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Visuelle Emergenz-

El Grecos Verkiindigungen
Claudia Bliimle

In Erinnerung an meinen Vater

I
Der Einbruch des Géttlichen in die Welt vollzieht sich in El Grecos
Verkiindigung von 1567 im Medium der Malerei, indem die fiir die
Heilsgeschichte relevanten Figuren sich farblich aus dem gestaltlosen
Grund herausbilden [Abb. 1]. Ausgehend von der Farbe und Form-
losigkeit des Himmels dringen der Erzengel Gabriel und der Heilige
Geist in den Raum hinein, in welchem Maria beim Lesen tiberrascht
wird. Der Heilige Geist in Gestalt einer weiflen Taube taucht aus dem
Gelbgold, das sich hinter den dunklen Wolkenformationen befindet
und in der fernen Tiefe des Bildes liegt, hervor; der Erzengel Gabriel
ist von braungrauen Wolken und blauen Himmelspartien umschlos-
sen, und Maria setzt sich von dem roten Vorhang ab. Wiihrend diese
Figuren sich in geschlossenen Konturen von ihrem Umfeld abheben,
gehen in der Himmelspartie am linken oberen Bildrand simtliche
im Bild eingesetzten Farben nahtlos ineinander iiber. Das Gelb,
Blau, Braungrau bis zum Rot dienen als Grund der Lichtquelle, des
Himmels, der Wolken und des Vorhanges. Sie 16sen im Bild metony-
mische Bewegungen aus, die eine Wechselbeziehung zwischen dem
formlosen Grund und den geformten Figuren erméglichen. Das Gelb
des Lichtgrundes hinter den Wolken wiederholt sich im Gewand des
Erzengels Gabriel, das Blau des Himmels im rechten Bildteil taucht

188|189



e

PR - s ) RS g-tem.i wtmuafv Feg

= , ﬂﬁﬂﬂ!!ﬁ&hnﬂﬁ'&ﬂ‘\! enova 1A
| g ; y R - altadb ahm..l )




Visuelle Emergenz -El Grecos Verkiindigungen

1 Doménikos Theo-
tokopoulos, genannt
El Greco, Verkiindi-
gung,um 1576.

190191




im Gewand Marias wieder auf und das Rot des Vorhanges wird in der
gekringelten und in eine Kreisform miindenden Draperie am rech-
ten Bildrand wieder aufgenommen. Die Farbe und nicht die Form
bestimmt den himmlischen Grund des gottlich Numinosen, das in
den klar geformten Raum einstromt. Einem magnetischen Krifte-
verhiltnis gleich, reifft der himmlische Grund im Moment des Ein-
brechens den roten Vorhang an sich. Gemeinsam mit dem Heiligen
Geist und den Putti erzeugen das Graublau des Himmels und das
Gelb hinter den Wolken den Mittelpunkt einer Anziehungskraft, die
den roten Vorhang erfasst. Wirksamer als das Graublau des Himmels
scheint das aus der Tiefe kommende Gelb hinter den aufreienden
Wolken zu sein, vor dem sich der Heilige Geist in Gestalt der wei-
en Taube befindet. Dieser gelbe Spalt erzeugt den Kreuzpunkt des
Bildes, der kompositorisch unterstiitzt wird. Die Diagonale, die sich
aus dem erhobenen Arm des Engels und dem schwebenden Putto
ergibt, iiberkreuzt sich mit dem auf Maria ausgerichteten Lichtstrom,
der von dem rechten Fliigel des oberen Puttos aufgenommen wird.
Wihrend der Erzengel Gabriel Maria anschaut und die gottliche Bot-
schaft iibermittelt, weist er mit dem Zeigefinger auf den zentralen
Kreuzpunkt im Bild hin, auf den gelben Grund, der hinter den Wolken-
formationen zu verorten ist und in seinem warmen und leuchten-
den Ton an den Goldgrund der 6stlichen Ikonenmalerei erinnert.!
Die spezifisch malerische Strategie El Grecos hat Max Ra-
phael treffend in seiner Betrachtung der Taufe Christi beschrieben:
»Es gibt Stellen in El Grecos Bild, die sich dem Auge auf-
dringen, ihm entgegenspringen mit einer Uberdeutlich-
keit, die aus der gewohnlichen Realitit herausfillt und in
etwas Wunderbares hiniiberragt. Andere Stellen dagegen
ziehen sich vor dem Auge zuriick, werden nur ahnbar, fast
unsichtbar. [...]
Zuweilen, wenn auch selten, werden einzelne Stellen tast-
bar, verdimmern dann aber im Ahnbaren oder Unerkennt-
lichen. Das Uberdeutliche ist in diesem Bild das nur sym-
bolisch-metaphorisch Dargestellte, das Wunderbare oder
Geoffenbarte. Auf diese Weise weist der sinnliche Wahrneh-
mungsakt in zwei entgegengesetzte Richtungen aus dem
Sinnlichen heraus, ins Ubersinnliche hinein: in die Offen-
barung und in das Geheimnis.«?

Folgt man dieser Betrachtungsweise, so wird die Uber-
fithrung des Sinnlichen ins Ubersinnliche in der 117 x 98 cm grofien
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Verkiindigung tiber die geschlossenen Konturen und die aus dem
Formlosen entfalteten Farbzonen verhandelt. Der Einbruch des dif-
fusen Lichtes und der gestaltlosen Wolken in den klar geometrisch
~ gestalteten Raum verdeutlicht die Differenz zwischen der Bere-
chenbarkeit einer irdischen Welt und der Unberechenbarkeit einer
himmlischen Welt. Die geometrischen und mit Hilfe geschlossener
Konturen gezeichneten Formen am Boden stehen in Kontrast zu den
formlosen und chaotischen Wolkenformationen, die einerseits den
Erzengel tragen und andererseits den blauen Himmel wie die Licht-
quelle grofitenteils verdecken. In der Verkiindigung El Grecos wird
die Unterscheidung wie auch der Ubergang zwischen berechenbar
Geformtem und unberechenbar Formlosem® im Bild komposito-
risch inszeniert, indem der geometrale Raum des irdischen Fufi-
bodens und der chaotische Raum des Himmels jeweils eine ganze
Bildhilfte beanspruchen. Genau in der Mitte des Bildes markiert
die dunkelbraune, horizontale Balustrade, die als Horizont und
zugleich als Abschluss des Bodens fungiert, die Trennung beider
Welten. Hinter den verschleiernden Wolken er6ffnet sich, ausgehend
vom Horizont, eine Weite und Ferne des Himmels. Indem der offene
und freie Himmel die obere Hilfte des Bildes einnimmt, handelt es
sich nicht nur um einen Innenraum, sondern ebenfalls um einen
landschaftlichen Raum. Der ausgehend von der verbergenden Balus-
trade entwickelte Horizont umschliefit im landschaftlichen Sinne
den Betrachter. Auf diese Weise sind in der Verkiindigung El Grecos
beide Formen des Grundes, der des Bodens und der der Landschaft,
ineinander verschriankt.*

Sechs Jahre vor der 117 x 98 cm grofien Verkiindigung von
1576 [Abb. 1] entstand eine kleinere Fassung mit dem gleichen The-
ma [Abb.2]. Mit groffer Wahrscheinlichkeit handelt es sich bei die-
ser frithen Verkiindigung um ein prototypisches Gemalde, das El
Greco in seinem Atelier besafl und als Ausgangspunkt seiner grof3-
formatigen Gemailde nahm. Francesco Pacheco, der 1611 mit El Gre-
co zusammentraf, erldutert in El arte de la pintura® von 1649, dass
El Greco stets ein Original von allem, was er gemalt hatte, aufbe-
wahrte.® Diese, so fiigt er hinzu, waren immer in Ol gemalt, jedoch
auf kleinen Leinwinden. Dass El Greco sie aufbewahrte, bestitigt
auch ein Inventar seines Ateliers, das eine kleine Inkarnation (pe-
quefia Encarnacién) verzeichnet.” Die Malweise und insbesondere
die Mafle von 26 X 20 cm sprechen dafiir, dass es sich bei der Fas-
sung, die heute im Prado zu sehen ist, um das prototypische Bild
seiner Verkiindigungen handelt.® In der Sammlung Julio Munoz
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befindet sich eine 106,7 x 92,7 cm grofle Verkiindigung, die genau
dem Entwurf des kleinen Bildes folgt.” Dabei ist auch festzuhalten,
dass die frithe Verkiindigung noch in Italien gemalt wurde, wihrend
die spitere Verkiindigung im ersten Jahr seines Aufenthaltes in To-
ledo entstand und somit an der Schwelle der friihen italienischen
und der spiten spanischen Werkphase anzusiedeln ist. In dhnlicher
Weise wie in der Verkiindigung von 1576 bricht in der in Italien ge-
malten Verkiindigung aus dem bew6lkten Himmel Licht hervor, das
von den Putti begleitet in den perspektivisch konstruierten Raum
einfliefit und den roten Vorhang ergreift. Das Auseinanderklaffen
von Formlosem und Geformtem entspricht in beiden Gemilden der
Unterscheidung von formlosem Himmel und geformter Erde, numi-
noser Welt einerseits und physikalischer Welt andererseits. In die-
sem Spannungsfeld von formlosem Grund und geformten Figuren
findet die Verkiindigung statt, mit deren Darstellung El Greco vor
der Aufgabe stand, das heilsgeschichtliche Ereignis der Inkarnation
malerisch als Ubergang ins Feld des Sichtbaren zu reflektieren.
Louis Marin, Daniel Arasse und Georges Didi-Huber-
man haben gezeigt, auf welche Weise die Maler in der italienischen
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Renaissance das Paradoxon einer gemalten Verkiindigung gelst ha- 3 Domenico Vene-
ben, um »die Unsichtbarkeit Gottes im Moment seiner Inkarnation :ir:';‘;');‘_" kilisiigung,
zu sehen [zu] geben«.!” Dabei stiitzen sie sich insbesondere auf die
Schrift des Franziskaners Sankt Bernhardin von Siena.!' Dem Predi-
ger zufolge markiert die Inkarnation den Moment,
»[...] in dem Gott in den Menschen eingeht, die Ewigkeit in

die Zeit, das Leben in den Tod, aber auch —auf eine fiir uns

bedeutsamere Weise—die Unermesslichkeit ins Maf}, das

Unfigurierbare in die Figur, das Unbegrenzbare in den Ort,

das Unsichtbare ins Gesehene«.'?

In unterschiedlichen Formen und Details tiberfithren Ver-
kiindigungsdarstellungen der italienischen Renaissance dieses theo-
logische Konzept ins Bild. Beispielsweise ist in der Tafel Domenico
Venezianos die verschlossene Tiir entscheidend, »denn die Pforte,
die sich im Zentrum der gesamten Komposition befindet, deckt sich
mit dem Fluchpunkt, von dem aus der Aufbau des ganzen Bildes or-
ganisiert ist«*’ [Abb. 3]. Auf diese Weise zeigt die Pforte, die ikono-
graphisch die jungfrauliche Reinheit Marias sowie Christus als die
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4 Domenico Ghirlan- Pforte zum Himmel symbolisiert, figurativ das Eingehen der Un-
daio, Verkiindi- ~  ormesslichkeit ins Maf3. Analog lisst die gemauerte Wand auf dem
gung, um 1482 (Detail).
Fresko von Domenico Ghirlandaio in San Gimignano das mensch-
liche Auge ante mysterii figuram, wobei jedem Zeichen der Offnung
eines der Schliefung folgt [Abb. 4]."* Das Fenster ist vor uns
»[...] halb geschlossen, wihrend sich hinter einem teilweise
zuriickgezogenen Vorhang ein Bett erahnen lasst—das aber
selbst dem Pfosten einer geschlossenen Tiir gleicht; die als
Hindernis fungierende Mauer wiederum hort plotzlich auf,
um den Ausblick auf ein Stiick Landschaft zu eroffnen, und
dem offenen Buch korrespondieren wie selbstverstindlich
einige geschlossene Biicher.«"

Fiir die Maler bestand die Aufgabe folglich darin, die Er-
scheinung des unsichtbaren Logos in den konkreten Formen der
sichtbaren Welt darzustellen. Deshalb folgen die Gemilde mit dem
Thema der Inkarnation dem Wechselverhiltnis von sichtbarer Trans-
parenz und verbergender Opazitit:

»Das Mysterium im religiosen Sinn, Wahrheit, die der
menschlichen Vernunft nicht zuginglich und in Gott ver-
borgen, aber dennoch von ihm offenbart ist, wobei sie
zugleich vom Schleier des Glaubens bedeckt bleibt, das
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Geheimnis des Mysteriums der Inkarnation ist nicht, dass
das Wort, dass das unsichtbare Bild des Vaters in den un-
auslotbaren Abgriinden der géttlichen Trinitit verborgen
wire, sondern besteht im Gegenteil darin, dass das unaus-
sprechliche Wort, das nichtfigurable Bild, zur Sichtbarkeit
und Sagbarkeit gelangen und dazu kommen, sich als ver-
borgenes zu zeigen.«'®

Folgt man ausgehend von Marins Deutung des Quattro-
cento der zentralperspektivischen Konstruktion in El Grecos Ver-
kiindigung, so wird deutlich, dass eine dhnliche Strategie entwickelt
wurde. Der gerasterte Fuffboden stellt einen bestimmten und mess-
baren Raum dar, innerhalb dessen Maria und der Erzengel Gabriel
ihre Positionen einnehmen kénnen. Einer Wand gleich steckt die
niedrige Balustrade in ihrer abgrenzenden Funktion den Grundriss
des Fuflbodens ab. Der Abschluss der dunkelbraunen und undurch-
lissigen Mauer fungiert als dunkler Horizont in der Ferne, an dem
sich schemenhaft ein Gebiude abzeichnet. Somit befindet sich der
Fluchtpunkt hinter der verschlieBenden Balustrade, und das heif3t
ebenfalls an einem nicht mehr sichtbaren Ort [Abb. 6]. Die dun-
kelbraune Wand der Balustrade tibernimmt daher nicht nur die
Funktion eines Horizontes sowie die einer trennenden Markierung
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5 Doménikos Theo-
tékopoulos, genannt
El Greco, Verkiindi-

zwischen Himmel und Erde, sondern sie verdeckt zugleich im Sinne
der verschlossenen Tiir die zentralperspektivische Fortsetzung des

gung,um 1576 (Detail). Fulbodens, der in den unendlichen Fluchtpunkt miindet. Indem

die helle Wolke vor die dunkle, massiv gebaute und verschlossene
Wand gesetzt wurde, verstirkt sie in der raumlichen Anordnung
den zentralperspektivischen Sog in die Tiefe. An dieser Stelle im
Bild wird das Zusammentreffen von irdischer Welt und gottlichem
Numinosen besonders bedeutsam. Einerseits ist ein auf den FuSbo-
den geworfener und sich deutlich abzeichnender Schlagschatten der
schwebenden Wolke zu sehen [Abb.5]. Da es sich um einen Schlag-
schatten mit geschlossenen Konturen handelt, ist diese Darstellungs-
weise in der Verschmelzung von Licht und Linie dem geometralen
Raum zuzuschreiben. Die formlose Wolke selbst hingegen entzieht
sich dieser rdaumlichen Darstellungsweise, wie auch das zentralper-
spektivische Experiment Brunelleschis verdeutlicht.”” Anstatt im
zentralperspektivischen Sinne eine reine Transparenz im Bild offen-
zulegen, erhilt die leichte und zugleich massige, helle und zugleich
dunkle Wolke in ihrer Opazitit eine verbergende Funktion, indem
sie die Sicht auf die wiederum opak gemalte, dunkelbraune Wand zu
einem groflen Teil verwehrt [Abb. 1].

]

Der Vergleich El Grecos mit den Verkiindigungsdarstel-
lungen aus dem Quattrocento ist jedoch mit Vorsicht zu behandeln.
Historisch ist ein fiir die hier entwickelte Fragestellung zentraler
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Bruch festzuhalten, denn am »Ende des 15. Jahrhunderts beginnt«, 6 Doménikos Theo-
wie Didi-Huberman erldutert, tokapouing, aanfung
s > 2 k , i El Greco, Verkiindi-
»[...] die Idee eines Pan, einer Wandfliche, die als Hinder- gung, um1576 (Sche-
nis den perspektivischen Blick verstellt, allmihlich zu ver- ma C.B.).
schwinden: In den Verkiindigungen Peruginos und Raffa-
els finden sich iiberall Durchbriiche, und das Auge kann
ungehindert den Raum betrachten, bis hin zu den bliu-

lichen, unendlichen Landschaften am Horizont.«'®

Der architektonisch gerahmte Ausblick ins Freie, der nach
.Didi-Huberman an die Stelle der opaken und nicht semiotisch de-
terminierten Farbfliche des Pan tritt, kann anhand eines um 1519
von Tizian gemalten Bildes aus Treviso veranschaulicht werden
[Abb. 7]." Das Gemiilde Tizians konnte zur Zeit El Grecos in Treviso,
einer Ortschaft, die sich nicht weit von Venedig befindet, betrach-
tet werden.” Mehrere Gemeinsamkeiten bestehen zwischen den
Verkiindigungen Tizians und El Grecos. Der gerasterte Marmor-
boden in seiner perspektivischen Konstruktion, der Faltenwurf des
Gewandes von Maria, der sich horizontal den Linien des FufRbo-
dens angleicht, die Positionierung Marias im vorderen Bildfeld und
ihre Riickwendung an den Erzengel Gabriel sind dhnlich gestaltet
[Abb.7, 8]. Zugleich fallen die Unterschiede zwischen den Werken
auf. Erstens ist das Buch zu Fiilen Marias bei Tizian geschlossen,
wiihrend es bei El Greco geoffnet auf dem Lesepult liegt, und entspre-
chend sind die Armhaltung sowie die Gestik Marias spiegelverkehrt
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7 Tizian, Verkiindi-
gung, 1519.

8 Doménikos Theo-
tokopoulos, genannt
El Greco, Verkiindi-
gung,um 1576.

komponiert. Zweitens eilt bei Tizian der Erzengel wie ein kleiner
Junge barfiilig auf Maria zu, wihrend er bei El Greco in statua-
rischer Haltung erhoben auf einer Wolke schwebt. Drittens nimmt
er in seiner Verkiindigung, mit der niedrigen Wand im Hintergrund,
das Pan als pikturale Materialitit in seiner semiotischen Offenheit
wieder auf, das im Gegensatz zu Tizian nicht eine Aussicht ins Freie
ermoglicht, sondern diese vielmehr in der diffusen Struktur ei-
ner Steinmauer verschliefit und verbirgt. Viertens ist die gesamte
Raumsituation bei Tizian klar konstruiert, wihrend sie bei El Greco
unklar bleibt. Neben der Verkiindigung aus Treviso ist ein Bildver-
gleich mit einem zweiten Gemiilde Tizians aufschlussreich, das je-
doch verschollen und nur in einem Stich des Gian Giacomo Caraglio
aus dem Jahr 1575 iiberliefert ist [Abb. 10].?' Die Darstellungsweise
der Treppen, des Lesepultes mit seiner Ornamentstruktur und des
einbrechenden Lichtes, aber insbesondere die Platzierung des Heili-
gen Geistes, die Einsetzung der Putti und die Verschrinkung eines
perspektivischen Raumes mit einem wolkenbesetzten Himmel wei-
sen markante Ahnlichkeiten mit beiden Verkiindigungen El Grecos
auf [Abb.8-10]. .

Wendet man sich nun der frithen Verkiindigung zu, die El
Greco in Italien gemalt hat, und vergleicht diese mit der Verkiindi-
gung Piero della Francescas, wird deutlich, dass El Greco auch hier
beide verschiedenen Bildkonzepte—die Transparenz in eine weite
Landschaft und die Opazitit eines Pans—spielerisch miteinan-
der verschrinkt [Abb.2,11]. Wie Gaddi und Domenico Venanzoni
lidsst sich auch Piero »auf eine paradoxe Praxis der geometrischen
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Perspektive ein, um die Inkarnation Gottes in der menschlichen Welt
gleichzeitig zu zeigen und zu verbergen«.”” In seiner zwischen 1460
und 1470 entstandenen Verkiindigung findet ein Wechselspiel zwi-
schen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit statt, indem Maria, aufgrund
ihrer Position im Raum, den Engel nicht sehen kann.”® Zentral ist
jedoch auch, dass am Ende des langen perspektivischen Korridors
und somit ebenfalls am Ort des Fluchtpunktes eine opake Marmor-
wand gemalt wurde. Diese verschlieBende Wand in der Mitte steht
im Kontrast zum linken und rechten Rundbogen. Die Offnung links
ermoglicht einen Ausblick ins Freie, vor der sich der Engel befindet,
und die Offnung rechts zeigt eine schwarze Leere, vor der sich Ma-
ria als geschlossene Figur abheben kann. Die Marmorwand in der
Mitte hingegen bleibt unverdeckt und verdeckt selbst wiederum den
Ausblick in den dahinterliegenden Raum. SchliefSlich stellt sie mit
ihrer hellblauen Farbe eine metonymische Verbindung zum wolken-
losen Himmel und zum Gewand des Engels her. In der italienischen
Verkiindigung El Grecos wird ebenfalls die Zentralperspektive einge-
setzt, die einen Ausblick in die Ferne suggeriert [Abb. 2]. Ahnlich wie
bei Piero eroffnet die steile perspektivische Flucht einen Rhythmus,
der zwischen dem von rechts kommenden Lichteinfall und dem
Schlagschatten alterniert [Abb. 12]. Zeichnet man das in diinnen Li-
nien gestaltete Raster des Fu8bodens nach, wird deutlich, dass zwei
Fluchtpunkte vorhanden sind. Der erste Fluchtpunkt befindet sich
sehr nahe an der Schwelle von innen nach auflen. Dies erkennt man
daran, dass die zwei mittleren Fluchtlinien sich gleich im ersten
Schlagschatten iiberkreuzen miissen. Daraus erfolgt eine Irritation
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10 Gian Giacomo

Caralio, Verkiindigung
nach Tizian, 16.Jh.
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11 Piero della des Raumgefiiges, insofern der Ausblick ins Freie als Bild im Bild er-

Francesca, Verkiindi-  ¢-1yoint, Folgt man jedoch den duferen Fluchtlinien, so miindet ein

gung,um 1460-70

(Detail aus zweiter Fluchpunkt in dem Rundbogen am Ende des korridorihn-

dem Polyptych). lichen Raumes [Abb. 2]. Dieser Rundbogen ist jedoch so winzig klein,
als wiirde die hellblaue Fliche den Fluchtpunkt, und das heifit den
Ort der Unendlichkeit, als Punkt darstellen. Analog zur Marmor-
wand bei Piero nimmt die Farbfliche innerhalb des Rundbogens das
helle Blau des offenen Himmels auf [Abb. 12]. Doch bleibt in diesem
Fall aufgrund der Grof8e dieses blauen Flichenflecks unklar, ob es
sich um eine blaue Marmorplatte oder um einen Ausblick in den
freien Himmel handelt. Angesichts der Bildvergleiche wird deutlich,
wie in den beiden Verkiindigungen El Grecos die unterschiedlichen
Bildkonzepte der weiten landschaftlichen Ferne, der Steigerung
der Perspektive ins Unendliche einerseits und der Darstellung ei-
ner opaken Verborgenheit andererseits, aufgenommen und zugleich
gebrochen werden.

Verweilt man wieder bei der Frage, wo sich der zentral-
perspektivische Fluchtpunkt in der Verkiindigung von 1576 befindet
und was sich hinter diesem chaotischen, formlosen Wolkengebilde
verbirgt, tritt der im Bild angelegte Impuls hervor, nach den in die
Ferne entfalteten Schichtungen der unterschiedlichen Bildebenen zu
fragen. Wie man am Schattenwurf der Wolke feststellen kann, steht
der Erzengel Gabriel hinter Maria. Maria befindet sich daher im
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Vordergrund des Bildes und wendet sich mit verdrehtem Kérper nach
hinten, um den hinter ihr stehenden Erzengel erblicken zu kénnen.
Der Erzengel wiederum schaut und verweist mit dem Zeigefinger
auf den Heiligen Geist in Gestalt der weiflen Taube. Die Bewegung
in die Ferne, wie auch in die horizontale Weite und vertikale Hohe,
eroffnet eine Tiefe, dessen Ende kaum sichtbar ist. Diese riumlichen
Schichtungen, die ein Spiel auf ein immer weiter Dahinterliegendes
in Gang setzen und die Frage nach dem Grund im ontologisch-theo-
logischen Sinne aufwerfen, werden mit dem roten Vorhang im Bild
eroffnet. Es ist insbesondere der Vorhang in seiner Opazitit, der das
Begehren, dahintersehen zu wollen, erweckt und das Streben nach
einer Bewegung hin zur Transzendenz, hin zum lichtdurchfluteten,
jenseitigen Reich hinter den Wolken, hervorruft. Diese malerische
Strategie El Grecos, die an die Idee des Pans ankniipft, steht in Ver-
bindung zum Heiligen, das nach Jean-Luc Nancy im Gegensatz zur
Religion als das Getrennte und Verschanzte zu verstehen ist. Um
diese Logik zu verdeutlichen, fithrt Nancy den Begriff des Distinkten
ein, das in der Ferne und nicht in der Nihe liegt. Das Heilige, das
»Distinkte hebt sich ab: es setzt sich ab und zeigt den Abstand an,
macht ihn bemerkbar—macht sich bemerkbar. Es zieht also auch die
Aufmerksamkeit auf sich in diesem Riickzug, dessen Zug ein Anzie-
hen und Angezogensein bewirkt.«** Der Vorhang wie auch der gelbe
Himmel hinter den Wolkenformationen folgen daher der Logik des

Visuelle Emergenz-El Grecos Verkiindigungen

12 Doménikos Theo-
tokopoulos, genannt
El Greco, Verkiindi-
gung, um 1570 (Detail).
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Grundes im Sinne von Nancy, die im Bild das Nichtwahrnehmbare
wahrnehmbar macht.
»Der Grundg, schreibt er, »[...] verschwindet in seiner
Grundeigenschaft, die darin besteht, nicht zu erscheinen.
Man kann also sagen, dass der Grund erscheint als das, was
er ist, indem er verschwindet. Als verschwindender geht er
ganz ins Bild tiber, ohne dadurch zu erscheinen, und das
Bild ist weder seine Erscheinungsform noch sein Phino-
men. Der Grund ist die Kraft des Bildes, sein Himmel und
sein Schatten. Diese Kraft dringt sich >in den Grund« des
Bildes, oder besser: sie ist der Druck, den der Grund auf
die Oberfliche ausiibt—d.h.unter, in diesem ungreifbaren
Nicht-Ort, der nicht lediglich der »Triger, sondern gar die
Riickseite des Bildes ist. Nicht die >Kehrseite der Medail-
le« (eine andere, enttiuschende Seite), sondern der nicht-
wahrnehmbare (intelligible) Sinn des Bildes, der als solcher
am Bild vernommen wird.«*

Der bewegte rote Vorhang, der in den Fassungen Tizians
vorhanden ist, tibernimmt in beiden Verkiindigungen El Grecos ge-
nau die enthiillende und verhiillende, offenbarende und verbergende
Funktion des Grundes, dessen Bezug jedoch nicht im Jenseits des In-
telligiblen liegt, sondern der die Entfaltung des Sinnlichen eroffnet.

]}

Im Westen wie im Osten versinnbildlicht der Vorhang (ve-
lum) einerseits den Himmel (coelum) und andererseits das Fleisch
Christi (caro). Zentral ist der Hebrierbrief, der zur entscheidenden
Aussage fiihrt, dass der Vorhang das Fleisch Christi ist (»velamen
id est caro Christi«).? Die Figur des Vorhanges wurde deshalb mit
dem Konzept der Inkarnation verkniipft, da er die paradoxale Dia-
lektik von Offenbarung und gleichzeitiger Verbergung darzustel-
len vermag. In diesem Sinne reprisentieren—Nicholas P. Constas
zufolge—der Vorhang wie die Ikonostase in Byzanz zunichst »die
Grenze zwischen der sichtbaren und der unsichtbaren Welt, zwi-
schen dem Sein und dem Werden, zwischen der sinnlichen und der
intelligiblen Welt«.”” Constas betont jedoch, dass die byzantinische
Theologie keinen Dualismus, sondern einen Glauben entwickelte,
wonach der unsichtbare Gott sinnlich offenbar sei.”® In Anlehnung
an Jaroslav Pelikan® und John Meyendorff* erliutert Constas, wie
sich das Christentum vom Platonismus verabschiedete und eine
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sakramentale Vorstellung des Selbst und der Welt entwickelte. Das
byzantinische Christentum definierte das Heil als einen Zusammen-
fall des Sinnlichen und Intelligiblen, der seine Transzendierung in
der Doppelnatur Christi fand. Die Selbstoffenbarung Gottes ist not-
wendigerweise eine verhiillte Enthiillung, weshalb der Vorhang zum
ontologischen Symbol der Griindung (creation) avancierte.”

Beriicksichtigt man diesen theologischen Kontext, wird
deutlich, dass der rote Vorhang bei El Greco kein dekoratives Re-
quisit ist, sondern den Moment der Inkarnation versinnbildlicht.
Der Vorhang vermag es, die fiir die Inkarnation zentrale Figur von
Absenz und Prisenz ins Bild zu iiberfithren. Um dies visuell nach-
zuvollziehen, soll ein Blick auf die berithmte Ohrider Ikone in der
Perivleptoskirche geworfen werden, die eine Verkiindigung mit zwei
verschiedenen Arten von Vorhingen zeigt [Abb. 13].”? Einerseits ist
ein schwarzer Vorhang mit Goldbordiire zu sehen, der als cathedra
velata® hinter dem Thron an einer Vorhangstange angebracht wurde.
Da er beiseitegeschoben ist, ermoglicht er die Aussicht auf eine da-
hinterliegende Architektur. Der rote Vorhang, der als velarium eine
Beziehung zum Himmel eréffnet, wird von den gottlichen Strahlen
durchbohrt und vermittelt auf diese Weise zwischen gottlicher und
irdischer Welt. Wihrend der schwarze Vorhang eine Bewegung in
die Tiefe des Bildes hin zur Architektur hinter dem Thron eroffnet,
bezieht sich der rote Vorhang auf ein Oberhalb und Auf8erhalb des
Bildes. Beide Arten von Vorhidngen sind in der spanischen Verkiin-
digung El Grecos in einem einzigen Vorhang verschmolzen [Abb. 1].
In seinem plastischen Faltenwurf betont er die raumliche Dimension
in die Tiefe und damit auch in den Raum, der sich hinter dem Vor-
hang befindet. Indem der rote Vorhang als Hintergrund fiir Maria
dient, iibernimmt er die Funktion eines auleum?, das wie die cathe-
dra velata als Wandbehang hinter den auszuzeichnenden Personen
angebracht ist. Zugleich ist der Vorhang oberhalb des Kopfes von Ma-
ria in der Art eines velarium drapiert, sodass eine Wechselbeziehung
zwischen Vorhang (velum) und Himmel (coelum) moglich wird. Das
Hochheben des Vorhanges in Verbindung mit dem offenen Himmel
verweist auf das Liiften des Altarvelums wihrend der Feier der Heili-
gen Eucharistie, das in diesem Moment den Blick in den ansonsten
verschlossenen Himmel zugdnglich macht und deshalb eine heils-
geschichtliche Dimension besitzt.”

In der Ohrider Ikone markiert der Vorhang eine vermitteln-
de Trennung zwischen dem Ort, aus dem der gottliche Lichtstrahl
hervorbricht, und dem Ort, an dem Maria ihren Platz eingenommen
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13 Byzantinische
Doppelikone aus
Konstantinopel,

Verkindigung, An-

fang 14 Jh.

hat. Der Lichtstrahl trifft Maria somit nicht unmittelbar, sondern
wird von dem roten Vorhang aufgefangen. Das Eindringen der vom
Heiligen Geist geleiteten Lichtstrahlen in das Gebdude, beziehungs-
weise das Eindringen des Logos in den Kérper Marias, findet sich
auch tiber eine durchbrochene Wand dargestellt. Exemplarisch ist die
Darstellung Gaddis [Abb. 14], in der die Mauer mit dem eingelegten
Marmor und dem zweiteiligen Fenster die Trennung irdischer und
himmlischer Welt markiert. Gottvater befindet sich auferhalb des
Gebdudes und bleibt fiir Maria unsichtbar, wihrend der Heilige Geist,
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in Gestalt der weiflen Taube, und der Erzengel Gabriel im Innenraum
zu sehen sind.* Didi-Huberman merkt dazu an:
»Betrachten wir die Mauer zur Linken: durch sie wird die Kraft
des Hochsten hindurchdringen; sie trennt den Raum der
Welt von dem Ort—der domuncula—des Mysteriums; und
durch sie ist vielleicht der Engel, dank der subtilitas seines
Korpers, in diese tiirenlose Kammer eingedrungen, von der
uns die Autoren des Mittelalters so oft berichten, dass sie
den Blicken der Menschen verschlossen gewesen sei.«”
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In der 1576 — 1581 gemalten Verkiindigung Jacopo Tinto-
rettos trennt ebenfalls eine Mauer den dunklen Innenraum von
der Aulenwelt [Abb. 15].%* Zahlreiche Putti stromen dicht gedringt
durch das Fenster von auflen nach innen hinein, wihrend Joseph von
dem Geschehen keine Kenntnis zu nehmen scheint. Der Erzengel
Gabriel, der schwebend durch die Tiir hineinkommt, schaut Maria
an und weist mit seinem rechten Zeigefinger sowohl auf den Hei-
ligen Geist als auch auf den roten Vorhang. Bei El Greco tauchen
ebenfalls vermittelnde Putti auf, die den Flug der Taube begleiten
und aufgrund ihrer Darstellung den Heiligen Geist als noch wei-
ter entfernt erscheinen lassen, wihrend der Vorhang an die Stelle
der Wand tritt [Abb. 1, 2]. Das Eindringen des Heiligen Geistes in
den Raum findet in beiden Verkiindigungen seine Gestalt in der Ver-
wendung von Licht und Schatten. In dem kleinen Modell von 1570,
das ebenfalls einen roten Vorhang in die Szenerie eingefiigt hat, steht
das warme Licht, das den Heiligen Geist umgibt, in Kontrast zu dem
kalten Licht aulerhalb des Raumes und betont das Einbrechen des
Gottlichen in den irdischen Raum. Die raumliche Trennung und
dessen Durchdringung durch den Logos iiber die Figur des Vor-
hanges verdeutlichen, dass die Verkiindigungen El Grecos nicht nur
eine Trennung, sondern zugleich, in dessen vermittelnder Funktion,
eine Verbindung zwischen der numinos-intelligiblen Welt und der
physikalisch-sinnlichen Welt herstellen. Dies geschieht nicht nur
tiber die Figur des Vorhanges, sondern auch tiber den Erzengel Ga-
briel, der »die Figur fiir das Kommen des Unsichtbaren ins Sichtbare
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und des Unsagbaren ins Wort«” ist. Seine Vermittlerposition inner- 15 Jacopo Tinto-
retto, Verkiindigung,

halb der Szenerie wird formal hervorgehoben, indem er gegeniiber
vom roten Vorhang, in der horizontal angelegten Bildmitte und so-
mit genau zwischen Himmel und Erde, seinen Platz einnimmt. Der
geformte Schattenwurf einerseits und die formlose Wolke anderer-
seits zeigen die Ankunft des Engels auf Erden an und verleihen ihm,
aufgrund der erhdhten Schwebeposition der himmlischen Sphire,
seine sinnliche Gestalt. Die Korperhaltung des schwebenden Engels
erinnert mit dem entbléften Bein an eine figura serpentinata, die im
Kontrast zur geraden Linie des Szepters steht. Diese vertikale Linie,
die in Richtung des Himmels weist, tiberkreuzt sich mit der hori-
zontalen Linie der Mauer. Betrachtet man den rechten Fliigel des En-
gels, wird dariiber hinaus erkennbar, dass dieser sich—idhnlich wie
in der Ohrider Tkone—in starkem Maf3e gesenkt hat und auf diese
Weise eine horizontale Linie bildet. Der linke Fliigel, der sich vom
Weifd ins Schwarz verfirbt, ragt hingegen parallel zum Bildrand als
vertikale Linie in den bewdlkten Himmel hinein. Auf diese Weise
wiederholt sich bei El Greco, in metonymischen Verschiebungen, die
tiberkreuzende Grundstruktur von waagrechten und senkrechten
Linien im Bild. Sogar kleinste Details weisen diese Grundstruktur
auf; beispielsweise die Knospe des Szepters, die mit den drei weiflen
Perlen eine horizontale Richtung nach links und rechts eréffnet und
sich zugleich an die vertikale Richtung nach oben anschlieft. Auf die-
se Weise entstehen zwei Bewegungen im Bild: erstens eine vertikale
Aufwirtsbewegung und zweitens eine horizontale Bilateralbewegung,
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die seitwirts aus dem Bild hinausweist und von den beiden Figuren,
Maria und dem Erzengel Gabriel, sowie von den roten Stoffbahnen
rechts und links eingefangen wird [Abb. 16].

In Anbetracht dieser im Bild angelegten Bewegungen muss
auf den Umstand verwiesen werden, dass Maria ikonographisch
haufiger rechts als links im Bild dargestellt wurde.*” Die von El Gre-
co unternommene Umkehrung ist ungewéhnlich; neun von zehn
seiner Verkiindigungen zeigen Maria auf der linken Seite, wihrend
der Erzengel von rechts kommt. Avigdor W.G. Poseq widmete sich
diesem Ritsel und hilt fest, dass die umgekehrte Position nicht aus
der byzantinischen Ikonographie entnommen worden sein kann,
da sowohl die Handbiicher als auch die Ikonen stets den Engel Ga-
briel von links und Maria vor dem Thron rechts zeigen.*' Vielmehr
entstammt die Positionierung der Figuren der italienischen Re-
naissance. Tizian verwendete beispielsweise beide Formeln. Poseq
entwickelt die These, dass Maria links positioniert wurde, um ihr ei-
nen wichtigen Stellenwert im Bild einzuriumen. Diese Hypothese
verkniipft er mit der damaligen Begeisterung fiir ihre Rolle im Mys-
terium der Inkarnation Christi, die hiretische Argumente gegen das
tridentinische Dogma zu negieren vermochte.* St. Ildefonsus und
sein Buch Liber de virginitate santae Mariae wendet sich gegen seine
Zeitgenossen, die sich weigerten, an die fiir die Gegenreformation
zentrale Doktrin der Inkarnation zu glauben.* Es ist belegt, dass El
Greco in seiner privaten Bibliothek** ein Werk mit dem Titel Sinodo
Tridentino besafl, das eine Ubersetzung des Konzils von Trient ins
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Griechische beinhaltet.* Pacheco beschreibt in seinem Traktat die
Wichtigkeit dieser Dekrete und verweist darauf, dass ein gebildeter
Maler sich selbst hinsichtlich der theologischen Dogmen kundig
machen musste, die mit den Anforderungen der orthodoxen religi-
osen Autoritit konform waren und auf dem Dekret des Konzils von
Trient basierten.* Die Gewichtung auf die Verkiindigung von rechts
reflektierte nach Poseq die posttridentinische Theologie der Unbe-
fleckten Empfingnis und tiberfiihrte die alte Ikonographie in einen
lokalen Madonnenkult.”” Die ungew6hnliche Platzierung Marias
und des Erzengels kann jedoch neben der ikonographischen Lesart
auch formal gedeutet werden. Indem Maria sich in ihrer Drehung
dem Erzengel zuwendet, der sich hinter ihr befindet, und dieser wie-
derum auf den leuchtenden gelben Grund mit dem Heiligen Geist
verweist, wird im Bild eine gegenldufige und zirkulire Bewegung
zwischen Nihe und Ferne eréffnet.

Die gegenliufige Bewegung in die ferne Tiefe des Bildes
und aus dieser heraus in die Nihe, die in der Verkiindigung von 1570
tiber die Korperhaltung der Putti gestaltet ist [Abb. 2], wurde in
der Verkiindigung von 1576 auf das gesamte Bild und seine Blick-
konstellationen tibertragen [Abb. 1]. Die Hinwendung Marias zum
Erzengel, der sich hinter ihr befindet, wird im Blickkontakt des En-
gels erwidert, wihrend sein Zeigefinger auf den Heiligen Geist und
den roten Vorhang verweist. Die drei Putti oben links im Bild bli-
cken wiederum auf Maria. Folgt man daher den Blickrichtungen der
Protagonisten im Bild, legen diese eine zirkulire Anordnung nahe,
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die zugleich der raumlichen Bewegung entspricht: die Bewegung in
die Ferne, hin zum leuchtenden Grund hinter den Wolken, und zu-
riick in den nahen Vordergrund, hin zu Maria [Abb. 17]. Die Bewe-
gung von vorne bis in die tiefste Schicht des gelben und leuchtenden
Grundes ist schliefSlich insofern gegenliufig, als das Licht, das aus der
zuunterst liegenden Schicht des gottlichen Grundes herausstromt, in
den Raum eindringt und eine Bewegung vom Hintergrund in den
Vordergrund nahelegt. Die ganze Lichtdramaturgie ist konsequent
nach der Lichtquelle hinter dem Heiligen Geist entwickelt. Besonders
deutlich wird dies, wenn man die Schattenmodulationen des rech-
ten Unterarmes des Erzengels, seiner Halspartie wie auch diejenigen
Marias, der Korper der kleinen Putti oberhalb des Bildes oder des
Vorhangs links im Bild betrachtet. Die umgekehrte Bewegung wird
durch die drei Putti, die oberhalb des goldenen Grundes auf Maria
und auf den roten Vorhang herabblicken, hervorgehoben. Wihrend
das Licht aus dem gelben Grund hinter dem Heiligen Geist hindurch-
bricht, scheint dieser Grund, dem Goldgrund gleich, sich hinter den
schweren dunkelblauen Wolken zu befinden. Betrachtet man jedoch
die Zone darunter, wird ersichtlich, dass die gelben Lichtstrahlen
nicht mehr hinter, sondern vor den Wolkenformationen zu veror-
ten sind. An dieser Stelle hat sich der Licht verstromende Grund in
gelbe Lichtstrahlen verwandelt, die in den Raum eindringen und den
Schattenwurf der schwebenden Wolke hervorrufen.

v

Abschlielend kann an eine Differenzierung des Grundes
erinnert werden, die sich bei Max Raphael findet. Im Blick auf die
Verwendung von Licht und Schatten entwickelt er eine Unterschei-
dung zwischen aktivem und passivem Fond in der Malerei El Grecos,
die in Anbetracht beider Verkiindigungen fruchtbar gemacht werden
kann. In der Taufe Christi El Grecos ist unten »die Dunkelheit der
gegebene Fond und passiv, oben dagegen ist die Dunkelheit (das
heiflt vor dem Licht) auch aktiv.«*® Die Zone des gelben Grundes in
El Grecos Verkiindigungen, die sich hinter den dunklen Wolken ver-
birgt und mit der Erscheinung des Heiligen Geistes an der zentralen
Stelle hervorbricht, ist jeweils ein aktiver Grund, der die Formen in
ihren geschlossenen Konturen mit sich reifft und deformiert. Hier
wird malerisch tiber die Farbe, die zirkulire Beziehung zwischen
geformtem und formlosem Grund, im Bild verhandelt. Diese Bezie-
hung wird in der unruhigen und gegenldufigen Bewegung von den
Putti unterstiitzt und verwandelt sich in flammende Lichtstrahlen,
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die in den Raum eindringen. Auch in der Verkiindigung von 1570 ar-
tikuliert sich der in der Ferne liegende gelbe Grund, um durch die
verbergenden formlosen dunkeln Wolken hervorbrechen zu kén-
nen. In beiden Fassungen scheint der rote Vorhang von der aktiven
Kraft des gelben Grundes angezogen zu sein, lost sich in diesem auf
und geht zugleich aus diesem hervor. Der Grund, aus welchem die
Lichtquelle des Bildes ausstromt, ergreift den roten Vorhang, der in
seinem Faltenwurf selbst sowohl eine einfaltende wie ausfaltende
Funktion besitzt.

Die Malerei El Grecos lenkt schlieflich die Aufmerksam-
keit auf das Formlose und auf die Farbe, die in ihrer Sichtbarkeit den
Grund des Sinnlichen als Entzug erfahrbar macht. Dieser Entzug ver-
weist jedoch nicht auf eine intelligible Welt. Wihrend platonisch be-
trachtet der Grund den Ort des Intelligiblen, die Welt der reinen und
nicht sichtbaren Ideen, einnimmt und als Voraussetzung des Sinn-
lichen angesehen wird, so bezieht sich der Grund édsthetisch betrach-
tet auf die Bedingung des Sinnlich-Wahrnehmbaren, der nicht in
wiedererkennbaren Gegenstinden und gegebenen Formen zu finden
ist. Inmitten des Widerstreites zwischen Ontologie und Asthetik, der
auch unterschiedliche Auffassungen des Grundes impliziert, befindet
sich die christliche Theologie. Indem Gott an die Stelle der Ideen tritt
und zugleich sinnlich anwesend ist, steht die Figur der Inkarnation
im Brennpunkt dieses Widerstreites. Es ist somit die Fleischwerdung
Gottes, die innerhalb der christlichen Tradition die Frage nach dem
Grund der Bilder stellt; weshalb Louis Marin auch zu dem Schluss
kommen konnte, dass die Inkarnation das theologische Wesen der
Malerei selbst betrifft.* Beide Verkiindigungen El Grecos stellen mit
dem Moment der Fleischwerdung malerisch dar, dass die Struktur
des Grundes in seinem kontinuierlichen Entzug liegt. Dieser Entzug
verweist jedoch nicht auf eine unsichtbare Welt der Ideen, die vor-
rangig das Sinnliche prigt, sondern steht umgekehrt fiir den Beginn
der visuellen Emergenz. Nicht als intelligibles Zeichen, sondern als
gestaltlose Farbe bricht der gottliche Grund in die sichtbare Welt ein.
Das Mysterium der Inkarnation wird dabei in den Prozess des Male-
rischen tibersetzt, sodass das Ubersinnliche im Gefiige des Bildes als
unendliche Bewegung zwischen Gestalt und Grund erscheint.

Unter Bezugnahme auf Henri Maldineys Asthetik der
Rhythmen®® hat Gilles Deleuze spiter in seinem Buch zur Falte die-
se Bewegung und die daraus resultierende Deformation in einen
Zusammenhang mit der barocken Falte gebracht. Diese zeichnet sich
dadurch aus, dass sie sich »auf beiden Seiten unaufhorlich entfaltet
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und faltet«, wobei sich »nicht eines entfaltet, ohne das andere zu
falten, in einer Koexistenz des Enthiillens und Verhiillens des Seins,
der Anwesenheit und des Riickzugs des Seienden«.” Was in diesem
barocken Bildkonzept zutage tritt, ist somit die grenzenlose Freiset-
zung der Falte. Die Falte lost sich von ihren Trigern im Bild ab, und
in diesem Moment wird gleichzeitig ein unendlicher Wettstreit zwi-
schen der Struktur der Faltung und den Gegenstinden eréffnet, die
Deleuze anhand des Christus am Olberg und der Taufe Christi von
El Greco zeigt.”” In den beiden Verkiindigungen wird ebenso sicht-
bar, wie die Falte ihre Triger—wie Vorhang, drapierte Gewinder
und Wolke—verldsst und in der losgelosten und freien Struktur auf
das Bild in seiner Gesamtheit iibertragen ist. Dies geschieht—De-
leuze zufolge—durch das Ubergreifen der Faltenstruktur auf das
Feld der Elemente:

»Die Befreiung der Falten, die nicht mehr einfach den end-
lichen Korper reproduzieren, ist leicht zu erkliren: es wird
zwischen Kleidung und Korper etwas Drittes, es werden
dritte Dinge eingefiihrt. Das sind die Elemente. Es ist kaum
notig, daran zu erinnern, dass das Wasser und seine Fliisse,
die Luft und ihre Wolken, die Erde und ihre Hohlen, das
Licht und seine Feuer selbst in sich unendliche Falten sind,
wie es die Malkunst von El Greco zeigt.«*

Im Fall der beiden Verkiindigungen werden nicht nur die
Kleider und die Kérper, sondern auch der rote Vorhang mit seinen
schattenwerfenden Falten »durch die Elemente vermittelt, tiberdehnt
und ausgeweitet«.’* Der Vorhang operiert zunichst in seinem Falten-
wurf und den daraus hervorgehenden schwarzen Schattenmodu-
lierungen im Modus des Raumes. In dem Moment, in dem ihn der
malerische Grund aus Luft, Licht, Feuer und Wolken ergreift und
mit sich reifdt, organisiert sich die Falte des Vorhanges im Modus der
Zeit als Kommunikation zwischen Ferne und Nihe, zwischen End-
lichem und Unendlichem, zwischen Himmel und Erde.
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Bal (=Art history 3 [2007]), hg.v. Deborah Cherry, S.349-363.

Sankt Bernhardin da Siena, De triplici Christi nativitate, in: Pagine scelte, hg.v. Dionisio
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Jahre davor entstandenen kleinen Verkiindigung (Abb. 2, 8). Avigdor W. G. Poséq, Left &
right in painting and in the related arts, Jerusalem 2007, S.473, Anm. 23. Er weist darauf
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zu Hebrier 6, 19f. und 10, 19f,, Tiibingen 1972. >
Nicholas P. Constas, Symeon of Thessalonike and the Theology of the Icon Screen, in:
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Davies, The Byzantine Legacy in the Art of El Greco, in: Nikos Chatzenikolaus (Hg.),
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Struktur, Figur, Kontur. Abstraktion in Kunst und Lebenswissenschaften, Berlin/Ziirich
2007, S.47-76. Ausgehend von Martin Heidegger betont Henri Maldiney, dass der
Grund einerseits die Grundlage ist, von der aus sich die Formen von der Umwelt befreien,
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einen unendlichen Wettstreit einzutreten, wie Christus am Olberg von El Greco (in der
Londoner National Gallery). Oder wie, insbesondere in die Taufe Christi, die Gegenfalte
der Wade und des Knies, das Knie als Umkehrung der Wade, dem Bein eine unendliche
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