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Lorenz Dittmann

Zur Klassizitat der Farbgestaltung bei Hans von Marées

Des ofteren wurden Hans von Marées’ Kunst als eine ,,klassische‘
angesprochen, und diese ,,Klassik* gegen einen ,,Klassizismus*
abgesetzt. So heifdt es bei Alfred Neumeyer: ,,By Marées’ art it
is proved that a ,classical‘ and normative art has not necessarily
to become a Classicism and Mannersm. It is his great function in
the history of the nineteenth century to connect normative think-
ing again with nature.“!) Herbert von Einem schrieb: ,(Marées)
ging nicht (wie Feuerbach) den bequemen Weg des Klassizismus,
sondern den steilen Weg der Klassik. Wenn sein Werk im ganzen
nicht das gliickliche Siegel klassicher Vollendung trégt, so deswe-
gen, weil das Ziel der Klassik fir den Kiinstler des 19. Jahrhun-
derts nicht mehr erreichbar war.“2) Was kann in solchen und ver-
wandten Auferungen der Begriff ,,Klassik®* meinen, in welcher
Hinsicht ist er abzugrenzen gegen ,,Klassizismus*‘?

Aufgabe vorliegender Studie ist es, eine Antwort auf diese Frage
zu finden — und zwar auf der Grundlage einer Analyse von Marées’
Farbgestaltung3).

In der kunsthistorischen Beurteilung wird die Klassizitit der Kunst
Marées’ fast durchweg in seiner Art der Figurenbildung gesehen,
und diese Figurenbildung spriache sich, so meint man, prignanter
in den Zeichnungen als in den Gemilden aus. In diesem Sinne
formulierte Bernhard Degenhart, dafd die Zeichnungen ,,reiner iiber
(Marées’) Geist aussagen als gewisse spite Gemailde, bei denen
nicht, wie man kurzerhand annahm, ein personliches Ungeniigen
hinter dem kiinstlerischen Wunsch zuriickblieb, sondern ein Zwie-
spalt aus der Verschiedenheit der Diktion der Zeit und dem ihr
vorauseilenden Gedanken notwendig entstehen mufite.” ,,In Ma-
rées’ besten Zeichnungen aber erscheinen®, so Degenhart, ,seine
kiinstlerischen Absichten in kristallinischer Reinheit verwirk-
licht. . .«4)

Die Auffassung, da ,,Marées in seinen Zeichnungen am reinsten er
selbst* seid), geht zusammen mit einer Abwertung seiner Farbge-
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staltung. Selbst Meier-Graefe glaubte formulieren zu sollen: ,,Nie
dringt in die Zeichnungen ein belastender Reflex des dunklen
Moments, das inzwischen auf den Tafeln wichst.“6) Ahnlich
duflerte G. F. Hartlaub, daf} er ,,das reine Gliick, wie nur das Voll-
kommene es spendet, eigentlich nur angesichts gewisser Hand-
zeichnungen des Meisters erfahren habe. In allem anderen (am
wenigsten wohl in Teilen der Fresken von Neapel) bleibt ein Rest,
ein Unbewiltigtes, Spuren eines Ringens — dhnlich wie das, wenn
auch in ganz anderer Beziehung, auch bei Cézanne der Fall ist.*7)
Zahlreich sind die Stimmen, die das Mifdgliickte, Unbewiltigte der
Marées’schen Farbgestaltung beklagen, oftmals mit Erklirungen
technischen Unvermogens und des ruindsen Erhaltungszustandes
mancher Gemilde von Marées.

Dafd im Erhaltungszustand ein grofies Problem der Beurteilung be-
schlossen ist, bleibt unbestritten8) — dennoch sei die Aufgabe
angegangen, in der farbigen Erscheinung der Werke die ,,Klassizi-
tit* der Kunst Marées’ zu entdecken, in ihrem ,,Unbewiltigten‘
den hoheren, geistigeren Rang zu erfahren als im ,,Vollendeten*
vieler Werke des 19. Jahrhunderts.

Hans von Marées’ Gemilde sind erfiillt von einem Dunkel, das sie
innerhalb der Malerei des spiteren 19. Jahrhunderts unvergleich-
lich macht. Marées stellt sich mit diesem Dunkel in stirksten Ge-
gensatz zur impressionistischen Hellmalerei und fithrt auf seine
Weise die Tradition der europdischen Helldunkelmalerei fort. Dem
jungen Marées war Rembrandt ein Lieblingsmaler®), wihrend sei-
nes Pariser Aufenthalts 1869 nennt er von den Bildern des Louvre
namentlich nur die Werke Leonardos! 9.

Das Helldunkel der neuzeitlichen Malerei wird in Marées’ Bildern
jedoch einer tiefgreifenden Verwandlung unterzogen. Das Dunkel
erscheint materiell verdichtet, schwer, von einer unergriindlichen
Tiefe, und vor allem: es ist nirgends Dunkelheit, Finsternis gege-
ben in Opposition zu den Farben, als Pol einer die Farbe tiiber-
greifenden Licht-Finsternis-Spannung! 1), sondern das Dunkel ist
den Farben inkorportiert, es ist Bestandteil einer die Gemélde
Marées’ bestimmenden Tieffarbigkeit. Damit ist auch ein anderes
Verhiltnis zum Licht gesetzt, das nicht mehr als der Gegenpol des
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Dunkels auftritt. Vielmehr wirken Licht und Dunkel nun wie ver-
schiedene Erscheinungsformen desselben optischen Mediums.

Karl von Pidoll iiberlieferte uns Aussagen Hans von Marées’ iiber
seine Auffassung von Farbe, Licht und Finsternis:

Farbe ist Licht. Wo Farbe ist, ist also Licht, ein Farbiges nie-
mals finster, sondern nur eine Abstufung zur Dunkelheit, ein
Ton. Tone bringen in der malerischen Darstellung die plasti-
sche Form, die Illusion des Raumes zustande.

In der Natur ist alles farbig. Auch die tiefsten Schatten sind
coloriert. Also ist iiberall Licht. Demnach muff die Darstellung
ihre absoluten Dunkelheiten fiir kleinste, zeichnerisch ver-
wendete Portionen sparen.

Jede satte Farbe hat schattigen Charakter. Also ist das offene
Licht der Natur immer Helldunkel.

Sonne kann man nicht malen, wenn man es auf klare Formen-
Darstellung abgesehen hat. Denn wenn man Sonne malen will,
gehen alle Mittel der Palette auf den Sonnen-Effekt, der die
Form zerreifit. Sonnig dagegen wirkt jedes gut dargestellte
Helldunkel.

Im Helldunkel ist Gelb hochstes Licht und Griin allemal dunkel.
Daher der warme General-Ton guter Bilder.

Grau entsteht im Helldunkel durch Mischung oder Ubereinan-
derlegen complementirer Farben. Farbiges Grau zeigt den
Meister. . .12)

Diese Auflerungen Marées’ sind nach mehreren Hinsichten auf-
schlufireich. Einmal zeigen sie, daf® sich Marées bewuft war, da
er das Helldunkel farbig interpretierte — und in dieser farbigen
Verwandlung des Helldunkels fiihrt er die Linie fort, die kolorit-
geschichtlich u.a. mit Turner und Delacroix eingeschlagen war!3)
— zum anderen zeigt sich, umgekehrt, in der Auffassung der Farbe
als Schattenhaftem eine Verwandtschaft mit Goethes Farben-
lehre!4), in der Interpretation des ,,offenen Lichtes der Natur*
als ,,Helldunkel* eine Nihe zu Delacroix’ Bevorzugung des ,,temps
gris“ fiir die volle Entfaltung der Bildfarbe!5), in der Erfassung
der Schatten als Farbwerte eine Vergleichbarkeit wiederum mit
Delacroix und mit dem Impressionismus.

Uber Marées’ eigenste kiinstlerische Intentionen aber geben diese
Sitze kaum Auskunft. Immerhin kann Pidolls Auffassung, ,,beim
malerischen Verfahren Marées™ stiinde ,,die Farbe ausschliefilich
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im Dienste der Form- und Raumbildung®!6), nach der Hinsicht
verstanden werden, da® Form und Raum selbst wesentlich aus
der Farbestaltung entstehen, der Farbe mithin bei Marées ,,Ge-
staltungswert*“! 7) zukomme, wenngleich sie sich auch, wie zu
zeigen sein wird, in Form- und Raumbildung nicht erschopft.

Die Formen, die Figuren zumal, scheinen aus dem alles begriinden-
den farbigen Dunkel erst zu entstehen. Hierauf 1df3t sich ein seine
kiinstlerischen Absichten prizise formulierender = Ausspruch
Hans von Marées’ konkret anwenden. In einem Brief-Fragment
an Konrad Fiedler vom 20. Dezember 1875 heif’t es:

Der Grund, daf’ selbst so kiinstlerische Menschen wie Bocklin,
doch so wenig befriedigend in ihren Leistungen sind, liegt wohl
vorziiglich darin, daf} fast alle Modernen, oder alle, von der Er-
scheinung ausgehen, eine Untugend — denn das ist es — die aller-
dings die Folge des Epigonenthums ist. Das natiirliche und na-
turdhnliche Entstehen eines Menschenwerkes wird dadurch
unoglich gemacht, die Nebensachen werden zu Hauptsachen
und umgekehrt. Die Erscheinung muf}, scheint mir, das letzte
Resultat der kiinstlerischen Arbeit sein und bedingt werden
durch die Gegenstinde, die dargestellt werden. Ich bin iiber-
zeugt, dafd alle wahrhaft befriedigenden Kunstwerke wie der
Mensch aus dem Foetus entstanden sind; erst mit dem letzten
Strich war die Erscheinung da. Ich glaube fast, in allen Kunst-
sachen ist es jetzt so; man will irgendeine Wirkung auf das
Publikum machen, statt wirklich darzustellen.18)

Mit diesen Worten begriindete Marées nicht nur den technischen
Aufbau seiner Gemailde, das oft mifiverstandene und beklagte
Wachsenlassen aus vielen iibereinandergelegten Farbschichten, son-
dern nidherhin auch das In-die-Erscheinung-Treten der lichttragen-
den Formen aus einem iibergreifenden Dunkel, das Farben wie
Edelsteine in sich birgt und somit selbst potentiell Licht ist und
in dieser Potentialitit der Nidhrboden fiir die Frucht der farbig-
lichthaften Formen.

Die Dunkelheit besetzt dabei nicht, wie 6fters in Bildern des deut-
schen oder italienischen 15. und 16. Jahrhunderts, den Bildgrund,
sondern ist meist in einem Bildgegenstand oder einer Bildschicht
des Mittelgrundes lokalisiert. Der mittelhelle Bildgrund anderer-
seits entldfdt aus sich die farbige Dunkelheit und das farbige Licht.
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Innerhalb der Entfaltung des reifen Werkes von Marées liaft sich
dabei ein Weg zur Verdichtung des Bildraumes feststellen. Solche
Raumverdichtung ist eine Konsequenz der Farbinterpretation des
Helldunkels.

Bei den ,,Drei Jiinglingen unter Orangenbiumen‘ von 1874/8019)
(Abb. 1) stellen die Biume hinter den Jiinglingen und die in die
Tiefe sich erstreckende Baumreihe die tiefsten Dunkelheiten dar.
Der Bildgrund aber, bei dem Graublau- und Ockerbrauntoéne al-
ternieren, ist in mittlerer Helligkeit gehalten und leuchtet in den
Blauflichen zwischen der stehenden und der sitzenden Figur und
den Bdumen bei ihnen in mildem Lichte auf. Der geteilte, streifige
Farbauftrag dieser Blauzone steigert in seiner ,,chromatischen
Erscheinungsweise20) ihre Lichtkraft.

Ahnlich vielschichtig verteilt sich auch beim ,,Goldenen Zeital-
ter, I'“ von 1879/8521) (Abb. 2) und beim ,,Goldenen Zeitalter,
II*“ von 1880/8322) (Abb. 3) die Dunkelheit auf Baum- und
Strauchgruppen und auf Bodenstreifen innerhalb des Mittelgrun-
des. In beiden Bildern erscheint der Himmel als Bildgrund in einer
verhaltenen Helligkeit, weinrosatonig bei der ersten Fassung, in
einem dunkeln Blau bei der zweiten, von dem doch gilt, daf} ,,ein
jeder ausgebreitete Mittelton. . . hell* wirke (Hans von Ma-
rées).23)

Beim Bild ,,Pferdefiihrer und Nymphe* (1882/8324) Abb. 4)
konzentriert sich die Dunkelheit auf den schwarzvioletten Leib des
Pferdes und gewinnt damit einen betont dinglichen, substanziellen
Charakter. Eine idhnliche Dunkelheit besetzt die Bodenstufe, auf
der die Nymphe lagert. Der Himmel aber erstrahlt in tiefem Blau,
gerahmt von Streifen in hellerem Graubraun.

In den ,,Hesperiden‘* (1884/8525), Abb. 5) erreicht diese Raum-
verdichtung ihren Héhepunkt. Oskar Schiirer beschreibt die Bild-
raumkonstitution der ,,Hesperiden* folgendermafden:

Hier dirfen die raumerzeugenden Mittel . . . aufs Notwendigste
beschrinkt werden: auf die ganz allgemeine Funktion der Far-
ben — das Hell der Leiber dringt vor, das Blau des Grundes
saugt zuriick —, auf formale Unterstiitzungen in leisen Uber-
schneidungen der Leiber, auf leichte Hohenstaffelung des Bo-
dens, auf unbestimmte Lichter, die zwischen den Baumstim-
men hereinsickern. . .26)
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Zu Recht nennt Schiirer die Raumwirkung durch Helligkeit und
Farbe an erster Stelle, doch ist seine Beschreibung zu erginzen
und zu korrigieren. Wiederum gehort die tiefste Dunkelheit, das
Schwarzblau und Dunkelviolett der Bdume, des Pflockes, auf den
die linke Frau sich stiitzt, der Bodenstreifen, dem Mittelgrund an,
wiederum ist der Himmel in einem mittelhellen Ton gehalten, in
einem Graublau, das sich zur Bildmitte hin in ein Blau intensiviert
und gegen den Horizont in ein Purpurrot verwandelt. Gegen diese
verhaltene Helligkeit des Himmels sinkt die Dunkelheit der Baume
zuriick. Die Farb- und Dunkelrdumlichkeit folgt also der formalen
Raumanlage nicht sklavisch, sondern verklammert die gegenstands-
gebundenen Raumzonen zu einem dichten, festen Gebilde. In die
gleiche Richtung wirkt die schwarzblaue, schwere Verschattung
der Akte, im Ton der Biume, die sich ebenfalls in die Bildtiefe
eingrabt.

Erscheinen damit Helldunkelraum und Reliefraum als ineinander
verschrinkt, dergestalt, dad von einer raumlogischen Abfolge von
Reliefschichten nicht mehr die Rede sein kann, so werden mit der
Angleichung von Korperdunkelheit und Dunkelheit der Bédume
auch Bildrhythmik und Bildmetrik miteinander identifiziert. Die
Vertikalteilungen der Baumstidmme in Korrespondenz zu den Ho-
rizontalen der Bodenzonen vertreten ein vornehmlich metrisches
Gliederungsprinzip, die Abfolge der in sich schwingenden Frauen-
korper ein rhythmisches. Die Dunkelheit verklammert beide Glie-
derungsformen. Max Imdahl hatte wohl dies Phidnomen im Blick,
als er schrieb:

Freilich besteht ganz offensichtlich Rhythmus . . . (bei den
,,Hesperiden) nicht nur als ein blofd sukzessiv einfiihlbarer
Verlauf verschiedener Werte, sondern zugleich als das Teilungs-
prinzip eines insgesamt gegenwdrtigen, simultan iiberschaubaren
Ganzen. In beidem, in der Abfolge wie auch in der Allgegen-
wérti2g17<§:it ihrer Glieder erweist sich die Bildform als vollkom-
men.

Festzuhalten bleibt, daf} es die Dunkelheit ist, in der Bildrhythmik
und Bildmetrik sich treffen. Dafs mit solcher Identifikation jedoch
nicht allein ein Ho6chstmafl an Bildgeschlossenheit erreicht ist,
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sondern auch eine gebildehafte, quasi materielle Festigkeit unter
Verlust an Weite, Lebendigkeit und Komplexitit, mag ein Ver-
gleich mit Tizians ,,Dornenkrénung Christi‘* der Miinchner Alten
Pinakothek (Abb. 8) zeigen. Wieviel freier erscheinen die Figuren
in Tizians Bild dem Helldunkel eingeordnet, iiber eine Fiille von-
einander abhebbarer Helligkeitsstufen hinweg! Bildrhythmik und
Bildmetrik werden in Tizians Gemilde getrennt vorgefiihrt, das
rhythmische Prinzip getragen von der Figurenfolge, das metrische
Prinzip vornehmlich von den Gliederungsmitteln der Architektur.
Ahnlich zweistimmig verhalten sich Farbe und Helldunkel zuein-
ander. Die Buntfarben konzentrieren sich in der priméren Trias
aus Goldgelb, Purpurrot und Dunkelblau in der Gewandung des
die Treppe Hinanstirmenden — dagegen ist die Architektur in
Grau- und Braungrautdénen gehalten und speist von daher den
Charakter des Helldunkels als eines unbunten, neutralfarbigen.
Gerade im Vergleich zu diesem Bilde Tizians, in dem Helldunkel
und Farbe zu einer ,,chromo-tenebrosen‘ Synthese gelangen —
wobei sie weithin ihre Besonderheiten bewahren?8) — zeigt sich
die ,koloristische* Interpretation des Helldunkels bei Marées:
die Reihe der Biume erscheint in einem tieftonigen Blau und
Violett, zu dem die gelblichen Lichtstellen der Inkarnate auch in
einen Farbkontrast treten. — Der vielstimmige, rhythmisch reiche
Aufbau des Tizianschen Werkes bekundet sich schliefflich auch im
Raumlichen. Tizians Bild 6ffnet sich zum Betrachter, erlaubt ihm,
mit dem kleinen Stabtriger von rechts her in die Bewegungsfolge
der Figuren einzutreten — den Raumcharakter der ,,Hesperiden‘
hat Schiirer treffend so beschrieben:

Die Hesperiden sind dargestellt in leisen Wendungen inmitten
eines nur ihnen zugehérigen Raumes, der von allem Wirklich-
keitsraum drauflen bewufit geschieden . . . (ist). Nur eine leise
Wendugg)noch — und sie werden sich vom Beschauer abwen-
den. ..

Die ,,Hesperiden* stellen einen Extrempunkt im Werk Hans von
Marées> dar. Auch ist die inhaltliche Bestimmtheit der so gearteten
Bildfiigung zu beachten — worauf zuriickzukommen ist.

Schon das Triptychon ,,Die Werbung** (1884/85—8730) Abb. 6)
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zeigt eine neue Lockerung.

Zwar gilt auch hierfiir die allgemeine Charakteristik gebildehafter
Festigkeit bei Identifikation von Bildrhythmik und Bildmetrik,
Verschrinkung von Helldunkel- und Reliefraum, dennoch sind hier
die Pole dieser bildnerischen Mittel weiter gespannt. Das Werk ist
eines der farbigsten im spiten Oeuvre Marées’, kulminierend im
vollténenden Rot-Blau-Klang, den reich differenzierten Weinrosa-
Toénen im Gewand der Braut, dem leuchtenden Blau der Frau
rechts hinter ihr. Dieser Buntfarbakkord, begleitet von kiihlem
Graugriin der Freundin der Braut, vom gedeckten Hochrot des
Mannes links hinter ihr, das iberleitet zum Braun der baumartigen
Sdulen und von da aus zu den Bilddunkelheiten, umfafst die sonst
bildbestimmenden Inkarnatfarben, weitet den Raum, versieht den
Bildrhythmus mit einem kraftvoll-freudigen Akzent.

Vollends befreit sich das Triptychon ,,Die drei Reiter‘ (1885/
8631), Abb. 7) von aller Gefahr kompositioneller Verfestigung zu
neuen Akkorden: im ,,Heiligen Martin‘‘ das leuchtende Weifs des
Schnees im Verein mit den kostbaren Braun- und Grautdonen und
den violettgrauen und dunkelbraunen Dunkelheiten, sich konzen-
trierend in der Trias aus Goldgelb, Dunkelbraunrot und Dunkel-
blau in der Gewandung des Reiters; beim ,,Heiligen Hubertus‘‘ das
tiefe Braun der Erde im Zusammenklang mit den Brauntonen der
Hunde, dem Lederbraun der Stiefel des Heiligen, dem ins Violette
spielenden Schwarzbraun seiner Jacke und dem Goldgelb seines
Jagdhorns wie dem aufglimmenden Weifd seines Hemdes am Hals.
Das Pferd ist gelblichweify im Licht, blaugrau in den Schatten, der
Hirsch scheint auf in einem milden, verhaltenen, ockerfarbenen,
stellenweise orangetonigen Licht und ist umfangen von braungrau-
er Dunkelheit. Ockerfarben auch die beiden Baumstimme nahe
dem Hirsch, das Laub tiefgriin, ebenso der Waldboden. Hinter
ihnen das Graublau des Himmels, durchzogen von den sandbrau-
nen Streifen des Grundes. Dem tiefen Frieden dieses Bildes stellt
sich entgegen die Heftigkeit der Farben beim , Heiligen Georg*.
Das gefleckte Fell des Pferdes, bei dem das Bliulichweifs der
Flecken mit dem Gelblichton der ,,Beleuchtung‘ zusammenge-
nommen wird, der branstig-braunrote Mantel des Heiligen, der
Goldocker seines Helmes, zerreifen fast die figurale Einheit, ver-
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binden sich auf eine farbig-ungegenstindliche Weise mit der nahe-
zu ungestalteten Dunkelheit des Waldes, von der sich das dunkel-
braune Pferdehaupt kaum abhebt. Es scheint, daft Marées hier auf
dem Weg war zu neuen expressiven Werten der Farbe, ohne daf}
ihm in dieser Tafel schon eine reife Losung gegliickt wire.

Der farbigen Dunkelheit kontrastieren leuchtende Farben. So we-
nig die Farben bei Marées sich mit ihrer eigenen, ,spezifischen*
Dunkelheit begniigen, so wenig strahlen sie nur ihr eigenes Licht
aus. Weder nach dem ,,koloristischen* Prinzip sind Marées’ Werke
geschaffen, noch nach dem ,,luminaristischen*32), sondern in ei-
ner eigentiimlichen Durchdringung beider.

Doch es geht darum, diese farbige Dunkel-Licht-Gestaltung in
threm Zusammenhang mit der Figurenkomposition und dem Bild-
inhalt zu erfassen. Die ,,Drei Jiinglinge unter Orangenbiumen
(Abb. 1) befinden sich in einem fiir alle drei Figuren dhnlichen
Licht, bei ,,Pferdefiihrer und Nymphe‘ (Abb. 4) ist mit der Diffe-
renz der Inkarnatfarben auch eine solche der Lichtcharaktere ge-
setzt: dem dunkelwarmen Licht der braunen Minner kontrastiert
das kiihle, abweisende Strahlen der Nymphe. Beim ,,Goldenen
Zeitalter, I'* (Abb. 2) sind die Unterschiede von Licht und Dunkel-
heit den Lebensaltern zugeordnet: hell strahlt der Knabe ganz vor-
ne im Licht auf, der Greis hinter ihm, aus dessen Armen er ins
Licht entlassen wird, ist dunkel, die junge Frau hinter dem Greis
wiederum von einem Licht getroffen, und so auch das junge Mid-
chen nahe dem linken Bildrand. Diese alte Zuordnung von Licht
und Jugend, Alter und Dunkelheit33) erfihrt nun aber bei Marées
eine eigentiimliche Wendung, insofern bei ihm die Figuren in ihrer
Lichtzugewandtheit zugleich aus dem Dunkel existieren. Diese
doppelte Zugehorigkeit der menschlichen Gestalten zu Licht und
Dunkel zeigt sich vordergriindig darin, daft bei ihnen die Licht-/
Dunkel-Kontraste stirker sind als in der Landschaft, tieferdrin-
gend aber in der inneren Reaktion der Figuren auf das Licht.
Beim ,,Goldenen Zeitalter, II* (Abb. 3) scheinen die Menschen
das Licht, das sie empfangen, in je anderer Weise zu empfinden,
zu Regsamkeit erweckend beim Midchen links unten, milde ver-
glihend beim lagernden Birtigen, zur verfiihrerischen Schénheit
aufleuchtend bei der jungen Frau. Werden somit die Figuren durch
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die besondere Art ihrer Lichtzuwendung in ihrer Individualitdt
definiert, so ist das Dunkel der Ort ihrer gemeinsamen Existenz,
ein Medium der Zusammengehorigkeit.

In Marées’ Malerei erhilt das von den Figuren getragene Licht eine
Vielfalt der ausdrucksbetonten Erscheinungsweisen, wie wohl in
keiner anderen Malerei. Es wird damit konstitutiv auch fiir die ge-
nauere Bestimmung des Bildgehalts.

Grell, abweisend leuchten die Inkarnate der ,,Hesperiden* (Abb.
5) auf. Das Hermetische ihrer Lichtgestaltung griindet auch im
Farbauftrag — rechtfertigt diesen damit, 1af3t ihn als notwendig er-
scheinen. Bei Nahsicht und dann, wenn die Gestalten sich in ,,gu-
ter Beleuchtung prisentieren, entziehen sie sich durch ein sie
iberstrahlendes Licht; vom Reflexlicht der pastosen Farbmaterie
werden die Gestalten iiberblendet, aufgesogen. Nur aus der Ferne
sind sie wirklich sichtbar. Dafy damit aber nicht nur die sich ent-
ziehende Ferne einer ,,Sehnsuchtslandschaft34), eines ,,irdischen
Paradieses* veranschaulicht wird, bekundet die andere Erschei-
nung der Gestalten auf den Fliigeln. Die Jinglinge des linken Flii-
gels sind in ein ganz verhaltenes Licht zuriickgenommen, ins Dun-
kel langt der Stehende nach oben, hin zu einer grell aufflammen-
den roten Frucht. Dunkel auch der Greis des rechten Fliigels, in
ein kriftigeres, jedoch mit dem Licht der Hesperiden unvergleich-
bares, Licht getaucht die Kinder. In einem Halblicht stehen auch
die Puttengestalten der Sockelzone, vor dunkelglihendem wil-
dem Rot. Und wie seltsam: der Fries, der mit dem ldchelnden
frichtehaltenden Kind links beginnt, endet rechts mit einem wei-
nenden!

Ist dies wirklich die Darstellung eines von Frieden und Unsterb-
lichkeit verklirten Ortes und seiner Bewohnerinnen, nicht viel
eher die Einbekennung der Unerreichbarkeit, der um die Irdischen
unbekiimmerten Fremdheit, ihrer Sorgen, ihres Lebenslaufes spot-
tenden Selbstgeniigsamkeit unsterblicher und Unsterblichkeit
hiitender Wesen? Das gleilende Licht der Frauen wie die harte
Rhythmik ihrer Korper sollten vor einer idyllischen Interpreta-
tion dieses Triptychons warnen35).

Wie wenig Marées sich der naheligenden Bewertung des Lichtes
als einer ausschliefilich positiven Macht, der Dunkelheit als eines
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negativen, oder doch vom Mangel gezeichneten Elementes unter-
wirft, kann das Triptychon ,,Die Werbung (Abb. 6) bezeugen.
Das zarteste, geheimste Geschehen, die beiden jungen Menschen,
die einander zugetan sind, die Darstellung des linken Fliigels also,
ist ganz in die Dunkelheit zuriickgenommen. Der Jingling sitzt im
Dunklen, das Méidchen birgt sich an ihrer dem Jiingling zugewand-
ten Seite in die Dunkelheit. Dunkelheit verbindet die beiden, eine
Dunkelheit, die sich in kostbaren Blaugrau-Ténen, griinlich und
bldulich iiberhaucht, beim Midchen, beim Jiingling erdbraun und
rotbraun firbt. Narzif auf dem rechten Fliigel dagegen, der Selbst-
verliebte, erscheint in hellem Lichte: das Licht isoliert, verweist
nur auf sich selbst, Dunkel aber bindet und lif’t Gemeinschaft
erstehen. Auf dem Mittelbild tut sich eine Ambivalenz des Lichtes
kund. Der nackte Jiingling ganz links wird vom Riicken her vom
Licht getroffen: es ist als wiirde mit diesem Licht etwas an die
Offentlichkeit geholt, was sich zuvor, auf dem linken Fliigel, in
der Verborgenheit des Dunkels vorbereiten mufdte. Es fillt schwer,
in dieser Gestalt mit ihrer teilnahmslosen Haltung und ihrem ,,6f-
fentlichen* Licht den Briiutigam zu sehen36), im anderen Jiing-
ling jedenfalls spricht sich eine tiefere seelische Zuwendung aus —
und dieser ist wiederum in eine tiefe Dunkelheit zuriickgenom-
men! Die beiden Frauen, die Braut und ihre Begleiterin, erstrahlen
im Licht, aber es ist ein anderes Licht als das, welches den nackten
Jungling trifft. Es iiberglinzt die kithlen Rosatone der Braut, das
Graugriin ihrer Freundin und macht ihre psychische Bewegung
offenbar, kiindet darin von einer anderen seelischen Schicht als
ihre gefafite, z6gernde Haltung. Weit entfernt also, da3 bei Marées
Farbe und farbiges Helldunkel der formalen Figurenkomposition
nur folgen, er6ffnen Farbe und Helldunkel bei diesem Bilde erst
das innere Thema der Darstellung, die seelische Tiefendimension
von Zuneigung, Liebe, Werbung.

Vollends entfaltet das ,,Drei-Reiter-Triptychon'* (Abb. 7) die Viel-
falt der Ausdruckscharaktere des Lichtes. Auf dem ,, Martins‘-Fli-
gel reprisentiert das Weifd des Schnees das Bildlicht, wie klirrend
in Kilte veranschaulicht es die dem Menschen feindliche Natur,
das Dunkel aber Geborgenheit und Hilfe: bezeichnenderweise ver-
sinkt der Mantel, den der Heilige dem frierenden Bettler ausbrei-



110

tet, in tiefe, braunliche Dunkelheit! Im stirksten Gegensatz dazu
steht das heftige Bildlicht des ,,Georgs ‘“Fligels, auch hier den
Bildgehalt veranschaulichend — am erstaunlichsten aber differen-
ziert das Mittelbild mit dem ,,Heiligen Hubertus‘‘ die Ausdrucks-
dimensionen des Bildlichts. Das Pferd wird von einem kriftigen
Licht getroffen und von ihm gelblichweifs aufgehellt, der Hirsch
aber erscheint in einem ganz milden, verhaltenen, ockerfarbenen,
stellenweise organgetonigen Licht. Dessen Quelle ist der Gekreu-
zigte, das heilige Zeichen des Kreuzes zwischen dem Geweih des
Hirsches. Mit dieser Kontrastierung eines heiligen Lichtes, das dem
Dunkel geschwisterlich nahebleibt, gegen das blofd physische Licht
des Pferdes, das vom spirituellen Geschehen nichts weifd, stellt
Marées die reif’lende Selbstherrlichkeit des Lichts in Frage, die die
abendlindische Malerei vielfach bestimmte, relativiert er die Werte-
Opposition von Licht und Finsternis, der die abendldndische
Lichtmetaphysik weithin wie selbstverstindlich folgte, bringt er
seine Vision eines gewaltlosen, giitigen Lichtes zur Anschauung,
eines in dieser Eigenart ,,christlichen‘ Lichtes — auch und gerade
in Abhebung vom gleiflenden, blendenden Licht des ,,Hesperiden ‘.

,Klassizitit“37) der Farbgestaltung meint bei Hans von Marées
nicht einfachhin Riickbezug zu einer ,,klassischen‘ Antike — wie
von seiner Figurenerfindung und -komposition oft geurteilt wur-
de —, sondern eine die existenziellen Moglichkeiten redlich reflek-
tierende, die Grenzen bedenkende Vergegenwirtigung antiker Le-
benshaltung38). Nach dieser Hinsicht steht Marées’ Farb- und
Lichtgestaltung in der Tradition etwa der venezianischen Malerei
des 16. Jahrhunderts — und bleibt ohne Bezug zu einer spezifisch
,,klassizistischen‘ Farbgestaltung.

Als deren Charakteristika stellte Birgit Rehfus-Dechéne zu Recht
die Trennung von Farbe, Licht und Dunkel und die Loésung der
Figurenfarben vom Bildgrund heraus39).

Nun besteht gerade in der Eliminierung des Helldunkels in seiner
weiterentwickelten Form eine Nihe der klassizistischen Farbge-
staltung zur antiken, das ja ein Helldunkel auch nicht kannte40).
Auch finden sich im reifen Klassizismus, z.B. bei Jacques-Louis
David, Anklinge an die antike Vier-Farben-Skala, den Farben-
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vierklang von Weif, Gelb, Rot und Schwarz4!). Gleichwohl unter-
scheidet sich die antike Farbgebung in einem Punkte grundlegend
von der klassizistischen und lifit sich hierin mit der Marées’schen
vergleichen: dies ist die Rolle der /nkarnatfarbe im gesamten der
farbigen Bilderscheinung.

In einer sorgfiltigen Untersuchung unternahm es Ingeborg Scheib-
ler, aus pompejanischen Wandgemilden nach griechischen Vorbil-
dern die Eigenarten der klassisch-griechischen und der hellenisti-
schen Farbengebung zu erfassen. Sie kam dabei zum Ergebnis, daf}
in der spitklassischen Farbgebung

die gesamte farbige Bildstruktur . .. durch die Inkarnatfarben
bestimmt (wird); ihnen folgen die neutralen Hintergrundfar-
ben. Demgegeniiber beschrinken sich die Buntwerte auf kleinere
Quantititen, gegenstindlich gesprochen auf Stoffe und Gerit. . .
Erst in hellenistischer Zeit beginnen die Buntwerte sowohl zu
dominieren als auch sich im Bildganzen zusammenzuschliefien.
Aus der alten Parataxe autonomer Bedeutungsfarben wird ein
tibergreifendes Bildkolorit, in dem die gegenstdndliche Fixierung
der Farben iiberspielt wird zugunsten der farbigen Gesamter-
scheinung des Bildes.42)

Karl von Pidoll iiberlieferte folgende Aussage Hans von Marées’ zur
Inkarnatfarbe:

Die nackte menschliche Figur, sagte er, steht in Ansehung ihres
Colorites gegen beinahe alle anderen Natur-Erscheinungen zu-
rick, am meisten gegen den strahlenden Glanz der Luft, aber
auch gegen die satten Tone der Vegetation und des Erdbodens,
ja schlieflich gegen jede Blume. In der wirklichen Erscheinung
ist aber der Mensch fiir diesen Nachtheil durch ein Anderes ent-
schidigt: er bewegt sich und zeigt bei den Bewegungen das feine
Spiel seiner Organisation. Weil wir nun in der Darstellung die
Bewegungen, welche wir den Figuren geben, so einrichten miis-
sen, dafd das Verharren in denselben natiirlich aussehe, so diir-
fen wir keine Mittel versiumen, den Figuren zum Scheine jenes
Lebens zu verhelfen, das sie in der Wirklichkeit auszeichnet. Wir
werden also auch die ganze Kraft des formbestimmenden und
belebenden Colorites einsetzen, um ihnen das gebiihrende
Uebergewicht zu geben. Wir werden in dieser Absicht durch das
dem Seh-Organe innewohnende Gesetz unterstiitzt, daf} das
Auge nur diejenigen eng begrenzten Erscheinungen klar und
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deutlich unterscheidet, auf welche eben die Aufmerksamkeit
gerichtet ist, wihrend die Umgebung dieser Erscheinung sich in
mehr oder weniger undeutlichen Schein auflost.43)

Marées hat in seinen Gemilden dieser Auffassung entsprochen. Wie
wohl bei keinem zweiten nachantiken Maler sind seine Bilder
,.klassischer** Thematik bestimmt von der Farb- und Leuchtkraft
des menschlichen Inkarnats. Auch Tizian und Rubens und neben
ihnen viele andere gestalteten das Inkarnat als Farbwerte, in aller
Regel jedoch verbunden mit kriftigen Buntfarb-Akzenten von Ge-
windern, Tiichern, Vorhingen u.dgl. In Marées’ Gemalden , klassi-
scher Inhalte aber herrscht das Inkarnat ausschliefSlich: ihm
dienen auch die dunkelblauen, -griinen, -violetten, die Dunkelgriin-
de tiberhaupt: zur Steigerung ihrer Farbigkeit wie ihres Leuchtens.
(Das dunkelglihende Pompejanisch-Rot des ,,Hesperiden‘‘-Tripty-
chons bleibt auf die Sockelzone beschrinkt!) So erscheint die
Farbengebung dieser Bilder eminent figurenbezogen, bei aller Ein-
gliederung der Figuren in eine iberfigiirliche Bildrhythmik und
-metrik. Um des menschlichen Inkarnates willen scheint bei
Marées auch das Helldunkel in Farbe transponiert zu sein. In sol-
cher Formulierung leuchtet aber auch die Spannweite der Marées’-
schen Farbgestaltung auf, der Sinn ihrer ,Klassizitit*. Nicht wie
im ,,Klassizismus‘ versucht sie, einzelne Stilziige der bewunderten
Kunstepoche zu wiederholen, sondern ihre schopferische Leistung
beruht in der Verwandlung des maf3gebenden Prinzips, auf dem die
neuzeitliche Farbgestaltung aufbaute, des Helldunkels also, zum
Medium einer der Antike nahen, im menschlichen Inkarnat kulmi-
nierenden Farbigkeit.

In der Vermittlung von Helldunkel und Inkarnatfarbigkeit ist aber
auch die Moglichkeit der Versdhnung von antiker und christlicher
Geistigkeit gegeben, nicht in der Tradierung und Abwandlung ge-
gebener ikonographischer Festlegungen, sondern im Versuch eines
existenziellen, aus der eigenen Lebenserfahrung gespeisten Nach-
vollzugs. Die nackte, in einem isolierenden, je ausdrucksverschiede-
nen Licht erstrahlende Figur steht fiir das einsame Subjekt.

Aber die Figuren sind umfangen und geborgen von Dunkelheit, ihr
farbig-lichthaftes Inkarnat antwortet farbigem Dunkel. Hans von
Marées’ Tieffarbigkeit geht zeitlich voraus der Tieffarbigkeit des
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spaten Cézanne, bei dem dunkles Blau und Griin aufstrahlende
Orangebezirke in sich fassen. Cézannes koloristische Interpretation
ist vornehmlich an Landschaften entwickelt. Thre Tieffarbigkeit
will den universalen, tibernatiirlichen Gehalt des neuzeitlichen Hell-
dunkels*4) wiedergewinnen — vor dem ,,Motiv*!

Der griechischen Antike war dies ,,universale Helldunkel unbe-
kannt — und damit eine Dimension der Innerlichkeit, der Verbor-
genheit, die sich in dem aus der Spannung von Innen und Aufien
erwachsenen neuzeitlichen Helldunkel45) symbolisieren kann.
Hans von Marées war erfiillt vom ,,Ahnen des Gottlichen in
der Schopfung*“46), und dies Schopfungsverstindnis darf man
auch im farbig verwandelten ,,universalen‘‘ Helldunkel seiner Bil-
der wiederfinden. Die Verborgenheit des tieffarbenen Dunkels
birgt und bindet die lichtstrahlenden Inkarnate — diese Polaritit
definiert die ,,Klassizitit* der Farbgestaltung Hans von Marées’ —,
ihre Ferne zur antiken Klassik, deren Welterfahrung unwiederhol-
bar ist, ihre Ferne auch zu einem ,,Klassizismus*, der eben dies —
iber die Annidherung stilistischer Besonderheiten — erreichen
wollte.

Ist dem ,,Klassischen* ein ,,antagonistischer Grundzug* eigen47),
so griindet darin auch die ,,Klassizitat* der Marées’schen Farbge-
staltung: Sie vereint antikische Dominanz des Inkarnats mit einem
farbig verwandelten neuzeitlichen Helldunkel.
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6. Hans von Marees: Die Werbung, 1884/85—87, Miinchen, Bayerische Staats-
gemildesammlungen.

7. Hans von Marées: Die drei Reiter, 1885/87, Miinchen, Bayerische Staatsge-
mildesammlungen.

8. Tizian: Dornenkronung Christi, nach 1570, Miinchen, Bayerische Staatsge-
maildesammlungen.
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3. Marées, Goldenes Zeitalter, 11




. Marées, Die Hesperiden

6. Marées, Die Werbung
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8. Tizian, Dornenkrénung Christi



