Einheit
bilden. Es ist eine Zwei-Einheit, mit einem ganz
bestimmten zum Rot-Violett kontrastierenden Ge-
fithlsausdruck, die eingebettet ist zwischen zwei
Schichten von Rot-Violett (eine darunter und eine dar-
liber), welche durch dieses Schwarz-Weif3 auseinander
gehalten werden.

Die Form dieses Gewandstiickes ist unten rund und
breit (wohl noch etwas breiter als die runde Fliche des
Bodens), wolbt 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.

Wiihrend also die Fliese waagrecht (mit geringem
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Anstieg) am Boden liegt und das weile Blatt teils
waagrecht, teils senkrecht auf ihr liegt, geht der Ge-
wandteil der Achse einmal aus der Hohe in die Tiefe
und gleichzeitig von links nach rechts (wahrscheinlich
nicht bis ganz an die Mittelachse). In diesem Gewand-
streifen ist wieder unten eine Waagrechte (Kurve) und
in der Mitte eine Senkrechte (Linie) betont, wihrend
die seitlichen Grenzen schrig verlaufen.

Es ist eine unregelmaBig begrenzte, sphérische Fli-
che, deren Gestalt sich dem Dreieck annihert, ohne
sich ganz zu einem Dreieck zu vollenden. Die Ver-
schmilerung der Fliche aus einer Kurve (unten)
gegen eine abgekappte Spitze geht zentripetal gegen
die ideelle Mitte der Bildbreite und Bildhdhe, die
wohl beide nicht erreicht werden, und die Richtung
dieser Bewegung von links nach rechts bildeinwirts ist
im Gegensinne zu der Orientierung der Figur.
Dadurch entsteht eine Spannung zwischen der poten-
tiellen Bewegung der Figur, die sich selbst von einer
Gegenrichtung ablést, und der Richtung der realen
Kompositionsachse.

Ein weiteres Charakteristikum dieses Flachenstiik-
kes der Kompositionsachse ist, da3 der untere konve-
xe Teil in einen oberen konkaven Teil iibergeht. Nur
dieses Konkav setzt sich dann fort in der rot-violetten
Pelerine (?), wo es schlieBlich in der Schulter wieder
konvex wird — wenn auch das Kriimmungsma8 in der
konvexen Fléche in der Schulter wesentlich geringer,
d.h. flacher ist. Auf dieser ganzen konkav-konvexen
Fliche der Pelerine ist die Kompositionsachse als eine
Linie (mit Kndpfen) markiert, welche die untere Mit-
tellinie (Hohe) des weien Stiickes fortsetzt, d.h. die
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Achse verschmilert sich aus einer Fldche 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 wei-schwarzen Gewandstiickes
wieder aufnimmt. Die Form dagegen wird umge-
kehrt: aus der Zuspitzung der Mittelachsen-Fliache
wird jetzt von der Bartspitze bis zur Kappe eine Ver-
breiterung. Diese Umkehrung bezieht sich auch auf
die Form der Pelerine.

Die eigentliche Mittelachse: von der unteren Bart-
spitze tber 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 vollzieht sich dann noch einmal der
Ubergang von WeiB-schwarz zu Rot, jetzt aber
getrennt durch die Gesichtsfarbe, und im ganzen iiber-
wiegt jetzt die Konvexe.

Reduziert man die ganze Kompositionsachse auf
eine Linie, so ist diese dadurch charakterisiert:

daf3 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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daf} sie in die Bildtiefe fithrt, im Gegensinn zu der
Bewegungsrichtung der Figur, wodurch eine starke
Spannung der zwei Tiefenrichtungen entsteht;

daB sie von einem Punkt links der Mitte dauernd
nach rechts fiihrt, aber nicht weiter als bis zur Mitte,
wodurch ein kleines Stiick der Breite gegen die ganze
Hohe mefbar wird und die rechte Kompositionsachse
auf die ideelle Mittelachse des Bildes bezogen wird;

daf3 das Verhiltnis der Linie zu den angrenzen-
den Flachen gleicher Farbe stdndig wechselt, was
immer neue Beziehungen zwischen Breite und Héhe
schafft;

daf3 die Kompositionsachse eine gewisse Tiefe
nicht Gberschneidet, wodurch die auf sie bezogenen
Teile der Figur von den nicht auf sie bezogenen Teilen
des Raumes sich abtrennen. Es kénnte allerdings der
Zweck der helleren Gliederungen an der schwarz-
braunen Riickwand sein, der Rechtsbewegung der
Kompositionsachse eine Linksbewegung entgegenzu-
stellen und so die Riickwand des Raumes in eine ein-
seitige Balance-Beziehung zur Bewegung der Kompo-
sitionsachse zu bringen (von der Mitte nach dem Bild-
rand zu);

daf alle Massen rechts von der Kompositionsach-
se schwerer sind als die links, daB dementsprechend
die rechte Seite sich senkt, die linke hebt oder, anders
ausgedriickt, daB alle Waagrechten (Kurven oder Ge-
raden) nach rechts unten geneigt sind, das Achsen-
kreuz also sowohl iiber die Hohe wie iiber die Breite
aus der Rechtwinkligkeit der Bildebene verschoben
ist, ohne daB deswegen die Beziehung auf dem Mittel-
achsensystem aufhorte. Denn die Hauptteilung der
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Hohe findet etwa in der Mitte statt (zwischen Stuhlsei-
tenlehne und linkem Arm des Kardinals), und die bei-
den anderen Hauptgliederungen (Horizont und
Abschluf3 des Stuhlriickens) scheinen anndhernd aus
einer weiteren Zweiteilung gewonnen.

Als Ursachen fir 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 tiber Kurvenseg-
mente und deren Wiederholung, Variation, Kombina-
tion, iiber einem winkligen Geriist, wie es im Stuhl,
aber auch in den Hianden und dann in dem linken Teil
der Riickwand zur Erscheinung kommt.

Bei der Verteilung der Massen geht Greco davon aus,

daf3 zu beiden Seiten der Kompositionsachse ver-
schieden grofle Massen vorhanden sind und daf} die
groflere Masse auch die groBere Flache (Raum) ein-
nimmt;

daf} die groeren Massen das groflere Gewicht
und das grofere Schwergewicht (Anziehung zur
Erde) haben;

daf3 die sich senkenden und sich anhebenden
Massen trotz der Kompositionsachse eine Masse bil-
den, d.h. daff 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;

daf fiir das Bildganze ein relatives Gleichgewicht
der Massen durch die dunkle Farbe und die senkrecht-
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waagrechte Gliederung des kleineren, linken Teils der
Riickwand hergestellt wird. In der Riickwand 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 hohere ist.

Bis zu einem gewissen Grad scheint diese kontraposti-
sche Rechnung von Figur und Raum fiir das Barock
typisch zu sein (vgl. van Dyck), aber gewdhnlich
scheint man doch der schwereren Kérpermasse den
kleineren und nicht den gréBeren Raumteil zu geben.
Was bei El Greco paradox wirkt, ist, da3 die Massen in
Figur und Raum sich zwar kontrapostisch gegeniiber-
liegen, die Flachengr6Ben von Figur und Raum aber
auf derselben Seite (und nicht auf der entgegengesetz-
ten) gleich sind. Es hingt dies wohl sehr eng damit
zusammen, daB fiir El Greco — nachdem er das Nicht-
ausbalanciertsein der Figur in sich selbst iiber die
Figur in den Raum hinausgefiihrt und hier zu groBerer
Balance gebracht hat — nun auch im Raum selbst die
Balance nicht absolut, sondern nur relativ sein soll,
mehr dsthetisch potentiell als weltanschaulich aktuell.

Es kann dies ferner mit der Auffassung zusammen-
héngen, die El Greco vom Raum bzw. vom Verhiltnis
zwischen Figur und Raum hat. Der Raum (oder die
Riickwand) bleibt auf der rechten Seite offen und
auch auf der linken weisen die Waagrechten {iber den
Rand hinaus. Besonders deutlich ist die Offenheit am
Boden, wo der groBte Teil der Muster tiberschnitten
ist. Nur nach der Tiefe hin schliet der Raum, und hier
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ist der Abschluf3 eher absolut, da die Farben — sowohl
die dunklen wie die hellen — nicht die geringste
Schwingung haben.

Dieser absolute Abschlufl der Riickwand wird noch
durch Tiefengliederung der Figur betont. An die
Hauptebene, die mit der %-Ansicht diagonal durch
das Bild gelegt ist, schlieBt (fast im rechten Winkel)

\ eine wesentlich kiirzere Seiten-

ebene nach rechts hinten, die

\ /’]/" an zwei verschiedenen Hohen-

stellen und auf zwei verschie-

\ A denen Breitenpunkten ansetzt

~ und auf dieser kurzen Strecke

in eine grofere Tiefe reicht als auf der jeweils dazuge-

horigen langen. Auf dieser kiirzeren Seite scheint die

Rickwand, wegen des kiithleren Lichtes, etwas stér-

ker zurtickzugehen als auf der linken Seite, wo die gro-

Bere Wirme und Dunkelheit sogar nach vorn zu driik-
ken scheint.

Die Riickwand ist iiberhaupt im Win- M
kel gebrochen und zwischen der Bre-
chung der Figur (Grat rechts von der A

Mitte) und der Riickwand (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 W verzogenen Figur

scheint besonders klar zum Ausdruck zu kommen,
daf es El Greco nicht auf eine absolute Balance, son-
dern auf die Gegensitzlichkeit mit den Bewegungs-
und Verschiebungstendenzen ankommt. Es handelt
sich fiir 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 Verhéltnisses von
Figur (Korper) und Raum noch nicht hinreichend
beantwortet. Man mufl wohl vorher das Problem
16sen, was El Greco unter Kérper und Raum versteht.

Der Korper des dargestellten Menschen ist aufs
engste mit dem des Stuhles verbunden, so besonders
im Auflehnen der Arme auf die seitliche Stuhllehne,
in der Bezichung des Rots der Riickenlehne zum Rot-
Violett des Gewandes. Aber der Stuhl ist eine Stufen-
folge von Ecken, von denen die meisten liberdeckt
sind. Der Korper des Menschen ist eine Folge von
Rundungen (konkaven und konvexen) - dies im
Gegensatz zu Aeg.[?], wo sich der Mensch der Ecken
des Sitzes genau anpaf3t und auch in rechtwinklig sich
begegnenden Ebenen (Flidchen) sich aufbaut. Recht-
winklig sich begegnende Geraden (ohne die Stufenbe-
wegung in die Tiefe) finden sich links an der dunkel-
braunen Riickwand als hellbraunes Muster.

Kann man daraus schlieBen, daB} fiir El Greco die
Rickwand auch ein Gegenstand ist? Oder umge-
kehrt: daB3 eine Formbeziehung zwischen Gegenstand
und Raum gesucht wird?

Der Korper des Menschen baut sich in drei Etappen
auf, die eine gewisse Verwandtschaft in ihren Grenz-
formen haben.
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Schema: / (mit Umkehrung im Kopf); eben-
‘ so verwandt ist die Begegnung
\\M,u von zwei Ebenen, \/ die
schon besprochen wurde. 7
Die Hauptunterschiede sind derjenige von konvex
(unten) und konkav (oben) und konvex im Kopf,
sowie von abnehmendem Flichenumfang, der sehr
viel stirker von der zweiten zur dritten Etappe als von
der ersten zur zweiten ist. Dank der Folge dhnlicher
Formelemente verschwindet immer die untere Etage
unter der oberen.
Der Korper besitzt auBler den

ziemlich scharf betonten Umris- é>}
sen zwei Binnenlinien, die starkes g
Interesse beanspruchen: die Kom- 4‘3‘?
positionsachse (von deren Lage

und Form ausfiihrlich gesprochen
wurde) und die Kante des Model-
lierungswinkels, rechts von der
Mittelachse. An dieser letzteren

ist zu beachten, daB die Kante der o
unteren und die der oberen Etap- |, -
pe nicht auf einer, sich kontinu-

ierlich fortsetzenden Linie liegen;
die obere Kante ist ein gutes Stiick weiter nach rechts
geschoben und die linke Hand vermittelt den
Abstand. Allerdings 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. Wihrend die Kompositions-
achse nur fiir die Figur gilt und keinerlei Funktion fiir
den Raum (auBerhalb der Figur) hat, obwohl sie stin-
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dig in die Tiefe lduft, hat die Modellierungskante der
Figur eine Bezichung zur Brechung der Hintergrund-
wande. Doch ist jede direkte Verbindung der duBeren
und inneren Kante vermieden; allerdings weichen die
Teile rechts von der Figurenkante in zunehmendem
Mal3e nach links (hinten auf die Raumkante). Das ist
vielleicht einer der Griinde ihrer Schrigstellung. Es
ist dann die, in Halshéhe iiberschnittene Grenze der
Riickenlehne des Stuhles, die auf die Raumkante
weist,

Wihrend man sich also von der Kante aus in zwei
Richtungen nach hinten bewegt, weisen die Formen
auf dem kiirzeren rechten Schenkel auf den linken
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 kiirzeren und die dunkleren.

Die folgenden Verbindungen stehen sich gegentber:
die vollig verschiedenen Farben in Figur und Raum;
der Kontrast von Flichen und Ebenen; die Betonung
der Grenze auf der verkiirzten Seite der Figur; der
Schlagschatten am Boden; die vollstidndige Passivitiit
des Raumes und die groBe Energieladung und poten-
tielle Bewegung in der Figur, der Gegensatz von glén-
zend zuriickgeworfenem Licht und matt eingesoge-
nem Licht und Schatten.

Aber dies alles ist doch wohl sekundir gegeniiber
dem fundamentalen Faktum, daf 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 allen Seiten, auler
nach vorn —, daf nichts von ihr ausstrahlt, um den lee-
ren Raum zu fiillen; und daf3 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 Seitenwénde, und er ist auch
nicht gebraucht als die letzte Gestalt, die eine Figur
oder Figurengruppe zusammenfa3t. Wiahrend die
Figur in sich selbst zusammengefal3t ist und zugleich
sich selbst nicht gentigt, sondern tiber 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-
gefaf3t und offen.

Diese Offenheit ist am groB3ten nach vorn, denn der
Kardinal ist teils durch das kalte Licht, das von seiner
-Oberfldche ausstrahlt bzw. zuriickgeworfen wird, teils
durch seine potentielle Aktivitat, teils durch seinen
Blick, der nicht mit der Orientierungsrichtung der
Figur zusammengeht, auf den Betrachter bezogen,
wenn auch in der ganz eigentiimlichen Weise, daf3 sich
eine menschliche Beziehung nicht herstellt — 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 fiir
die Gliederung in planparallele Ebenen und fiir das
Maf an Verkiirzung verantwortlich ist), sondern von
der Seite, d.h. mit Blick auf die rechte Kante,
wodurch sich das lotrechte System verschiebt, die
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Planparallelitdt ihre Unterlage verliert und der
Gegensatz zwischen einer kurzen und einer langen
Achse, zwischen zwei offenen Seiten und zwei
geschlossenen entsteht, und zwar derart, daB die offe-
nen Seiten des Raumes von der Figur geschlossen wer-
den, wihrend die geschlossenen Seiten des Raumes in
der Figur selbst nicht, oder nur sekundér und frag-
mentarisch in der Riickfldche 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 Weil3 vorn und wirmerem Schwarz
hinten verkleinert eher die Erstreckung dieser kiirze-
ren Diagonale des tiber Eck gesehenen Kastens, wih-
rend allerhand Mittel angewandt worden sind, um die
ldngere zu verldngern; diese Mittel liegen rechts vorn
auf der Figur, links hinten in der Wand.

Wenn hier das Leonardo-Motiv des Gegensatzes
von endlicher und unendlicher Diagonale auftaucht,
so bestehen die Hauptunterschiede darin, daB die
Diagonalen z.T. an die Figur gebunden sind und vor
allem, daf} die Figur nicht mehr benutzt ist, um den
Gegensatz auszubalancieren, sondern um zu zeigen,
daB er durch das Verhéltnis von Kérper und Raum
nicht ausbalanciert werden kann. Die dufiere Miichtig-
keit der Figur und die grofie Masse des Kardinalgewan-
des wird so gerade zu einem Mittel, die Ohnmacht der
irdischen Welt, selbst in ihren héchsten sozialen und
religiosen Stellungen, zu betonen und auf eine Uber-
welt auflerhalb des Bildes zu verweisen. Dies wird aber
hier nicht dadurch erreicht, daB die Figur direkt
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in diese Uberwelt hineinstrebt, sondern umgekehrt
dadurch, daB versucht wird, sie in sich zu konzentrie-
ren.

Diese Konzentrationsfihigkeit ist begrenzt: keine
der Kurven wolbt sich in sich selbst zuriick, sie alle 0ff-
nen sich nach auflen. Die Konzentrationsachse der
Figur und die Raumachse, auch der Figur, sind génz-
lich auseinandergenommen. Die Figur zeigt eine po-
tentielle Aktivitiat, die durch die Verschiebung der
Augenrichtung aus der Kérperrichtung etwas Unruhi-
ges, Spionierendes, Auferliches bekommt.

Anstatt von einer endlichen und einer unendlichen
Diagonale in einen tiber Eck gesehenen und darum
verschobenen Kasten zu reden, wodurch das Orthogo-
nalsystem gliedernder, planparalleler Ebenen ausge-
staltet wird zugunsten von Schrég- 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 Endliches ist. Die
offenen Seiten dagegen werden so wenig geschlossen,
daf sie nur an der Figur erscheinen und zwar ein gutes
Stiick von den Rahmengrenzen entfernt. Hier also ist
der Raum unendlich offen, und die Figur weist zum
Teil durch das reflektierte Licht, zum Teil durch die
zugespitzten Umriflinien, zum Teil durch die Tren-
nung und Einbuchtung zwischen den Umriflinien in
diese Unendlichkeit.

So hat El Greco den Menschen zwischen Endlich-
keit und Unendlichkeit gesetzt — Raum ist fiir ihn nicht
eine Gestalt, sondern dieser Spannungskontrast,
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wobei (und das ist das Paradoxe) das Unendliche,
Offene nicht hinten liegt, wie bei perspektivischer
Rechnung, sondern vorn. Der Mensch ist gleichsam
aus dem Unendlichen ins Endliche oder gegen das
Endliche gesetzt — ohne die Fahigkeit, diese Gegen-
satze, sei es durch die religiése Macht seiner sozialen
Stellung, sei es durch seinen personlichen Charakter,
sei es durch die schopferische Macht des Kiinstlers,
auszugleichen oder aufzuheben. Das Diesseitig-Irdi-
sche und das jenseitz'g-Uberirdische, das Immanente
und das Transzendente drohen so in einem Dualismus
auseinanderzufallen.

Die Wahrnehmung findet kaum eine betonte Augen-
héhe. Am ehesten kénnte man von einem Augen-
punkt sprechen, der auf der Kompositionsachse lie-
gen wiirde, dort, wo diese dem unteren Rand der Pele-
rine begegnet. Von diesem aus miBt man auf der Waag-
rechten sehr grofe Léngenunterschiede zwischen der
kurzen Strecke nach links und der langen nach rechts.
Dagegen sind die Strecken nach oben (Kopfbedek-
kung) und nach unten (scharf aufgestellte Gewand-
spitze) anniherend gleich lang, und vielleicht ist die
groBte Erstreckung nach rechts auf der Pelerine nicht
viel kiirzer.

Wiirde man also an diesem Augenpunkt einen Zir-
kel ansetzen, so bekime man wohl annihernd nach
rechts hin einen Halbkreis; nach links dagegen haben
wir ein viel weniger hohes Kreissegment, Diese
Ungleichheit der Kurvenhéhen ist aber nur ein Bruch.-
teil der Ungleichheiten. Es kommen die Abnahme der
Kurvatur nach oben, die Verschiedenheit der Ein-

255



schnitte fiir die Etagenbildung und anderes hinzu. Die
Gesamtform ergibt eine etwas schrig stehende Birne,
die in ungleiche Teile geteilt ist und deren Grenzen
keinerlei Symmetrie der Form haben.

Das andere auffallende Moment ist, da3 El Greco
hier zwischen der Erstreckung in der Breite und der in
der Hohe noch eine starke Konkurrenz spiirt und sich
nicht fiir ein absolutes Ubergewicht der Hohe ent-
scheiden kann. Man konnte hierin noch die Nachwir-
kung von Renaissanceeinflissen sehen, die erst all-
mahlich zerstort und {iberwunden werden, ganz dhn-
lich wie bei dem Kastenraum, aber auch eine
bestimmte Entwicklungsstufe seines religiosen
Gefiihls. Wenn die Spitze der Figur auch oben liegt
und die Verschmilerung 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. Aufer-
dem aber und vor allem kommt das Licht von oben —
die Stirn ist besonders stark beleuchtet — und nimmt
dann nach unten hin an Wirme, an Helligkeit, an
Intensitit stindig ab, so daB der Boden weder ganz
hell noch ganz dunkel ist. (Starke Dunkelheiten sind
selten und finden sich nur auf der linken Riickwand).

Das Licht fallt also in Gegenrichtung zur Figur und
strahlt gleichsam von einem imaginéren, 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
Aktivitit der Bewegung, die fiir die Figur mehr in den
Randlinien liegt (die wie stiitzende Strebepfeiler wir-
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ken), als daf3 sie eine positive und betonte, von der
Emotion oder dem BewuBtsein gewollte Strebekraft
der Person selbst sein kénnte. Im Gegenteil: Die
Figur erleidet passiv das Licht, das immer kilter wird
und so die Inaddquatheit von Lichtfall und Figur
anzeigt. Man konnte sogar sagen, daB3 das, was dem
Kardinal bewuft wird, geradezu die Unangemessen-
heit seines eigenen Wesens und der Gnade des Lichts ist
sowie der Entschluf3, diese personliche Inaddquatheit
seiner Person durch die Ausnutzung seiner religiésen
Machistellung auszugleichen. Wenn El Greco ein
Mystiker war oder auf dem Wege war, einer zu wer-
den, so war sein Modell der Antimystiker, der Do gma-
tiker, der GroBinquisitor in Person. Und El Greco
respektierte das Modell, aber zugleich denunzierte er
es als der Gnade fremd und unwiirdig. Er zeigte seine
gottliche Unwertigkeit im Gegensatz zu der Betonung
seiner kirchlichen Machtstellung, die dadurch zu
einem Krampf wird: zum Krampf der Verfolgungs-
und Herrschsucht.

Der Werkstoff ist durch die folgenden Momente cha-
rakterisiert:

Das groBe Uberwiegen des Rot-Violett in der
Gewandung der Figur, das kaum geniigend ausbalan-
ciert ist durch die Farben der beiden Winde und des
Bodens. Diese eine Farbe dominiert nicht nur in der
Figur, sondern auch iiber den Raum.

Das Rot-Violett ist kalt, glinzend, hell, licht und
unruhig bewegt durch Falten.

Es erhilt einen besonderen Kontrastakzent
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durch das Weif3 iiber Schwarz in dem Hemd, das fahl,
matt und in durchscheinenden Schichten gegeben ist,
wihrend das Rot-Violett nur eine Schicht hat. Die
Kilte 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 vertrigt, aber
nicht mit der Tiefe und Warme der Reflexion oder gar
Kontemplation. Es herrscht ein Intellektualismus,
der nicht durch Gefiihle ausbalanciert, sondern durch
Willen zur Macht und durch Anlage zum Verdacht, zur
Beargwohnung gesteigert ist. Gegentiber der domi-
nierenden Méchtigkeit des Rot-Violett kann das Weif3
auf Schwarz nur Tod bedeuten, und es ist bezeich-
nend, daB es einen grofen Teil der Kompositionsachse
einnimmt. Der Tod ist das Zentrum dieses Machtwil-
lens durch Selbstvernichtung und Erhéhung zu einer
sozialen Position.

Wihrend das Licht von der Oberfldche des Ge-
wandes zurtickgestrahlt wird und in seiner Weile, 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, metallisch. Das Gewand wird
dadurch wie ein Panzer, hinter dem sich die relativ gro-
Be Weite und Schwere im Korper zuriickzieht, der fast
ungreifbar und darum gewichtslos wird.

Das Gewand (und die soziale Stellung, die es repré-
sentiert) beherrschen nicht nur das Bild und den
Beschauer, sondern auch den Menschen, der es tragt.
Der Kopf hat eine relativ geringe Schwere im Verhalt-
nis zum Gewand — im Gegensatz zum Papstportrait
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des Velasquez oder Raffaels. Uberhaupt nimmt die
Schwere der Massen innerhalb der Figur nach oben
hin ab, wenn auch vielleicht nicht auf einmal, sondern
in Etagen. Fur die drei Raumebenen kann man das
keineswegs sagen: Der Boden ist eher leichter als der
linke, dunkle Teil der Wand, wenn auch wohl schwerer
als der rechte, hellere.

Was die Konstituierung des Werkstoffes betrifft:

Die verschiedenen Qualititen der Gegenstands-
stoffe sind durchaus beriicksichtigt, so das Satin im
Gegensatz zum Leinen und zum Samt (?) der Riicken-
lehne, das Haar im Bart, Marmor(?)-Parkett, Holz-
tir, Brokattapete (?), Einfassung der Brille. Sie ste-
hen in ihrer Verschiedenheit neben- und gegeneinan-
der, und es ist kein Versuch gemacht, sie direkt mitein-
ander zu versbhnen 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 Nachdriicklichkeit gradu-
iert: Die Stoffcharaktere an der Figur sind stirker
betont, als die an den drei Raum-bildenden Ebenen
(die auch stirker 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, daf sie um ihrer selbst willen stiinden.

Im Darstellungsmittel haben Farbe, Licht und Linie
starke Bedeutung, und man kann nicht sagen, daf das
eine das andere unterdriicke. Die Farbe ist gleichsam
das Fundamentale, d.h. sie liegt zugrunde, und die
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verschiedenen Farbén disponieren verschiedene Fli-
chen innerhalb der ganzen Bildflache. Das Licht liegt
dariiber, ebenso der Schatten; je extremer beide wer-
den, desto mehr lagern sie auf der Farbe und verzeh-
ren diese durch Weil} oder Schwarz, aber immer setzt
sich die Lokalfarbe noch durch: Je mehr dagegen ein
Mittelton gewihlt ist, desto starker wird die sichtbare
Dualitit von Farbe und Licht ersetzt durch eine Ein-
heit. Licht und Schatten ergieBen sich also tiber die
Farbe und modifizieren sie (nach weif und schwarz).

Das Licht ist die hohere, aktivere Macht, die Farbe
mehr eine widerstehende Materie. Das Licht immate-
rialisiert nicht die Farbe, es materialisiert 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 weifle Kélte 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 Reprisentant 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 kénn- [
te auch annehmen, daB3 es aus der linken

Ecke oben kommt und der Drehung der Figur in die
Dreiviertelansicht parallel ist.

Es wiirde also auf der Diagonalen entlang des ver-
schobenen Rauten-Kastenraumes laufen und zwar am
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intensivsten und kiltesten auf der mittleren Diagona-
le, weniger intensiv und wohl auch weniger kalt auf
- der vorderen (unten) und am wirmsten auf der hinter-
sten (Stirn).

Das Licht oder die Lichtdifferenzierungen werden
also wesentlich dazu benutzt,um die Raumtiefe in dia-
gonale Parallelschichten zu unterscheiden. Dies ist
wichtig fiir die Modellierung; dhnlich wie es in der
Renaissance planparallele Ebenen gibt, so gibt es hier
mehrere parallele Schrigebenen, die die verschiede-
nen Rahmenseiten untereinander oder mit den
Gegenschrigen der Tiefe verbinden. .

El Greco hilt hier also die Idee der Parallelitit der
Schichten fest, aber er ersetzt die Planparallelitit

durch Diagonalparallelismus. Die oy
Pléne, die parallel zur Bildfliche lie- p :] F
gen, sind auf Grate reduziert. N

Die Linie wird nirgends durch das | \ P
Licht vernichtet, selbst da nicht, wo |~ -~
die Figur durch die %-Ansicht in die ANgS
Tiefe geriickt ist; jede Riicksicht auf —
Luftperspektive ist damit ausgeschaltet. Andererseits
ist die Linie nie gebraucht, um etwas zu fixieren; sie
entsteht aus dem Bediirfnis, Farbflichen gleicher
oder verschiedener Art (oder Lichtstufen) gegenein-
ander abzugrenzen. Die Linie ist entweder eine Schat-
tenlinie oder eine Lichtlinie oder das bloBe Aneinan-
derstoen von Licht und Schatten derselben Farbe.
Sie wird nirgends autonom, wenn es auch viele Gradu-
ierungen ihrer Betonung gibt.

Man konnte also zusammenfassend sagen, dafl das
Licht das aktivste und unabhingigste Element im Bild
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ist. Es zwingt die vorgegebene Farbe in eine gewisse
Abhingigkeit, ohne ihren Lokalcharakter vernichten
zu koénnen, der sich als Widerstand erhélt. Dabei
kommt es tiberall zu scharfen Abgrenzungen durch
Licht- und Schattenlinien, die einerseits grofle Fli-
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-
standsstoffes unterstiitzen. Es ist eine gewisse Liebe
fir den Rohstoff vorhanden, die aber weniger unmit-
telbarer sinnlicher Genuf8 ist als Enthusiasmus fiir die
Moglichkeit, der Materie als Materie geistige Aus-
druckswerte abzuringen — und zwar verschiedene: des
Machtglanzes und der Todesbleichheit.

Technisch ist eine gewisse Lockerheit und Hand-
schriftlichkeit des Auftrags vorhanden, trotz einer
bestimmten Glétte des Gesamteindrucks. Der Ein-
druck des Willkiirlichen, Unberechenbaren, Gemach-
ten, des Veranderlichen, des Nichtfixierten und Nicht-
fertigen ist in verschiedenen Graden vorhanden — am
geringsten vielleicht im Gesicht, das fest, geschlossen
und fertig wirkt. Sobald man es mit den Hinden ver-
gleicht, die lockerer, fahler, morbider sind, fragt man
sich, ob das Gesicht von diesem Prozef} der Auflésung
und Zersetzung, die Uiberhaupt unten grofBer ist als
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oben, noch nicht erreicht ist. Durch die Technik ent-
steht so der Eindruck bewegter Unruhe, eines unbere-
chenbaren Wechsels innerhalb fest gefligter Grenzen
des uberraschend Unberechenbaren. Das kann ver-
standen werden als Proze des Ubergangs vom Ent-
schluf3 (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 gréBerer Flichen
entstehen.

Dabei sind besonders betont und fiir die dargestell-
te Figur charakteristisch: die Formen der Modellie-
rungsgrate und die Art, wie diese mit den Randlinien
groBerer Flichen verbunden sind. Der untere Grat
rechts hat als Lichtlinie, als abgerundete schmale Fli-
che die Form:

Dartiber und nach

/‘\ rechts verriickt fin-

‘ det sich dann die

weitgehend unkur-

vige, winklige

Form, eine weifle

Schrigflache, die

sich nach oben hin 6ffnet, auf den drei anderen Sei-

ten, aber von verschiedenen Dunkelheiten begrenzt

ist. Diese Faltenlinien scheinen ganz unmittelbar eine
geistige Ausdrucksbedeutung zu haben.

Dasselbe gilt von den tief eingesenkten, einge-
schnittenen Dunkelheiten, in die sich das Auge wie in
eine unauslotbare Tiefe zwischen sehr begrenzten
Uferlinien verliert. Sie haben etwas Weiches neben
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der geschnittenen Schirfe der Grat- und Randlinien
und sind verhéltnismiBig selten. Die Linien unterlie-
gen einer Hierarchie 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 Qualitét als
abhebende Schattenlinie und als andriickende Lichtli-
nie), die im Bild den Eindruck einer groflen, inneren
Erregbarkeit innerhalb geschlossener Grenzen ge-
ben, den eines beherrschten Brodelns und Gérens?

Dieser Mensch hat weder eine Beziehung zu Gott
noch zur irdischen Welt, sondern nur eine zum Tod
und zur Macht. Er totet, weil er glauben mdchte und
nicht glauben kann und darum den Tod fiirchtet. Er
haBt sich selbst, seine eigene Ungldubigkeit in dem
andern und totet 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 Midchen



Jan Vermeer, Schlafendes Madchen, ca. 1657
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Das Bild besteht aus einem auffallenden Gegensatz:

aus schweren und gedeckten Farben fiir Gegen-
stande und Menschen, gesammelt wesentlich in dem
unteren Drittel des Bildes und besonders in den zwei
Dritteln links unten (Tisch mit Tuch, Teller, Krug, das
Médchen selbst und im rechten Drittel dic Stiihle);

aus leichten und transparenten Farben, die
Raumoffnungen und Raumgrenzen angeben (Boden
und Winde). Es sind also die diinneren, leichteren,
transparenteren Farben, welche den Raum bilden, in
dem die Objekte und Personen mit dickeren, schwere-
ren und gedeckten Farben einen kleinen Teil einneh-
men,

Diesem starken Kontrast in den Farben geht parallel
ein Kontrast in den Linien:

Die Gegenstinde sammeln sich um den weien
Krug am linken Rand des Bildes in Kurven, und diese
Kurven werden dann nach dem Bildinneren hin zur
Schrége (Diagonale), die einen Teil des Bildes durch-
schneiden;

der rdumliche Teil dagegen besteht aus mehreren
Waagrechten und Senkrechten, die sich begegnen und
unterbrechen und dann weiter laufen (die meisten
Waagrechten auf gleichen Hohen).

Die Lichtkomposition macht diesen einfachen Gegen-
satz nicht mit. Die gréBten Schatten liegen im oberen
Viertel des Bildes (mit Unterbrechung) und im unte-
ren rechten Viertel. Abgesehen von den beiden Wei
(im Krug und im Halstuch) wird das Bild nach hinten
und rechts heller. Im ganzen kann man wohl sagen,
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daB das untere Drittel links (d.h. die Objekte) hell
gegen einen dunklen Grund stehen, wobei die Farben
(hinterer Rand des Tisches und Kleid des Madchens)
selbst nach hinten zu dunkler werden, wéhrend die
Stithle rechts dunkel gegen einen hellen Grund ste-
hen. Also auf ungefihr %3 der Breite Hell gegen Dun-
kel und auf ¥4 der Breite Dunkel gegen Hell.

Diese Einteilung fillt ungefdhr zusammen mit den
Diagonalen der offenen Tiir einerseits und vom Méd-
chenkopf zur Tischdecke (vorn) andererseits. So auf-
gefaBt geht dann die Licht-Schattenkomposition doch
wohl parallel mit der Farben- und Linienkomposition. .
Der gegenstindliche Teil (mit schweren und gedeck-
ten Farben, Kurven die Diagonale werden) steht Hell
gegen Dunkel, und der raumliche Teil (mit leichten
und transparenten Farben und senkrecht-waagrech-
ten Linien) steht Dunkel gegen Hell.

Die beiden (Gegensatz-)Gruppen sind z.T. scharf kon-
trastiert, z.T. eng miteinander verbunden:

Diese doppelte Tendenz wird durchgefiihrt
a) durch die Verteilung der Schatten;
b) durch die (variierte) Wiederholung gewisser
Farben;
¢) 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 Tiir, welche einerseits den Blick sam-
melt, andererseits die Kontrastglieder trennt und
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zweitens einer zentrifugalen Tendenz nach den Rén-
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
Zentrifugalkréfte viel geringer als links und oben.
Man kann es auch so ausdriicken, da3 der weile Krug
links und das dunkle Bild oben hinten Halte- und Sam-
melpunkte fiir die Zentri-
fugalbewegung sind; sie
schaffen ihr ein Zentrum,
in dem sie aufgehalten
wird.

Der Begegnungspunkt
der Diagonalen unten
dagegen ist Ausgangs-
punkt fiir die Zentrifugal-
bewegung; er liegt unmit-

telbar senkrecht unter |

dem zusammenfassen- g . § |~
den Bild, vermittelt e
durch die ganze Hohe des  \' \ o
Randes der offenen Tiir. {

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 Helligkeit schlieBen das Bild
(der Rand tiberschneidet den Stuhl!); trotzdem 6ffnet
sich das Bild nicht ins Unendliche.

Wir haben also von der Achse aus das Schema<—
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oder: % , wobei die Senkrechte als Tie-
fe zu 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, wihrend
auf der Tiefendimension ein einziger sich nach hinten
offnender Keil von unten nach oben durchzulaufen
scheint. Diese Einseitigkeit und Kontinuitét der Rich-
tung wird jedenfalls dadurch unterstrichen, daf3 es
dasselbe Gelbbraun ist, das sich zuerst schwer und
gedeckt (als Decke), dann leicht und transparent als
FuBboden realisiert und daB an dem Offnungspunkt
ein helles und ein dunkles, ein kiihleres und ein wir-
meres Braun sich gegeniiberstehen.

Eine analoge, wenn auch diskontinuierliche Bezie-
hung ergibt sich in der waagrechten Dimension: Wir
haben ein Weil3 mit Violett, wobei links die blauen
(dunklen) Téne des Violett mehr betont sind, rechts
die rétlichen hellen; zwischen beiden aber (hinten und
oberhalb) liegt ein weiteres Weif3 (an der AbschluB-
wand) mit anderen Nuancen von Violett, die sich jetzt
in senkrechter Richtung aufhellen, unterbrochen von
einem Braun. Man kénnte also als Schema angeben,
daB} ein Farbenkreuz auf einer nach rechts verschobe-
nen Achse vorhanden ist: der senkrechte Balken
gelb(-braun), der waagrechte weiB-violett,

Dann ergeben sich fiir ein solches Schema die folgen-
den Eigentiimlichkeiten:

1. Es ist Giberall auf der waagrechten violetten Skala
eine Beziehung zur braunen hergestellt.
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Violett die blauen Tone
Uberwiegen, steht ein war- [===
mes goldenes Braun vor
dem Violett (zwei dunkle’
Mittelténe getrennt durch
das krasse kalte, dicke Weif3
des Schals); auBerdem aber
wird noch neben das warme
Goldbraun ein  schmal-
er Streifen Weinrot gesetzt. Andererseits aber wird
gegen das Wei3-Blau-Violett ein schmaler Fleck des
schwarzblauen Haares gesetzt.

Zweitens rechts, wo das WeiB-Violett heller ist
und mehr Rot enthilt, wird vor es eine relativ grofle
Fldche von Blau-Schwarz (Stuhllehne) 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
sekundédren Schwarz-Blau, wihrend dort, wo es roter
ist, ein Blau-Schwarz davorgesetzt wird mit einem
sekundiren Braun. Es geht so iiber den waagrechten
Streifen 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.

Erstens links, wo vom T~ “'—T&—]
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Durch diese relativ nahe

) ) Vereinigung in einem

= A Gegenstand kommt die

\m@ : Bewegung zum Ab-
gung

W) schluB. Die beiden
Enden (rechts unten und links oben) sind als Dunkel-
heiten Abschliisse, werden aber vom Bildrand als Ge-
gensténde liberschnitten.
II. Auf der senkrechten, gelb-braunen Skala haben
wir von unten ab

ein helleres (und kiihleres) neben einem warme-
ren (und dunkleren) Braun — beide schwer und
gedeckt, das hellere eindeutiger in der Materialitit als
das andere;

ein noch helleres, leichteres und transparenteres
Gelb (am Boden) und davor ein Schwarz-Blau,
begrenzt durch die (olivgriine?) Tiirschwelle. Dieses
Gelb hat einen leicht violetten Schatten;

ein helles transparentes Gelb (Braun) am Boden.
Dieser Teil liegt innerhalb der Kreuzung mit den waag-
rechten Weif3-violett-Streifen, scheint aber von diesen
ganz unberiihrt. Es wirkt sich hier das Olivgriin der
Tiir und des Tirrahmens gleichsam als Durchbre-
chung des Zusammenhangs aus und als Rahmung des
Violetts links und rechts, wiahrend das transparente
Gelbssich tiber diese Grenzen (im hinteren Raum) aus-
zubreiten scheint, als ob um die Ecke ins zweite Zim-
mer gemalt worden wire.

Es folgt jetzt in der Hohe der abschlieenden
Wand, nicht mehr auf dem in die Tiefe gehenden
Boden, das dunkle Braun gegen das dunkle Violett
und dann ein Wei3-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?) — helleres Braun gegen Dunkel-Violett und
Blau-Schwarz gegen etwas helleres Violett — sind also
hier auf einen engen Raum der Tiefen-Hohen-Dimen-
sion zusammengebracht, wie dies zum Teil bereits im
Vordergrund der Fall war.

Ferner aber ist auf diesem senkrechten Kreuzarm
Hohe und Tiefe ebenso eng aneinander gebunden,
wie die Waagrechte isoliert und in ihre beiden entge-
gengesetzten, zentrifugalen Richtungen zerlegt ist.
Man kdnnte sagen, daf3 die Hohe in mehrere diskonti-
nuierliche Plane zerlegt ist: einen vorderen (Stiihle),
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 helleres Violett) — verbun-
den sind; erstens durch das transparente helle Gelb
des FuBbodens des zweiten Raumes und zweitens
durch das Olivgriin der schrég in den ersten Raum hin-
ein gedffneten Tiir. Die erste Verbindung geht iiber
die Tiefe in die Hohe (der
Boden steigt an), die
zweite Verbindung geht
iber die Hoéhe in die Tie-
fe (die Tiir ist tiefendiago-
nal).

Dann aber besteht der
(senkrechte) Kreuzbalken
selbst aus zwei Teilen:
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einem olivgriinen, der kontinuierlich zusammen-
hingt und einem gelb-braunen aus diskontinuierli-
chen, aber farblich dhnlichen Kombinationen, die
durch das transparente Gelb des Bodens getrennt
sind. Beide durchbrechen den waagrechten Balken:
der eine in der Hohen-, der andere in der Tiefenrich-
tung.

Warum hat Vermeer diesen senkrechten Streifen
der Tiir olivgriin gemalt? Dieses Olivgriin erhélt einer-
seits eine Beziehung zum Braun, andererseits ist es
komplementdr zum Rot und balanciert das Rot aus.
Obwohl es doch wahrscheinlich Holz darstellt — oder
bemaltes Holz —, hat es weder die Materialitit der
Gegenstinde (Decken, Krug) noch die Leichtigkeit
und Transparenz der Raumgrenzen (FuBboden, Win-
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 au8erhalb (in den
Ecken) der Kreuzbalken behandelt sind? Ganz allge-
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
abschliefende Tischplatte ist als eine schiefe Ebene
bildauswirts 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 Abwirts- und Aus-
wirtsneigung der ganzen Tischplatte (auf die man Auf-
sicht hat), findet sich eine Aufwirts- und Einwirtsbe-
wegung, getragen von einer einfarbigen Decke (gelb-
braun, dhnlich Kamelhaar) und einer stark ornamen-
tierten, teppichartigen Decke. Diese letztere macht
schrige Bewegungen von zwei Seiten, die sich an
einer Spitze dreieckartig begegnen.
Im Gegensatz zu diesem
schwer und langsam nach oben
genommenen  Tisch-Teppich
hingt das Stick der Kamel-

haardecke senkrecht nach *7~7-—-==-—~}
/ ,ll

unten.

Drittens: Wahrend diese (8
dreieckige  Schrigbewegung
ihre Spitze rechts hat (vor dem v
i

oberen und rechten Tisch It
rand), befinden sich links run-
de Formen:

eine aufrechte: der weie Krug, mit dem Henkel
links hinten, eine ideelle Ebene parallel zur offenen
Tiir markierend;

eine flache: ein blauer Porzellanteller mit weiB3-
braunen und dunkelbraunen Friichten. Der Teller hilt
ungeféhr die Hohe des Kruges, zieht sich aber bedeu-
tend weiter nach rechts. Diese Bewegung von links
nach rechts wird dann

von einem weiBgraublauen Leintuch aufgenom-
men, das wie eine spitze trichterartige Tiite geformt
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scheint. Am oberen Ende der breiten Offnung liegt
halb verhillt ein besonders weifles Ei.

Die drei Gegenstdnde 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 eingeflihrt. Eine solche ist bereits in
der linken Ecke unten leicht angedeutet und kommt
dann erst in der weinroten Stuhllehne hinter dem
Midchen wieder und schlieBlich an der Wand, welche
die beiden Zimmer, das vordere von hinten trennt. Im
ganzen spielen im Vordergrund die planparallelen Ebe-
nen eine viel geringere Rolle als die diagonalen, die sich
rechtwinklig kreuzen;

weiterhin die Funktion, durch den Gegensatz
senkrechter und ideeller Waagrechten zu vermitteln:
zwischen dem Bildrand und dem rechts liegenden
Treffpunkt der Schrigen;

und eine neue Variante der Tiefenbewegung zu
geben: Krug — Teller — aufgestiitzter Unterarm, der
zusammen mit dem Uberschnittenen Oberarm eine
Form édhnlich der des Kruges wiederholt, wéhrend die
Form des Tellers im Halstuch wiederholt wird.

Diese doppelte Vermittlungsfunktion nach der Brei-
te und Hoéhe 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 Bewegungsziigen, die von
dieser in sich bewegten Ortsstelle ins Bildinnere fort-
fuhren.
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Das Ineinandergreifen dieser beiden
(entgegengesetzten) Tendenzen zwi- C(-\
schen Bewegung um eine Ortsstelle und
Bewegung von Ortsstelle zu Ortsstelle
iber eine (oder zwei) Dimensionen fin-
det sich wohl noch an andern Stellen
des Bildes, z.B. am Oberkorper des
Maidchens, der eine formale Variante
dieses Stillebens ist, aber kaum auBer-
halb dieser Bildecke (links unten), es v
seidenn in der Ordnung der Rauten auf Q /

der Riickenlehne des Stuhles in der
rechten Ecke.

N <\ {» Die Einheit (oder Ver-

¢ einigung) dieser doppel-

$ () ten Tendenzen wird

dadurch erreicht, daf

einerseits die Kurven sich um eine links liegende Ach-

se zu schlieen scheinen, wihrend andererseits die
Trichterform die Gruppe nach auen 6ffnet.

Charakteristisch ist also einerseits die Gegensitz-

lichkeit der Bewegungsrichtungen: geneigte Ebenen

fallend und steigend, Diagonalbewegungen nach

rechts und nach links; andererseits die Plazierung

einer relativ statischen Gruppe als eine (am Rand

auBBen) liegende Achse in die Bewegung und schlief3-

lich die vielfache funktionale Verbindung dieser Ach-

sengruppe mit den Bewegungen.

Man kénnte die ganze um den Tisch gruppierte Ecke
auch so auffassen: Die mit starker Aufsicht gesehene
Tischplatte ist eine Diagonalebene, die direkt in die
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Tiefe fiihrt (d.h. nicht iber die Breite, wie die Stiihle,
oder tiber die Hohe, wie die Tiir). In dieser Direktheit
gleicht sie dem Boden, der vom ersten Raum in den
zweiten fiihrt. In beiden Fillen wird diese Tiefen-
flucht, die ebensogut als ein Fallen aus der Tiefe in
den Vordergrund aufgefafit werden kann, durch eine
ansteigende Ebene beendet und abgeschlossen. Die
Tischgruppe ist also eine Variante der Raumflucht;
beide stehen unter derselben Horizontlinie, die in der
Tiefe des zweiten Raumes liegt, im vorderen Raum
aber —wenn auch nur sehr ungeféhr — durch Waagrech-
te angegeben ist.

Dieser Variationscharakter duB3ert 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 Médchen hat die Form: \ A und die

Rauméffnung in die Tiefe die umgekehrte. / \1/

Was die Auffassung (das Zusammensehen) beider Tei-
le als Varianten erschwert, ist die olivgriine Diagonal-
flache der Tiir, die beide trennt und zusammen mit der

Wand folgende Form \\‘/ \{t L ergibt.

Auch dies hat noch einen Zusammenhang mit der
urspriinglichen 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 (ridumlich)

kombinieren.
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Das Midchen hinter dem Tisch ist nicht
tiber den Tisch nach vorn geneigt; zwi-
schen der Waagrechten des Tischrandes
: und der planparallelen Ebene des Stuhl-
rickens bildet es eine diagonale Ebene, annihernd
parallel zu den beiden Stuhllehnen rechts, dem gelben
Teil der Tischdecke, der Falte in der Teppichdecke etc.
Wichtig ist,

daB3 Vermeer mit diagonalen Ebenen arbeitet,
solange er es mit Gegenstinden zu tun hat;

daB3 er diese Diagonalebenen in verschiedenen
Teilen des Bildes wiederholt;

daB er die distanzierten parallelen Diagonalebe-
nen durch eine entgegengesetzt gerichtete Diagonal-
ebene verbindet, die ihrerseits wiederholt wird, wo-
durch die im Raum liegende Form ‘\ entsteht,
d.h.

daf3 gr diese (polyphon gebrauchte) Bewegungs-
form durch den Raum verldBt, sobald er von den Din-
gen zu den Grenzen des Zimmers, den Winden, iiber-
geht, wobei er dann wieder diese waagrecht-senkrech-

te Grenze —_— \/—— keilartig durchbricht,

Es bezeugt dies wohl einen vielfachen Dualismus:
zwischen Ding und Raum;
zwischen Ding (Sein) und Bewegung;
zwischen Zusammensetzung des Raumes aus
Kérpern, 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 Dualitét erscheint hier merkwiirdig begriin-
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det und gerechtfertigt durch das Sujet des Traumes.
Sieht man Méadchen und Tisch nicht nach der Ord-
nungsfigur, die sich ergeben wiirde, werin man sie auf
die Fliche projizierte, sondern rdumlich, so ergibt
sich:

Dies konnte als oberer Teil eines /\
Kreuzbalkens verstanden werden. \

Ebenso konnten die verschiedenen
Diagonalebenen als eine Variante
der Kreuzform verstanden werden.
Und dies wiederum stiinde in
Zusammenhang mit der anfinglich
besprochenen Kreuzform der zwei
‘Farbgruppen. Wir hétten 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 weiterfithrt, wihrend das dritte mit dem einen
Balken am selben Platz beginnt, mit dem anderen Eck
und dann durchbricht.

Dieser Symbolismus des Kreuzes deckt aber wohl nur
das Allgemeine des Bildinhaltes, nicht das Besonde-
re. Dieses Besondere scheint mir gerade in der Ver-
schiebung des Zentrums an den linken Rand zu lie-
gen, in den polyphonisch wiederholten Kurven, die
sich um dieses AuBenzentrum gruppieren, in der Zen-
trifugalitit der Diagonalen, in dem Kontrast schwer
gedeckter und leicht transparenter Farben.

Das Charakteristische ist also, daBl zwischen dem
Allgemeinen und dem Besonderen der Zusammen-
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hang relativ duBerlich ist. Aber die Dualitit ist durch
das Sujet begriindet. Der Trauminhalt, der doch wohl
sexueller Natur ist, steht in einem gewissen Gegensatz
zu der Ordnungsform des Kreuzes. Es offenbart sich
hier wahrscheinlich ein gewisser Dualismus, eine
Opposition zwischen der natiirlichen Sinnlichkeit des
Kiinstlers, die unbewuBt ist, und der bewuf3ten Ord-
nungsform, die zu einem Zerbrechen und Bewegen
des Kreuzes fiihrt.

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 Bildes. Die epische Ruhe ist nur scheinbar.
Man konnte geradezu von einem Entjungferungs-
traum sprechen, und zwar sowohl im physischen wie
im moralischen Sinne: Die Diagonalen auf der Ebene
mit ihrer Zentrifugalitit bezeugen dies __
ebenso wie der Keil 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 aullerordentlich mannigfaltig — selbst in ihren
Kombinationen. So kann man z.B. vom Krug ausge-
hend einerseits zum Kopf des Méddchens, andererseits
zur Oberkante der Stuhllehne und dann vom Kopf des
Maidchens und von der hinteren Ecke der Stuhllehne
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ausgehend die folgende Figur finden, die aber doch
nur eine Vergroflerung und Komplementierung der
Form /\/ ist. Es ist dies nur ein Grund mehr

» dafiir, den simplifizierenden
. \ Formalismus  zurlickzuwei-
L \ sen und zweitens zwischen

konstituierendem Motiv und regulativer Ordnung
oder Durchfithrung zu unterscheiden.

Zur Analyse der Materialbehandlung

A. Das Verhiltnis von Eigenmaterialitit, Dingstoff,
Darstellungsmitteln und Ausdruckswert ist nicht an
jeder Stelle des Bildes das gleiche.

Erstens: Es gibt Stellen, an denen der Dingstoff die
vorwiegende Bedeutung hat.

Dies gilt von der gelben (kamelhaarartigen) Decke
und von dem dariiberliegenden Teppich (obwohl in
diesem letzteren die Farb- Linienornamentik: dunkel-
und hellblauer Grund, rote Einfassungslinien und gel-
be oder braune Figuren, bereits eine grofle Rolle
spielt), doch ist eine gewisse Grobheit und Schwere
des Stoffes (Gewebes) scharf unterschieden von der
hauptséchlich 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-Qualitdten, mit der
Gemeinsamkeit, daf3 der Dingstoff iiberwiegt.

Etwas ganz Analoges gilt fiir das Kleid der Frau: ein
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warmes Gold und Braun, das zugleich die erste glin-
zende Farbe im Bild ist. Dieses Fixieren heterogener
Stoffcharaktere hindert Vermeer keineswegs daran,
mit der Farbe zu spielen, und zwar in einem doppelten
Sinne:

die Folge Gelb-Blau-Rot der Tischbedeckung
wird mit dem Blau der Mitte kombiniert:

die Folge Gelb-Blau-Rot tritt vollig variiert in
Qualitit, Quantitit und Lage im Médchen wieder auf.
Das vollstéindig fehlende komplementire Griin tritt
dann isoliert als Oliv in der Tiir auf, die diese ganze
Gruppe vom Rot des Raums trennt;

das Bild als Hintergrund iiber den Kopf des Mid-
chens ist eine ncue Variante der Kombination Gelb-
Blau-Rot, hier aber dominiert nicht mehr der Stoff-
charakter, und dieser briiske Wechsel ist einerseits
dadurch begriindet, daB es sich um ein Bild handelt,
andererseits dadurch, daf} die Wandfarbe (Grau-Vio-
lett) dazwischengetreten ist.

Stofflichkeit iberwiegt im kalten WeiB des Kruges
und des Halstuches des Miédchens, beide ziemlich
dick aufgetragen und beide einander relativ dhnlich,
Es ist hier nicht allein die Stoffqualitit des Dinges
gemeint, sondern die Materialitit der Farbe als Farbe,
wenn auch in einer gewissen Beziehung zur Materiali-
tat der Dinge. In diesem verstirkten Materialcharak-
ter ist die Farbe sowohl Darstellungsmittel wie Aus-
druckswert, aber die eigentliche Ursache fiir die
Materialisierung der Farbe diirfte in dem kompositio-
nellen Funktionswert der Stellen liegen, an dem sie
sich befinden,
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Sie unterstreicht einerseits die Tatsache, daf3 eine der
Kompositionsachsen an den linken Bildrand gescho-
ben ist, andererseits die Bedeutung der Kurve fiir 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 Erhéhung der Materialitdt ebenfalls
zu einer Art Traum kommen kann. Durch eine Uber-
treibung des Materialititscharakters kénnen gewisse
Dinge tiber- und unwirklich werden.

Zweitens: Es gibt Stellen, an denen der Ausdrucks-
wert der Farbe eine iiberwiegende Bedeutung hat. Es
ist dies vor allem bei dem Grau-Violett der Wande und
dem hellen, leichten und transparenten Gelb des Bo-
dens der Fall. Der Ausdruckswert ist eine Art von
Unbestimmtheit, die nicht nur den Stoffcharakter der
Winde und des Bodens betrifft. Die Farben sind als
Farben insofern unbestimmt, als sie nicht intensive
Lokalfarben, sondern Mischfarben sind.

Sie fixieren ferner nicht die rdumliche Lage des
Ortes, den sie einnehmen. Dies ist dadurch unterstri-
chen, daB die beiden verschiedenen Violett — das
dunkle warme links und das helle kalte rechts — nicht
an demselben Ort liegen, und zwar liegt das linke tie-
fer als das rechte. Ebensowenig liegt das Gelb am
Boden, der nach hinten flieBt. Es scheint sich viel-
mehr von ihm abzulésen und nach vorn zu kommen,
wodurch die Tiefenperspektive aufgehoben und
unwirklich wird. Diese Farben geben recht eigentlich
das Schweben des Traumes, im Gegensatz zur Schwe-
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re der Wirklichkeit, die sich am Tisch findet, das
Immaterielle im Gegensatz zum Materiellen.

In die bisherige Analyse sind nicht einbegriffen:

die Farben des dunkelbraunen Polsters(?) und
das Blau mit gelben Rauten der Stuhllehne vorne
rechts;

das Griin der Tiir;

der Schatten von unbestimmter Farbe, der fast
iber den ganzen oberen Rand liuft und ¥4 der Bildho-
he einnimmt;

die Farben am linken Rand des Bildes oben.

Diese Farben (mit Ausnahme des Schattens von

unbestimmter Farbe) bilden zusammen, ihrer Lage
nach, wieder das Zeichen ""‘i{

Die Stoffcharaktere der Dinge sind mit diesen Farben
nicht klar bezeichnet; man weiB z.B. nicht sicher, ob
die Riickenlehne des Stuhles aus Leder ist; auch be-
tont das Griin nicht das Holz der Tiir. Andererseits
betonen die Farben nicht so eindeutig und iiberwie-
gend den Ausdruckswert; am stérksten ist dies der Fall
im Polster(?) und im Bild, die an den entgegengesetz-
ten Enden der Hauptdiagonale des Bildes stehen.
Auch der waagrechte Schatten oben hat einen
betréchtlichen Ausdruckswert fir die Alpdruckseite
des Traumes (aber vielleicht am stéirksten auf indirek-
tem Wege dadurch, da$} die Bildhohe um ca. V4 verrin-
gert wird). Von diesem Schatten abgesehen, konnte
man fiir die aufgezéhlten Farben vielleicht sagen, da
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ihr Wert als Darstellungsmittel iiberwiegt, 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 iiberwiegenden Betonung
von Dingstoff, Ausdruckswert und Darstellungsmit-
tel), sondern auch zweitens ihre Anordnung derart,
daB die iiberwiegenden Dingstoffcharaktere links lie-
gen, die meisten Ausdruckswerte rechts, wihrend die
Darstellungsmittel eine diagonal gerichtete Tren-
nungsfunktion haben.

B. Das Verhdltnis von Farbe, Licht und Linie
im Darstellungsmittel

Ebensowenig wie an jeder Stelle des Bildes ein glei-
ches Verhéltnis von Dingstoff, Ausdruckswert und
Darstellungsmittel vorhanden ist, ebensowenig gibt
es ein solches von Farbe, Licht und Linie. Es gibt Stel-
len, an denen die Farbe iiberwiegt — so besonders in
den Tischdecken —; andere Stellen, an denen das Licht
oder der Schatten tiberwiegt und wieder andere, an
denen die Linie eine tiberwiegende Rolle spielt. Die
Frage ist, wie mit dem jeweils iberwiegenden Teil die
andern verbunden sind, und welches die Einheit die-
ser Verschiedenheiten ist.

Dort, wo die Farbe liberwiegt, wie in den Tischdek-
ken, und dort, wo die Farbe eine ziemlich starke
Intensitét hat, ist das:Licht, resp. die Licht-Schatten-
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bewegung nicht vollig ausgeschaltet. Es zeigt sich dies
besonders deutlich an der gelben Decke, wo bliuliche
Schatten und weiB-gelbliche Lichter (also die Schat-
ten in komplementiirer und die Lichter in Authellung
der Farbe) angebracht sind. Aber auch die hinterste
Decke zeigt eine Bewegung von lichteren zu schattige-
ren Teilen (von links nach rechts). Dies wird dadurch
erreicht, daB links eine groflere Reihe warm-gelbli-
cher Flecken in das Rot geworfen ist, die rechts feh-
len; es stehen dafiir 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 Stellen am oberen Bildrand unterdriickt
der Schatten fast vollstindig die Farbe, wihrend an
anderen Stellen sich die Farbe etwas starker gegen den
Schatten durchsetzt und auch dazu als glanzende Far-
be. Hier decken und verdecken also die Schatten die
Farbe, aber immer derart, daB die Farbe als das Stér-
kere Licht durch die transparent bleibenden Schatten
mehr oder weniger stark durchscheint. Die Schatten
sind dem Entstehungsgedanken nach sekundir zur
Farbe, obwohl sie eine relative Eigenbedeutung als
Schatten annehmen. Ganz dhnlich liegt der Fall in
dem weiB-violetten Teil der Wand, wo das Schweben
von Schatten zum Licht, obwohl farbig gebunden,
cinen relativen Eigenwert erhat,

Anders liegt der Fall im WeiB des Kruges und des
Halstuches. Hier haben wir einerseits die vollig mate-
rialisierte Farbe, andererseits das vollig materialisier-
te, kalte Licht, das von dem Weif3 weniger ausstrahlt
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als vielmehr auf den Beschauer geworfen wird. Es ist
wahr, daB dieses Weifl nach Blau und Braun variiert
ist, aber dies hat nicht den Effekt, ihm irgendwelche
Immaterialitdt und Weichheit zu geben. Die Funktio-
nen von Farbe und Licht sind in diesem Fall nicht zu
trennen. Wir haben hier die hellsten, 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 Verhiltnis in dem
(Oliv-)Griin der Tiir. Die Farbe hat nicht die Intensitat
der anderen Farben, gleichzeitig ist sie als Lichtstufe
ein Mittelton. Es ist bis zu einem gewissen Grade
unbestimmt, ob der Farb- oder der Licht-Schattencha-
rakter iiberwiegt, wie andererseits der Stoffcharakter
unbestimmt ist. Wie fiir die ganze Komposition ist die
Tiir auch in ihrer Farbe eine Art Schnittpunkt der ver-
schiedenen Tendenzen.

Es ist auch hier an der Tiir und am oberen Rand der
Stuhllehne davor, wo die Linie ihre grofte Bedeutung
annimmt. An den meisten andern Stellen ftritt die
direkte Ablesbarkeit der Linie viel starker zurtck.
Linie ist immer Grenze von Farbflichen und Gliede-
rung der Bildfliche, aber ihre direkte Bedeutung tritt
zuriick, z.T. wegen der Diskontinuitit der Fihrung
auf der Ebene oder durch die Tiefe, aber sie bleibt
tiberall prizise. Sie hat eine priméire tektonische
Bedeutung, aber eine sekundére optische Wahrnehm-
barkeit. Sie ist ganz eng an die Farben gebunden, die
keineswegs linear umgrenzte Flachen blo ausfiillen.
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Charakteristisch ist also,

daB die groBte Bedeutung abwechselnd einem
der drei Elemente des Darstellungsmittels zufillt, da3
nicht eine einzelne Verbindungsordnung zwischen
ihnen durchgehend festgehalten 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 vorhanden ist,
gefunden wird in einer gleichartigen Resultante: einer
halb geistigen, halb auBerweltlichen Atmosphire,
welche die Dinge umgibt und den Raum erfiillt.

Die Quelle dieser Resultante liegt in der Konzep-
tion des Kiinstlers, die sich an der dargestellten Wirk-
lichkeit noch nicht véllig realisiert. Die individuelle
Idee (mit ihren Widerspriichen) scheint weiter als die
konkrete Wirklichkeit, die der Kiinstler zu ihrer Reali-
sierung benutzt.

Diese Dualitit oder Kluft zwischen Konzeption
und Realisierungsobjekt duBert sich wohl in der relati-
ven Autonomie der artistischen Sphire: Das Bild ist
nicht die Kongruenz und Synthese der beiden Gegen-
sdtze von Konzeptionsgehalt und Realisierungsob-
jekt, es ist eine eigene artistische Sphére neben ihnen.
Es ist ein konstruktives Element im Bild vorhanden,
das nicht ein Anwachsen einer Totalitit aus einem Ele-
ment ist, sondern einerseits an einem komplizierten
intellektuell-emotionalen Spiel héingt, andererseits an
einer komplizierten Kombination von Wirklichkeits-
elementen, z.B. mehrfachen Beleuchtungsquellen,
mehrfachen Riumen etc. Damit hingt wohl aufs eng-
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ste zusammen: die Grenze in der naturalistischen
Begriindung der Szene, der Situation, des Raumes,
des Lichtes etc.

Der Raum hat weder Fu3boden noch Decke noch Sei-
tenwand. Es ist kein geschlossener oder halboffener
Innenraum vorhanden, sondern Griinde bzw. Pline:
drei planparallele (Vordergrund, Mittelgrund, Ab-
schluBgrund) und mehrere sich kreuzende Diagonale,
nach dem Schema: )

7

Die eine planparallele Ebene liegt vor allen 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
duBerlich, indem die Hauptdiago-
nale sich als schrdge Linie an der

- ~g— — — senkrechten Wand fortsetzt.
,/ Der Verlauf der Pline ist der-
\/ art, daf} das Bild links und mehr
~~ nach oben geschlossen ist, unten
' und rechts dagegen offen, wéh-
rend der letzte Plan in der Tiefe eine eigentiimliche

Mischung von Offnung und SchlieBung ist.

— e mm g

Die beiden Schlieffungen wie die beiden Offnungen
haben jede in sich selbst einen reichlich verschiedenen
Charakter. Die SchlieBung links ist wie eine zuverlis-
sige Stiitze, gegen die sich die ganze Komposition
lehnt; die SchlieBung oben dagegen durch einen
Schatten (¥4 der Bildhohe) hat etwas Driickendes (wie
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ein Alpdruck, der durch den hinteren Raum gesprengt
wird). Die Offnung unten ist mehr ideell als real ; die
Dinge sind tberschnitten, sic haben keinen im Bild
liegenden Anfang, aber es findet sich eine planparalle-
le Ebene, die freilich mehr nach vorn schlieBt als nach
unten. Der relative Abschluf3 nach unten beruht dar-
auf, daf der sich senkenden, geneigten schiefen Ebe-
ne der Tischplatte durch eine Reihe aufwirts streben-
der Diagonalen begegnet wird.

Der AbschluB nach unten beruht ferner darauf, daB
Stithle und Tisch zusammen die einwirts strebende

Figur mit zentrifugalen Bewegungsrichtun-

gen bilden, wie sie spiter in den Bodenfliesen auf eini-
gen Bildern gezeichnet ist.

Die rechte Seite ist nicht nur wesentlich stirker
geoffnet, sondern es sind auch Varianten in der Art
und in dem Grad der Offnung vorhanden: der iiber-
schnittene warmbraune Schatten des Stuhlpolsters,
die weil-violette Wand und die beschattete Wand mit
der Karte.

Das Auffallende an dieser Verteilung
offener und geschlossener Grenzen ist,
daB sie sich derart gegeniiberliegen,
daf die kompositionelle Hauptdiagona-
le sie trennt, d.h. sie nicht in zwei Dreiecke zerlegt,
von denen das eine geschlossene, das andere offene
Katheten hat. Dann hétten sie sich nicht nur gegen-
ibergestanden, sondern wiren auseinandergefallen.
Jetzt wird mehr die dunkle SchlieBung links von der
SchlieBung oben getrennt, und die beiden Offnungen
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 konnte es
auch anders ausdriicken: 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. ;
Diese  Doppel- |

.. [p funktion hat
"N @l einerseits das Bild T'/\/
in der linken Ecke N [ (

oben mit dem
schwarz-blauen Rand und der Lichtdiagonale (warm-
braun), andererseits der Stuhl mit Lehne und Polster.

Ein anderes sehr wichtiges Merkmal fiir den Gegen-
satz von offenen und geschlossenen Seiten des Bildes
ist die Tatsache, daB in die Ecke zwischen den beiden
geschlossenen Seiten die Hauptdiagonale einmiindet,
deren Endstiick (im Bild an der Wand) licht ist, lichter
als der Rahmen und die beschatteten Teile, sodaf3 die
Diagonale kein Ende zu haben scheint, d.h.: zwischen
den beiden abschlieBenden Seiten liegt eine fast punk-
tartige Offnung, ein schmaler Keil, der den Abschluf3
an der Begegnungsstelle 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 linken Ecke beginnt und
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rechts auf halber Bildhohe endet, und zwar vor dem

Bildrand und durch eine Senkrechte. —
So stehen sich eine unendliche und eine
endliche Diagonale gegeniiber, aber der

Ausgleich liegt nicht mehr wie bei Leonar-
do iiber dem Kreuzungspunkt, sondern auBerhalb:
die eine links durch Objekte und schwere Farbe, die
andere durch lichte, leichte und transparente Farbe.
Der Gegensatz zwischen ge-
schlossenen und offenen Bild-
seiten kreuzt sich also sehr
merkwiirdig mit dem Gegen-
satz von unendlicher, aber auf
der Fliche gebrochener, und
endlicher, aber im Raum
gebrochener Diagonale, die
ihrerseits durch einen exzen-
trisch liegenden und betonen Gegensatz von Kérper
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 iiber die Breite (und
Hohe) nach links, die andere iiber die Tiefe (und
Héhe) nach hinten, so sieht man, daB schlieBlich der
senkrechte Mittelplan rechts eine Art Gleichgewicht
oder wenigstens eine Art (offenen) Ausgleiches her-
stellt. Um so eigentiimlicher ist es, daf} gerade dieser
Plan keinen AbschluB hat, sondern offen ist.

Diese Offenheit ist von Anfang an beabsichtigt und
durch starke Kontraste, wie die gedffnete Tiir und ihre
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Farbe, betont; trotzdem fihrt sie nicht génzlich aus
dem Bild heraus, sondern in eine Offenheit in einem
geschlossenen Bildganzen. Dies beruht wohl darauf,
daf das schwebende, transparente Weif3-Violett dieser
Flache als Kontrast sich bezieht auf das dicke, kalte,
schwere Weifl des Kruges und des Halstuches.

Wir haben also eine zentripe- &
tale Kontraktionskraft zwischen \!
diesen Farben, die der Zentrifu-
galkraft der Linien in der unteren o
Schicht entgegengesetzt ist. (Ein \N\';;\
anderer Grund mag in der Propor-
tion liegen: Die #uBerste senkrechte Schicht ist die
schmalste. )

Die ganze komplizierte Diagonal-Gleichgewichts-
rechnung ist dadurch charakterisiert, daB3 sie mit
einem Netzwerk senkrechter und waagrechter Schich-
ten verbunden ist. Es sind drei waagrechte Schichten
tibereinander in abnehmender Gréf3e vorhanden und
vier senkrechte nebeneinander.

. Es sind dies nur die rhythmischen
Hauptakzente; die vollstdndige
Metrik dieses Gefiiges ist noch zu
finden. In Breite und Hohe
scheint nicht dasselbe Einheits-
mall  zugrundezuliegen. 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 Héhendimension

die unterste Schicht der schweren, lastenden,
nicht traumfdhigen Dinge (lastend, driickend und
zugleich spielend in der Oberfliche);

die Schicht des traumenden Midchens und der
schwebenden Wand (der Traum als Aktion oder in der
Aktionssphire);

die oberste Schicht der schweren Schatten (in der
Bewuftseinssphire). Zwischen der schweren Schicht
der Dinge, die spielerisch gemacht werden (in Span-
nung zur Schwere!) und zum immateriellen Schatten,
der alpdruckmifig schwer gemacht wird, liegt die
eigentliche Traumsphére des Menschen (im Raum).
Der Mensch, der die natiirlich-sachliche Schwere der
Welt auflockert, findet die lastende Schwere des
SelbstbewuBtseins und zwischen ihnen den Schlaf und
Traum als Gleichung fiir das menschliche Leben, das
BewuBt-Werden des UnbewuBten, das Schweben zwi-
schen Form und Formlosigkeit. Der Gegensatz zwi-
schen der véllig geschlossenen Figur des Midchens
und den beiden Offnungen — dem Durchbruch nach
hinten und der Offenheit der rechten Seite — ist sehr
grof3 und bezeichnend.

In der Breitendimension

unten die @7 Zentrifugalitidt mit dem voll-

stdndigen Herlibernehmen aller Gewichte nach links,
mit einer einseitig gerichteten Bewegung vom Hellen
ins Dunkle, von links nach rechts;

in der mittleren Schicht die farbige Zentripetali-

77////// &— tber zwei Spriinge hinweg, mit
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einer Bewegung von links nach rechts, vom Dunklen
ins Helle, gipfelnd in der volligen Geschlossenheit des
Maidchens;

in der obersten Schicht die Alternationsbewe-
gung: Halbschatten (beschattetes Licht) — Schatten —
Halbschatten — Dunkelheit. Interessant ist, daB diese
Alternation innerhalb der Reihe die Losung ist fir
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 6ffnet,
der Gegensatz von schwebendem Farb-Licht am
Boden und sich verfestigenden Farbschatten an der
Wand.

Charakteristisch ist, daB der grof3e Gegensatz zwi-
schen Konkretheit und Schwere der Dinge zur schwe-
benden Unbestimmtheit des Raumes (zwischen Vor-
der- und Hintergrund) durch einen nur diinnschichti-
gen Mittelgrund getrennt ist, der von dem Eindruck
eines gotischen Glasfensters (vergleiche das spitere
Fenstermotiv!) nicht so weit entfernt ist. Die diinne
Grenze zwischen zwei heterogenen Welten, die sich da-
durch gleichzeitig einerseits unendlich annéhern, an-
dererseits unendlich fern voneinander bleiben, kontra-
stiert merkwiirdig 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 Gro-
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Be als Kiinstler, der immer hochste Materialitat (Kor-
per, Stoffe) und hochste Immaterialitit (Licht) kon-
trastiert. Der Raum hat keine Schwere, er ist nicht das
Primére, sondern das Produkt des Lichtes.

Die kiinstlerisch-dsthetische Wirkung 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 ruhenden, sich selbst gentigenden
Bildorganismus, beruhend auf der Aprioritit und
dem Antinaturalismus des menschlichen Geistes.

Es liegt hier ein Widerspruch vor, insofern ein abso-
luter Pantheismus die Aprioritit (und den antinatura-
listischen Charakter) des menschlichen Geistes ver-
neinen muf3, wihrend die (antinaturalistische) Aprio-
ritdt des Geistes die Gottlichkeit der Natur verneinen
muf. Spinoza hat das Problem gelost(?), indem er
Denken und Ausdehnung zu gleichwertigen Attribu-
ten der Substanz machte. In dem Bild Schlafendes
Midchen sind die beiden Attribute noch getrennt:
Obwohl der Kiinstler als Kinstler die Aprioritédt der
kiinstlerischen Kategorien annimmt, kann er nicht
leugnen, daB3 de facto der Kosmos den menschlichen
Geist transzendiert, also de facto eine von diesen
unabhéngige Existenz und Prioritat hat.

Die Frage bleibt, ob sich bei Vermeer jemals eine
Substanz findet, deren Attribute Denken und Ausdeh-
nung sind. In der Spannung zwischen Pantheismus
und Rationalismus steckt die andere Spannung zwi-
schen Natur-Kosmos und Mensch (Denken und Fiih-
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 auer ihm, aber es
scheint, als habe Vermeer auf diese Frage nicht immer
die gleiche Antwort gegeben. Im Mddchen mit dem
Wasserkrug ist der Mensch nach zwei Seiten einer labi-
len Achse gezogen: zum Krug und zum Fenster; die
Achse selbst ist vollig ideell. Die Auflésung der Achse
beim Menschen unter dem Druck der kosmischen Be-
wegung des Lichtes — dieser anti-pantheistische Ge-
danke (Getiihl) — scheint eines der Grunderlebnisse
Vermeers gewesen zu sein. Die Farbe ist ein Mittel,
mit dem er das gestorte Gleichgewicht des Menschen
(und des Raumes?) wiederherzustellen sucht.
Welches ist nun das Verhiltnis

J\ zwischen einstrahlendem, in
[ N ?/ den Raum einfallendem Licht
l

i und aus den Gegenstinden
\ (Menschen) ausstrahlendem
Licht?

Die Frage, ob {iberhaupt mit natiirlichen Lichtquel-
len gerechnet ist, kann bestritten werden. Im hinteren
Raum scheint ein Licht von links oben einzufallen,
das entsprechende Fenster ist verdeckt durch die linke
Trennungswand (wie spiter auf dem Musen-Bild
durch den Vorhang). Das Licht im vorderen Raum
kann nur von rechts kommen und wahrscheinlich hier
aus einer betrichtlichen Hohe. Die Fenster wiirden
wahrscheinlich fiir den hinteren Raum in der linken
Seitenwand, fir den vorderen Raum in der rechten
Seitenwand liegen. Die beiden Lichtquellen liefen
dann in entgegengesetzter Diagonalrichtung: ein neu-
es und gleichsam verhindertes Kreuzungsmotiv.
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In bezug auf die Linearkomposition wiirde sich erge-
ben: daB das Licht durch den hinteren Raum parallel
zur Hauptdiagonale der Komposition stromt, wih-
rend das Licht im vorderen Raum entgegengesetzt zu
dieser Diagonale lduft (und parallel zur sekundiren
Diagonale).

Es kreuzen sich also erstens die Lichtdiagonale des
vorderen Raumes mit der Hauptkompositions-Diago-
nalen der Linie und zweitens die Lichtdiagonale des
hinteren Raumes mit der sekundiren Linien-Diago-
nale des Vordergrundes. Im ersten Fall liegt der Kreu-
zungspunkt wohl im Halstuch des Midchens, und der
Endpunkt ist der lichte weiBe Krug. Im zweiten Feld
liegt der Kreuzungspunkt in der Ecke des Winkels, der
aus Tirkante, Tischdecke und Stuhllehnenrand gebil-
det wird, und der Endpunkt liegt im Schatten (auch
des Gegenstandes, der gegen das Licht gestellt ist.

In beiden Fillen ist Anfang und Verlauf der Licht-
bahn verdeckt, 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 splrbar als anschaulich
gemacht, und es gibt keinen direkten Zusammenhang
oder Ubergang 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-Siid-Licht zu tun haben. DaR es sich um ein
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Licht der Abendstunde handelt, diirfte kaum zweifel-
haft sein, und dies stimmt mit der Traumstimmung
ebenso iiberein wie die Tatsache, dafl wir die Enden
der Lichtbahn vor uns haben. Eigentiimlich ist, dal3
das Ende des hinteren Lichtstroms in die Nihe des
Ausgangspunktes des vorderen Lichtstromes kommt
und daB der Mensch nicht in der Kreuzung der beiden
Lichtstrome sitzt, sondern gleichsam in der Halbie-
rungslinie ihres Begegnungswinkels, d.h. zwischen
den Strahlenbahnen, von der einen vorn beriihrt, wih-
rend die andere hinten vorbeigeht (was eine sehr star-
ke Skepsis gegentiber jedem Pantheismus zeigt).

Eine andere Folge aus der Rekonstruktion der
Lichtquellen ist, daf3 die beiden unsichtbaren Fenster-
winde des Lichteinfalls mit der Trennungswand eine

Figur bilden \=~—, die rechtwinklig dieselbe ist wie

die Ordnung der Pldne im Vordergrund ,
nur daf eine Verschiebung zur Diagonalen stattgefun-
den hat, was auflerordentlich interessant zu analysie-
ren wire.

Es scheint, daf3 Vermeer spater die Komplikation von
zwei Lichtquellen und mehreren Raumen aufgibt,
nicht die Verdeckung der Lichtquelle: Mddchen mit
chinesischem Hut und Die Muse. Das Grundproblem:
die Bezichung zwischen der Dynamik des Lichtes und
der Statik des Raumes (und des Menschen) wird da-
durch nicht bertihrt. Es fragt sich, ob er je wieder so
weit 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
Oberfliche in dem Spiel zwischen Innen- und Aussen-
krdften?

Auf der einen Seite ist es offenbar, daB die Auflen-
kraft das Licht ist, und zwar ein aullerordentlich fei-
nes, immaterielles Licht; daB3 aber andererseits dieses
Licht den Stoff nicht angreift, nicht auflost, aber auch
nicht formt. Vermeer ist deswegen nicht Impressio-
nist, weil er die ganze Schérfe der Spannung zwischen
dem universellen Licht sowie seiner Bewegung und
dem korperhaften Einzelding nicht beseitigt. Ding
und Licht haben weder eine Ursache noch ein Ziel.
Das Licht gleitet iiber die Dinge, und damit holt es
ihre Farben und Ornamente heraus und trennt diese
von der Schwere und Materialitdt der Dinge.

Wir haben also drei Schichten: die immateriellste
des vorbeigleitenden Lichtes, die immaterialisierte
und doch sehr konkrete Farbe der Oberflache der
Dinge (Stoffe) und dann die eigentliche Schwere und
Stofflichkeit der Dinge. Es ist vielleicht kein Zufall,
dafB 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 Fall
anders gemischt. Gemeinsam ist ihnen trotzdem das
Prinzip ihres Zusammenhanges, da3 sie keine Ein-
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heit, keine véllige Durchdringung bilden, sondern
cine Dreieinigkeit, so daB die einzelnen Faktoren
unterscheidbar und wie durch einen Sprung getrennt
bleiben. Es ist dies, mit einer Modifikation, durchaus
noch das Prinzip der Skulptur des XII. J ahrhunderts,
also ein christliches Prinzip. .

Die Frage ist, ob dieses mittelalterliche Prinzip der
Dreiteiligkeit durch das ganze Bild, wenn auch nur in
Varianten, durchgehalten ist. Dies scheint weder im
Krug der Fall zu sein, wo die Materialitidt und Schwere
so vorherrschend werden, daf3 die Abtrennbarkeit der
beiden andern Faktoren schwierig wird. Umgekehit
wird in dem Wandteil rechts die Immaterialitit des
Lichtes so vorherrschend, daB die beiden andern Fak-
toren, insbesondere die Schwere, verschwinden.

Merkwirdig und auffallend ist, daB die Extreme an
zwei auseinanderliegenden Raumstellen angebracht
sind. Es gilt also fiir Vermeer wie fiir das Mittelalter
das Prinzip der sprunghaft vermittelten Dreischichtig-
keit, es wird wohl aber nicht in derselben Weise reali-
siert (als nur variiert an einzelnen Stellen), sondern es
entwickelt sich von einem einschichtigen Extrem zu
einem andern. Freilich: wenn man die Riickensiule
und den Heiligenschein hinzunimmt, kann man mei-
nen, daf} eine analoge Entwicklung auch im Mittelal-
ter stattfinde. .

Die Innenkrifte sind wohl fiir jeden Gegenstand
andere, und diese Multiplizitit steht in scharfem Kon-
trast zu der Einheit der kosmischen Kraft des Lichtes,
das in sehr verschiedenen Erscheinungsformen auf-
tritt, dank der Multiplizitét der Gegenstéinde (und
Ausdrucksabsichten). Nimmt man das Maédchen, so
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sind alle Kréfte ihres BewuBtseins (Sinnlichkeit, Den-
ken, Fiihlen, Handeln etc.) ausgeschaltet, da es einge-
schlafen ist. Diese momentane Neutralisierung, die
wie ein Zwang wirkt, ist sehr gut ausgedriickt in der
Diagonalstellung zwischen Tischkante und Stuhllehne
und in der Asymmetrie der Arme: senkrechter Unter-
arm vor Uberschnittenem Oberarm und stark verkiirz-
ter Unterarm (Hand) vor Oberarm. Auch diirfte der
Stuhl mit dem weinroten Riicken nicht ganz planparal-
lel, sondern etwas schrig stehen.

a
SN N
iy Ny

Abgesehen von dieser sehr ausdrucksvollen
Zwangsplazierung in einer Form handelt es sich um
die Wirksamkeit des Traumes auf die Farboberfliche
des Fleisches, des Kleides oder des weiBen Hals-
tuches. Man konnte dieses Traumen die seelische
Schwere nennen, véllig analog zu der korperhaften
Schwere der Dinge.

Diese Schwere bleibt einerseits hinter der Oberfli-
che der Farbe, andererseits aber wirkt sie sich in ihr
aus; sie sind getrennt und hingen doch zusammen
(ganz dhnlich wie das Licht, indem es iiber die Ober-
fléche 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 auflen nach innen oder von innen
nach auBlen lesen kann; es gibt nur verschiedene
Arten und Dichtigkeiten ihrer Verbindung oder Tren-
nung. Die farbige Oberfliche ist eine von ihnen, ohne
eine spezielle Vermittlungs- oder Trennungsfunktion.
Es sind iiberall Varianten derselben Trinitit, bis auf
die Fille tberwiegender Materialitit (Krug, Hals-
tuch) oder Immaterialitdt (Mittelwand).

DaB Kreuz und Trinitat eine so groBe Rolle spielen,
zeigt, wie tief Vermeer im Christentum verwurzelt ist.
Er reprisentiert vielleicht burgerliches Christentum,
dhnlich wie van Eyck, nur auf einer spateren Entwick-
lungsstufe. In der Spannung von Stube und Univer-
sum, von Kammer und Kosmos liegt eine weltliche
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 stillgestelit ist.
Doch darf man nie vergessen, daB dieser Seele —
gleichsam eine Bovary- oder Frédéric Moreau-Seele -
der Kunstverstand des Kiinstlers als ein anderer Kos-
mos gegeniibersteht. Dieser Menschengeist-Kosmos
hat es mit zwei verschiedenen, objektiven Faktoren zu
tun: der einheitlichen kosmischen Kraft des Lichtes
und der Mannigfaltigkeit unkosmischer (vereinzelter,
abgeldster) Gegenstéinde.

Bei Poussin und Watteau ist jeder Teil 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 Dualitdt von kosmischer Kraft und mannigfaltiger
Dinglichkeit macht, ist weder eine Totalitit noch ein
Ausschnitt, sondern ein Werktypus eigener Art,in dem
sich individuelles Motiv und generelle Konstruktion
gegeneinander ausbalancieren, statt daf das Bild aus
dem Motiv zu einem Ganzen anwiichse. Die andere
Frage ist nur, ob man unter diesen Umstinden von
einem »Kosmos des Kunstverstandes« sprechen darf?

Was Vermeer charakterisiert hat, ist die Unfihigkeit
der Menschen, auf den Schock des Lichtes zu reagie-
ren: sie werden passiv oder unentschieden, zdgernd
gemacht. Andererseits verfingt sich das Licht und
erlischt in dem sich schlieBenden Raum. Es kommt
auf vielen Bildern durch ein breites Fenster ins Zim-
mer und endet in einem vollig verengten Raum (etwa:

D Die Menschen werden durch den Schock des

Lichtes nicht aktiv gemacht, sondern still, aber diese
Stille (Passivitat) ihrer Reaktion bereitet der Aktivitit
des Lichtes ein Ende, und dessen Dynamik wird
Raum und damit Statik.,

Was Vermeer in den meisten Fillen darstellt, ist das
Eingefangenwerden in Stille und Passivitit (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 Stof des Lichtes entsteht ein Schwanken der
Figur, die sich ins Gleichgewicht zu bringen hat.
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Nachtrag

Die Proportionsgesetze Vermeers: _

Die Gesamtproportion Breite: Hohe 6:7 (in Milch-
mddchen 7" : 87, in Herrin und Dienerin (Frick) 77 :8,
in Officer and laughing girl 11:12, in Girl interrupted
in her music 1211, in Mddchen mit chinesischem Hut
9:10). Es ergibt sich daraus, daB Vermeer eine starke
Vorliebe fiir Formate hat, die nur wenig vom Quadrat
abweichen, indem sie dieses um ein geringes iiberstei-
gen. (Es ist dies das Format der meisten prihistori-
schen Topfe des Faylm.) Vermeer tut nur selten
etwas, um in dem erhéhten 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 Losungsakzent. Im Verhiltnis, in dem
sich die MaBle zugunsten der Waagrechten senken,
kommt ein pessimistischer Zug der Unldsbarkeit, der
Unentschiedenheit und Unruhe hinein.

Fir die Aufteilung dieses Formats scheint nun die
Differenz der beiden Seiten (3,5 cm) maBgebend
gewesen zu sein. Denn es ergibt sich erstens, daB3 3 X
3,5 gleich dem goldenen Schnitt der Hohe 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). Mit
andern Worten: Die senkrechte Seite verhilt sich zur
Diagonale wie 3:4. Dadurch wird es schwer ent-
scheidbar, ob die Aufteilung von der Diagonale oder
von der Seite her stattgefunden hat. Die Bildhohe 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 weiteren Untergliederungen auf
der Diagonalen wie auf der Senkrechten bleiben ohne
Bedeutung.

Sehr viel schwieriger ist die Aufteilung der Breite zu
finden. Am oberen Rand ist der erste grofle Akzent
(innere Tiirseite) = 3 x 3,5, d.i. der goldene Schnitt
der Hohe, und dies ist unterteilt nach dem goldenen
Schnitt 3:2 (Bildrahmen-Tiir). Eigentiimlich ist, daf
diese beiden Teile sich auf der Diagonalen erhalten
lassen als 3° und 4%, und daB 5 ebenfalls eine Bedeu-
tung hat. Doch sind dies absolute Zahlen, die sich
nicht ohne weiteres von der Reproduktion aufs Origi-
nal tbertragen lassen. Aber in beiden Fillen bleibt
festzuhalten:

Das Verhiltnis von Tiirbreite und Offnung, von Tiir-
rahmen und Wand ist unbestimmt, als ob es sich um
freie Variationen einer Dreiteilung der Gesamtstrecke
in2:27 : 1" handle. Da es sich um lauter starre Senk-
rechte handelt, mag die relative Lockerheit der Eintei-
lung notwendig gewesen sein.

Es-ergibt sich dann, daB die strengen Einteilungen
fir den linken und unteren Teil gegolten haben, wo die

Kurven sind, die lockere Einteilung fiir den oberen ,

und rechten Teil, wo die Senkrechten und Waagrech-
ten lberwiegen. Die arithmetischen Proportionen
lockern die Strenge der Geometrie oder binden die
groBere Lockerheit der Geometrie. Dieses Ergin-
zungsverhéltnis findet sich schon in den paléolithi-
schen Hohlen.
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Hals, Velasquez
und van Dyck*

* Die Abbildungen zu diesen Texten stehen geschlossen am Ende,
auf den Seiten 374 ff.



Zur Weltanschauung von Frans Hals

Far Frans Hals gilt die duere Gestalt des Menschen,
und er malt sie weder wie sie ist noch wie sie erscheint,
sondern wie sie sich reprdsentiert. Es fragt sich, ob
Hals dieses Reprisentieren selbst durchschaut hat
und welche Mittel er darauf verwendet, um es zu
denunzieren.

Das Kind auf dem Bild Kind mit Amme wirkt in sei-
nem weiten Paradekleid etwas komisch und Hals hat
ihm - wie dem Lachenden Kavalier — ein leichtes
Lécheln verliehen, so, als moquiere es sich selbst,
zumindest angedeutet, iiber 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 fiir das Komische hatte, dazu war er zu ver-
liebt in die duBere Gestalt und hatte zu wenig Sinn
fiir den Unterschied von Sein und Schein oder fiir den
von Wollen und Miissen; am ehesten grenzt noch die
Selbstironie an das Komische in Portrait eines Man-
nes. Dieses Bild wire zu vergleichen mit Rembrandts
Selbstportrait (1629 - 31).

Eine auffallende Eigentiimlichkeit bei vielen Portrai-
tierten ist die Stellung der Augen: Die meisten schau-
en nicht direkt und voll den Betrachter an, sondern sie
schauen einerseits auf ihn hin und andererseits —
gleichzeitig — an ihm vorbei, aber doch wieder so, als
ob man die Wirkung auf ihn beobachten méchte. Man
mochte sich zeigen und den Eindruck erwecken, als
winsche man nicht gesehen zu werden; gleichzeitig
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aber mochte man sehen (beobachten), ob man die
Wirkung erzielt, die man beabsichtigt.

Es ist dies eine seltsame Mischung aus 6ffentlichem
Sich-Prisentieren 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 lichelnd an, wie
iber eine Distanz hinweg, die gesellschaftlich gefor-
dert wird. Aber auch dieses Anschauen hat etwas von
einem »Seitenblick«, er ist halb freimiitig und halb
beobachtend, eine Mischung aus ehrlichem Gefiihl
und Theater.

Was es bei Hals sehr selten gibt, ist Entspannung und
Naivitit. Die Menschen sind fast immer in einem
Krampf, der aus dem Gedanken der Reprisentation
kommt; selbst ihr Festieren ist absichtlich laut. Eine
schone Lissigkeit gibt es nur auf der Skizze zum Por-
trait eines Kavaliers, wihrend das Bild selbst, Willem
van Heythuyzen, eine ausgesuchte Paradestellung ist.
-Eine Voraussetzung der Entspannung war sicher ein
leichtes Angetrunkensein. Naiv ist iiberhaupt nie-
mand — nicht einmal das Kind und nicht die sozialen
Randgestalten.

Hals hat wohl nie Menschen, sondern immer nur indi-
viduelle Portraits von Biirgern dargestellt. Dies heif3t
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nicht, daB unter den Kleidern kein Leben ist, sondern
nur, daB das Individuelle sich nicht mit dem allgemein
Menschlichen verbindet, wenn, dann nur mit dem
sozial Biirgerlichen (oder wie in anderen Bildern mit
dem Koniglichen, Priester- oder Beamtenhaften).

In den Altersbildern spiclt neben dem individuellen
Portrait, der sozialen Reprisentation und Funktion
der Tod eine Rolle; sowie vorher wohl schon die kos-
mische Atmosphére, wenn auch eher nur als relativ
selbstindiger Gegenspieler. Aber dieser Tod ist mehr
eine duflere Macht, ein allgemeines Schicksal, wel-
ches die sozial-individuelle Existenz begrenzt und
abschlief3t, aber sie nicht zur Idee des Menschen, zur
Personlichkeit erhebt. So stolz und selbstbewuBt oder
angstvoll, so larmend und schaulustig oder zuriickhal-
tend die Portraitierten auch sein mogen, dariiber, daB
sie unauswechselbare, einmalige Individuen sind, so
wenig sind sie sich doch bewuft, daB sie weder per se
sind noch per se sich vollenden kénnen. Thre reprisen-
tative Gestalt erschopft ihre Existenz.

Dies besagt jedoch nicht, daB die von Hals dargestell-
ten Menschen Stilleben sind oder daB sie nichts Seeli-
sches ausdriicken. Aber dieses Seelische ist die Resul-
tante der Gewissensfrage: ob dieser Einzelne dem
Anspruch »der« Gesellschaft geniigt oder unter wel-
cher Haltung resp. unter welchem Aufputz er ihm
genugen kann.

Was an dem minnlichen und dem weiblichen

Geschlecht von Hals betont wird, verindert sich mit
seinem zunehmenden Alter. Die Minner 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 selten klar
erkennt, wie weit es wirklich da ist und wie weit es nur
beansprucht wird. Dieser Umgang mit dem Leben
(dem Riicksichtnehmen auf Andere, das Beeindruk-
kenwollen Anderer, der Trunk etc.) verbraucht die
Mainner, bis sie schlieBlich nur noch schwankende, zer-
brockelnde Schatten ihrer Attitiiden sind — durch das
Alter nicht weise, sondern dumm geworden sind. Die
Frauen bleiben mehr fiir sich, ohne deswegen in sich
zu gehen; sie sind passiv, beschrankt, provinziell, stu-
ben- und haushofméfig; sie erschopfen 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 Wiirde als die
Maénner.

Beide Geschlechter haben einen fragenden Blick
an die Welt, der der Ménner ist hinterhéltiger beob-
achtend, der der Frauen meist offen glotzend; aber in
beiden Féllen bleibt die Frage an das Leben immer
unbeantwortet. Es scheint, als ob diese Menschen nie
eine wirkliche Befriedigung gekannt haben und als ob
hinter ihrer feierlichen, gemessenen Haltung nichts
steckt als Leere, Betdubungs- oder Trostbediirfnis und
schlieBlich der Tod, der die Méanner génzlich demas-
kiert, wihrend die Frauen ihre Haltung bewahren.
Auffillig ist, wie stark asexuell die meisten Minner
und Frauen wirken. Es gibt weder feinsinnige Erotik
noch Sex-Appeal, und nur in ganz seltenen Fillen so
etwas wie ein gliickliches Spiel mit dem Triebhaften
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oder gliickliches Befriedigtsein des Triebes. Entweder
waren die meisten dieser Menschen ohne jede ge-
schlechtliche Sinnlichkeit oder ihre Befriedigung war
ein stilles Geschift, das sich nach auBen hochstens in
der kiimmerlichen GenuBfihigkeit und in kummer-
haftem Ernst duflerte, der sich hinter einem Licheln
zu verstecken sucht,

Einen>freien Auslauf« aus diesem Ernst der Unbedeu-
tendheit, dem ldrmenden Anspruch der MittelmaBig-
keit, der Reprasentation ohne Sinnlichkeit, die Hals
zu einer teilnahmslosen, trockenen Berlchterstattung
und Objektivitdt zwang, génnte 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 Jahren). Da malt er:
Zwei singende Knaben mit einer Laute, Singender
Knabe mit Fléte und Der fréhliche Lautenspieler; Der
Junge mit dem Totenkopf, Der frohliche Trinker, Malle
Babbe, Der Mulatte und Die Zigeunerin — also viel-
leicht die Wunschtraume von Hals: nach einem Leben
in Genuf} mit den Randgestalten der Gesellschaft und
des Geistes. Aus diesem Wunschbediirfnis an einem
Wendepunkt seines Lebens, wo die Jugend bereits
idealisiert erscheint, erklirt sich die liebevolle Zunei-
gung, die er fiir diese Sujets entwickelt. Doch war
Hals in diesem vorgeschrittenen Alter selbst schon zu
sehr Biirger, als daB er noch als Bohemien auBerhalb
der biirgerlichen Gesellschaft hitte leben kénnen. Es
gab fiir ihn keine Flucht aus der sozialen Realitit, son-
dern nur ihre allméhliche Vertiefung.
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In den Gruppen — oder Korperschaftsbildern gibt es
eine stindige Entwicklung vom ersten Bankett der
Offiziere... (1616) zu der Versammlung der Offiziere
(1633), wihrend das Offiziersbild von 1639 minde-
stens auf der photographischen Reproduktion ein vol-
liger Versager ist: armselig und ohne bedeutende Ord-
nung. Es folgt dann allerdings 1641 das erste Regen-
tenbild (vom Elisabeth-Hospital), und mit dem Wech-
sel der Sujets und der abnehmenden Zahl der Perso-
nen erscheint eine vollig neue Welt: Die Menschen
haben jetzt neben ihrer dufleren Gestalt auch eine
Innerlichkeit, neben ihrem Korper auch einen Raum.
Dieses gleichzeitige Auftreten von Innerlichkeit und
Réaumlichkeit zeigt, da diese beiden scheinbar so ent-
gegengesetzten Dimensionen aufs allerengste zusam-
menhéngen — wenigstens fiir Hals.

Die Entwicklung von 1616 - 1633 betrifft zundchst
eine Verstarkung der AuBerlichkeiten: Die Bewegt-
heit der Figuren wird groBer, sie werden enger zusam-
mengeriickt, so dafl die Addition von Individuen
durch in sich differenzierte Gruppen ersetzt wird. Der
Bildaufbau 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 allen Bildern, dafl Hals niemals eire
durchgehende Augenhohe fiir alle Personen (oder
jedenfalls fiir die meisten von ihnen) festhélt; das hit-
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, daf fiir einzelne Figuren die Augen
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auf einer annéhernd gleichen Héhe liegen, wihrend
die der andern um zwei Bogen (mit Zasur) um diese
Basis herum geordnet sind.

In dem Bild von 1627 (Bankett der Offiziere ...) fin-
det eine viel groBere Brechung statt, wihrend 1633
(Versammlung der Offiziere ...) eine viel flachere Bo-
genanordnung beibehalten wird; doch hangt der linke
Bogen jetzt an einer Tangente, die aus zwei etwas
hoher liegenden Augenpaaren gebildet wird. In dem
wesentlich ruhigeren Regentenbild von 1641 liegen
vier der fiinf Augenpaare annihernd auf derselben
Bildwaagrechten, die noch durch eine waagrechte
(Karten- ?)Rahmenlinie 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 Bezichung auf den Beschauer. Immer-
hin scheint die Blicklinie fiir die Bildbetrachtun g (und
Modellierung) in dieser Hohe zu liegen.

Was Hals als Sujet (Mensch) verwendete, war physi-
sche Gesundheit und Dummbheit (Ungeistigkeit, Eng-
stirnigkeit), Stille des Allta gs und Larm des Festtages,
angenommener Stolz (vielleicht nach spanischem
Muster), Bediirfnis nach Reprisentation (nach hofi-
scher Art, aber ohne das gute Gewissen des Hofes),
(herzlose) Frommigkeit und kalte Niichternheit
(Schwunglosigkeit). Andererseits aber gab ihm diese
Welt der Ordnung, Abgemessenheit und Vermeidung
von Extremen einen gewissen moralisch-religiésen
Gehalt. Es fehlt jede Grazie und Eleganz; wo die
plumpe Masse so erscheinen mochte, wird sie hoch-
miitig und anmaBend.
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Wenn fiir Hals die duBere Gestalt das Entscheidende
war, so kommt es doch vor allem darauf an, was er
unter dullerer Gestalt verstand und wie sich dieser
Begriff entwickelte. Seine duflere Gestalt war ebenso
verschieden von der van Eycks wie von der van
Dycks, von der des Masaccio wie von der Veroneses.
Aber seine eigene Vorstellung ist nicht stabil, wie ein
Vergleich des Portraits einer jungen Frau mit dem Por-
trait einer dlteren Frau zeigt. (Das frithe Bild in Kassel
ist von 1618/20, das spétere im Louvre von 1648/50).

Die wesentlichsten Unterschiede sind:

Im ersten Bild ist die Figur isoliert vom Grund; es
fallt ein Schlagschatten von ihr auf den Grund, so daf3
die Figur eigentlich ablésbar vom Grunde ist. Im zwei-
ten Bild 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 hergestellt wird. Die
Figur tritt damit in Bezichung zu einem kosmischen
Faktor, was dullerlich schon dadurch zum Ausdruck
kommt, daB die Figur nicht mehr bis an den oberen
Bildrand reicht, der Grund also nicht unterbrochen
wird, sondern zusammenhédngt, die Figur ihn nicht
beherrscht, sondern ihm eingeordnet ist.

Es kommt so ein iiberindividueller 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 dréngt dann wieder in
ihn zuriick, es ist kein Prozel3 des Werdens und Ent-
werdens vorhanden, sondern ein doppeltes Dasein,
ein korperhaft-menschliches und ein rdumlich-kosmi-
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sches. Beide sind in Relation zueinander gesetzt:
durch eine annihernde Gleichheit des Tones, so daB
Gewand (auBer dem WeiB) und Grund dunkel gegen
dunkel gemacht sind. Es ist aber nicht nur auflerhalb
der Frau eine Dimension hinzugewonnen, sondern
auch innerhalb: Die duflere Gestalt ist jetzt auch eine
seelische Gestalt, wihrend es im ersteren Bild nur
einen seelischen Ausdruck im Gesicht und in der
Gesamthaltung gibt. Die Vertiefung nach innen wie
die Erweiterung nach auen stehen wohl in einer sehr
engen Beziehung zueinander.

Auch in dem friihen Bild von Hals gibt es einen
Gegensatz von Bewegungsrichtung und Masse, aber
er bleibt mehr in der Masse und tritt weni ger 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 Uber
schneidung durch den schrig in die Tiefe gestellten
Korper befreit; der andere (vordere) Arm, der zur
rechten Masse gehort, hingt nach unten - weist also
nicht in Gegenrichtung zur Bewegungsorientierung,
sondern abwirts.

In einem etwas spiteren Portrait (Aletta Hane-
mans) geht der hintere Arm nicht tiber die Bewe-
gungsrichtungs-Grenze hinaus, sondern der Unter-
arm wird nach innen gebogen, wihrend der vordere
Arm die alte Haltung bewahrt. Damit wird die Frau-
enfigur in ein einheitliches und sehr steiles Dreieck
eingeschrieben (mit einer angedeuteten Waagrechten
von der rechten Hand zum linken Ellbogen). Dies
schwicht den Konflikt ab.

Dann folgen mehrere sitzende Frauen (um 1630),
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wo beide Arme im Ellbogen gebrochen sind, so dal3
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 Hén-
de iiber dem SchoB begegnen, und zwar mit dem
Gegensatz eines stark verkiirzten hinteren und eines
ausgebreiteten vorderen Armes.

Dies bleibt dann das von Hals bevorzugte Schema,
selbst wenn sich die Hinde 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 zusammenhingt,
hemmt diese, der vordere Arm, der mit'der Massen-
seite zusammenhingt, fordert die Bewegungsrichtung

Wenn die Hinde ibereinandergelegt werden,
hingt die Stirke der Kontrapostbewegung davon ab,
welche Hand vorn und frei ist, welche liberschnitten
wird und ob bzw. wie deren Funktion (z.B. durch
einen Handschuh) weitergefiihrt wird.

Im ganzen kann man also sagen: aus dem anfingli-

chen/ / wird L I, d.h. aus den getrenn-

ten Armeén, die den Korper vollig frei lassen, wird eine
zusammenfassende Bewegung, die den Korper iiber-
schneidet und anhélt, resp. den Oberkorper tragt.

Dies ist aber nicht alles. In den fritheren Fillen sind
die Figuren mit Armen in ein Dreieck eingefal3t, das
entweder stark ungleichseitig oder anndhernd gleich-
seitig ist, wobei immer die Seite der Bewegungsrich-
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tung die lingere (also auch schrigere) Seite ist, wiih-
rend die Seite der Masse fast gradlinig und ungebro-
chen durchliuft,

Dieses Schema findet
man auch dort, wo der
Doppelgestus zweier ge-
trennter Arme zu dem & &

einen Gestus zweier sich

iberschneidender Hande wird. In dem spiten Portrait
aber sind die Seiten gebrochen, d.h. Oberarme und
Unterkorper héren auf, eine ungebrochene Linie zu
bilden. Diese Brechung ist besonders stark auf der
Massenseite, wodurch diese sehr stark aktiviert wird
und erst vollig die Funktion eines Gegengewichts
gegen die Bewegungsorientierung erhélt.

Erst nachdem aus den zwei getrennten
Armgesten ein einziger (aber in sich [
kontrapostischer) Gestus geworden ist, / =
treten die zwei Rénder mit der vollen
Gegensitzlichkeit ihrer Funktionen auseinander. Aus
dem Gestus (der die eine Funktion der Bewegungs-
richtung tibertrieb, um die andere nicht zu optimalem
Gegensatz zu entwickeln), ist nun ein echtes Bildmo-
tiv geworden, daf den Gestus integriert und die Rin-
der der Figur zu Ausdruckstrigern macht.

Diese ganze Entwicklung héngt aufs engste damit
zusammen, daB fir Hals zuerst die (aktive) Bewe-
gungsrichtung iiberwog, dann aber gegen Ende die
(passive) Massenseite. Es duBert sich dies auch darin,
daf3 sich der Oberkorper nach hinten zuriicklehnt,
wahrend das Nachvorne-Kommen des Unterkérpers
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(Bauches) nicht mehr so stark betont ist. In dem frii-
hen Bild was das Gegengewicht zur &dulleren Bewe-
gung eine innere Tragheit; in dem spateren Bild ist die
weit geringere Bewegungsrichtung sowohl (innerlich)
passiv wie aktiv (duflerlich), und die Masse ist du3er-
lich passiv und innerlich aktiv.

Es hat also eine Komplizierung stattgefunden, trotz
starkerer Betonung der Kontraste. Das Gemeinsame,
trotz aller Entwicklung, ist, daf} die stirker gespann-
ten Gegensétze sich in der Masse auswirken und sich
nicht um eine Achse ausbalancieren. Dies ist wohl
allein der Fall 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 friithe Bild ist eine kleinteilige Mannigfaltigkeitin
einem groBen, wenig differenzierten und interessan-
ten Umrif3. Die kleinen Teile fiilllen das Ganze, bilden
es nicht, hingen nicht notwendig mit ihm zusammen.
Der Reichtum der Teile ist wahrscheinlich mehr ein
Bedirfnis der Dargestellten, die Einheit mehr ein
Bediirfnis des Kiinstlers. Dann miifite man anneh-
men, dall zwischen den Wiinschen der Auftraggeber
und den Forderungen der Kunst ein gewisser Wider-
spruch war, der noch verstarkt wurde durch die ver-
schiedenen Temperamente des Kiinstlers und der biir-
gerlichen Gesellschaftsschicht. Dies erklédrt dann viel-
leicht diejenigen Fille, wo Hals die Mannigfaltigkeit
der Ornamente auf den Kleidern zum Hauptthema
gemacht hat (Kind mit Amme, 1620, und Portrait eines
Offiziers ..., 1624).
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In dem spdten 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 herausdifferenziert sind, und es
besteht so ein notwendiger, konstitutiver Zusammen-
hang zwischen dem Teil und dem Ganzen. In dem frii-
hen Bild war Hals noch vorwiegend damit beschiftigt,
ein Stiick Wirklichkeit abzuportraitieren — zur Zufrie-
denheit der Auftraggeber durch Wiedergabe aller
Besonderheiten und Details, zu seiner eigenen Zufrie-
denheit durch Einordnung der Details in ein Ganzes.
In dem spéten Werk war Hals vor allem damit beschaf-
tigt, aus Farbtonen (aus farbigen Tonflecken) ein Bild
aufzubauen und dem realisierenden Gegenstand eine
Haltung zu geben, die dem individuellen Menschen
und seinem Gesicht entsprach. Die Individualitit
wird dadurch nicht schwicher, sondern starker, denn
jetzt beherrscht der Mensch das Gewand, wihrend
friher oft das Gewand den Menschen beherrscht hat.

Der Wechsel im Verhiltnis von Gewand zu Kérper
ist etwa folgender: In den fritheren Werken ist der
Mensch oft parademiBig bekleidet, und dieses Para-
dekleid (das eigentlich nichts Menschliches an sich hat
und dem Korper fremd bleibt, nicht von dessen Wir-
me durchdrungen wird) wirkt so, als ob es nicht abge-
legt werden kann, so sehr beherrscht es den Men-
schen, der jede Spielfihigkeit gegeniiber dem Parade-
gewand verloren hat: Es wirkt wie eine Zwangsjacke,
die man (licherlicherweise) reprasentiert als »denc
Sonntag des Lebens. Auf den spiteren Werken gehort
das Gewand zum Kérper, es ist auch noch unabtrenn-
bar von ihm, eine Wand, die das Aufere 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 Fillen kann man sich den nackten Men-
schen nicht vorstellen. Die Zigeunerin (1628 - 30)
beweist, da3 die Ursache dafiir nicht bei Hals, son-
dern bei der Gesellschaft zu suchen ist. Die Ursache
fiir die Entwicklung innerhalb der gleichen Grundhal-
tung, die nicht nur das Nackte ausschlieft, sondern
auch die Entkleidungsmoglichkeit, kann mehrere
Ursachen haben: Hals hat im Alter kaum mehr junge
Frauen darzustellen; er hat gelernt, das Detail stérker
unter- und einzuordnen; in der Gesellschaft selbst
mag das Verhiltnis zwischen AuBerlichkeit (Reich-
tum) und Innerlichkeit (Frommigkeit) gewechselt
haben, weil man sich allméhlich an den Reichtum
gewOhnt hatte. Das Paradegewand verschwindet
ginzlich erst nach dem kritischen Jahr 1639, wo Hals
55 Jahre alt war.

Es sagt Wesentliches iiber das Korpergefiihl von
Frans Hals (oder der Menschen, die er zu portraitie-
ren vorfand) aus, daf} die Kopfe auf den Halskrausen
zu schwimmen oder zu stehen scheinen, ohne aus dem
Korper herauszuwachsen oder auch nur in Beziehung
zu ihm zu stehen. (Bei Malle Babbe, der Zigeunerin,
dem sogenannten Hamlet und den vergleichbaren Bil-
dern dieser Zeit ist dies nicht der Fall.) Nur in ganz
wenigen und spéiten Beispielen (Portrait einer Frau,
Portrait einer dlteren Frau und vor allem in Stephanus
Geraerdts, wo Halskrause oder Halstuch iiberhaupt
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fehlen) erscheint der Hals, wird auch der Kopf,
beweglich und frei.

Vielleicht geht die Annahme zu weit, Frans Hals
habe die Mode benutzt, um die Dargestellten gleich-
sam zu képfen. Die Mode mag nicht viele Moglichkei-
ten gelassen haben, um den Hals freizulegen, aber
Frans Hals hitte immer noch verschiedene Grade an
Bewegungsmoglichkeiten des Kopfes andeuten oder
suggerieren kénnen und im groBen und ganzen wird
man wohl sagen miissen, daB diese in den reifen Wer-
ken groBer sind als in den Frithwerken. 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 unterdriickt ist und die Képfe
in ihrer Drehung fixiert sind. Diese letzteren machen
daher mehr den Eindruck von Marionetten, die in
ciner etwas komischen Zersetzungshaltung fixiert
sind, wiahrend die Regentinnen trotz Alter und Tod
ihre Wiirde bewahren — sie erschiittern, wihrend die
Minner eher ein Léicheln herausfordern.

Der unterbrochene Zusammenhang zwischen Kor-
per und Kopf bedeutet wohl erstens, da anfinglich
der Korper eine Bedeutung als Volumen hatte, nicht
als sinnliche Lebenseinheit; spéter wird das sich abhe-
bende und behauptende Volumen geschwicht und
ersetzt durch das Eindringen des Atmosphérischen,
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 korperlichen Wurzeln hat, wiewohl sie
materiell erscheint. Der Kopf ist nicht der ausgezeich-
netste Teil eines Kérpers, er erhilt seinen grofen
Akzent im Gegensatz zum Korper, als ob der Korper
ohne jeden menschlichen Geist sei und diesem nicht
unterstiinde.

Auch dies war nicht die Natur des Frans Hals, son-
dern der Gesellschaft, die soviel auf die reiche
Erscheinung, das AuBere der Kérperbekleidung gab,
von dem Korper selbst aber nichts hielt. Es besagt dies
nicht, daBl Hals das Gewand ungestaltet gelassen oder
ihm eine ganz andere Geistigkeit gegeben hat als dem
Kopf: beide haben dieselbe unemotionale, kalte,
intellektuelle (aber nicht intelligente) wissende, aber
nicht verstehende, gédnzlich unweise Geistigkeit, flir
die umfassende Gefithlswirme und Teilnahme wie
Hingabe eine Art ausgeschlossenen Verbrechens ist.

Aber im Kopf wird der graduelle Unterschied so
stark, daB3 er nicht kontinuierlich, sondern durch
einen Sprung erreicht ist, und dies wiederum beruht
darauf, daB im Gewand die Geistigkeit nur dem
Kiunstler bewuft ist, nicht dem Dargestellten, der
tibrigens auch in den spétesten Werken kein Gefiihl
von sich selbst und seiner korperlich-geistigen Einheit
zu haben scheint. Bei van Dyck hat der Kopf, das
BewuBtsein, ein Korpergefiihl (und eine bewuBte Kor-
perkontrolle), das bis in die duBersten Spitzen der
Hénde und der Fiif3e reicht.
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Anmerkungen zum Vergleich
zwischen Hals und van Dyck

(hauptsichlich, soweit es sich um biirgerliche Portrait-
bilder handelt)

Van Dyck betont niemals so stark wie der junge Hals
das Volumen 