Originalveréffentlichung in: Heinz J. Driigh / M. Moog-Griinewald (Hrsg.), Behext von Bildern? Ursachen,
Funktionen und Perspektiven der textuellen Faszination durch Bilder, Heidelberg 2001, S. 21-36.

FELIX THORLEMANN

Die narrative Allegorie in der Neuzeit
Uber Ursprung und Ende einer textgenerierten Bildgattung

In meinem Beitrag mochte ich das Thema des Symposions an einem Punkt auf-
nehmen, an dem es von der Literaturwissenschaft iiblicherweise verlassen wird.
Meine Frage lautet: Was geschieht mit den vom Bild ‘behexten’ Texten nach
ihrer Lektiire? Dal} ekphrastische Texte, Texte, die Bilder simulieren, fiir Lese-
rinnen und Leser eine besondere Qualitit haben, wird in den mafigebenden Rhe-
toriken mit Recht betont'. Die Rezeption der Ekphrasis muf jedoch nicht bei der
Lektiire stehen bleiben. Jeder Text, der sich als Beschreibung eines Kunstwerks
ausgibt, kann Ausgangspunkt fiir einen weiterfithrenden ProzeB sein, bei dem
versucht wird, das mit sprachlichen Mitteln entworfene Bild in ein reales Bild-
werk (zuriick) zu iibersetzen. Ob der jeweiligen Ekphrasis ein wirkliches Bild-
werk zugrunde lag oder ob darin ein solches bloB fingiert wird, ist beim Prozef3
der Verbildlichung nicht von Belang. Das mentale Bild, das man beim Lesen
einer Ekphrasis als internes Referenzobjekt® notwendigerweise entwirft, kann
grundsitzlich in eine Zeichnung, ein Gemailde oder gar eine Skulptur umgesetzt
werden. Das so gewonnene materielle Bild kann selbstverstindlich seinerseits
wieder Anlaf fiir eine Verschriftlichung geben usf. Das Ping-Pong-Spiel ... Bild
- Text - Bild - Text ... ist unabschlief3bar.

Die Kunstgeschichte zeigt, daB die Gebildeten unter den Malern seit der
Epoche der Renaissance immer wieder versuchten, die in der antiken Literatur
recht zahlreich iiberlieferten Beschreibungen von Kunstwerken ins Bild (zuriick)
zu iibersetzen®. Dabei hat ein Textfragment ecine besonders prominente Rolle
gespielt, in dem der spitantike Autor Lukian ein dem griechischen Maler Apelles
zugeschriebenes Gemilde mit dem Thema ‘Verleumdung’ beschreibt.! Die

Siehe den Beitrag von Maria Moog-Griinewald im vorliegenden Band.

Zum Begriff des référent interne sieche Algirdas Julien Greimas und Joseph Courtés:
Sémiotique — Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, Paris 1979, s.v. , référent 6%.
Ein Inventar der wichtigsten Bildwerke der Neuzeit, die als visuelte Rekonstruktionen nach
antiken ekphrastischen Texten verstanden werden konnen, steht noch aus. Zum Phinomen
allgemein aus kunsthistorischer Sicht mit besonderem Bezug auf zwei Maler der Renais-
sance siche Michaela J. Marek: Ekphrasis und Herrscherallegorie — Antike Bildbeschrei-
bungen bei Tizian und Leonardo, Worms 1985.

Zur Rezeption von Lukians Ekphrasen in der Renaissance siehe die grundlegenden Aufsitze
von Richard Forster: Lucian in der Renaissance, in: Archiv fir Literaturgeschichie 14
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intensive Auseinandersetzung mit Lukians Text hat es den Kiinstlern der Neuzeit
erlaubt — dies ist meine These —, eine Bildgattung zu gewinnen, die sie zuvor in
dieser Form nicht kannten: die narrative Allegorie. Die Geschichte dieser
Bildgattung ist noch nicht geschrieben. Sie soll im folgenden in der Form einer
Skizze an ihren markantesten Punkten rekonstruiert werden.

Ich beginne die Darstellung der Geschichte dieser Bildgattung mit einem ihrer
Hohepunkte. Gegen Ende 1637/Anfang 1638 schuf der sechzigjdhrige Peter Paul
Rubens im Aufirag seines Kiinstlerkollegen Justus Sustermans, der sich als
Hofmaler des GroBherzogs der Toskana in Florenz aufhielt, ein grofles breitfor-
matiges Leinwandgemilde (Abb. 1). Das Werk, heute im Besitz der Galleria
Pitti, ist unter wechselnden Titeln — Die Schrecken des Krieges, Die Folgen des
Krieges oder einfach Der Krieg — bekannt’. Jacob Burckhardt nannte es das
»ewige und unvergeBliche Titelbild zum DreiBigjdhrigen Kriege, von der Hand
des allein im hochsten Sinne dazu Berufenen®. Ob es sich beim Gemilde um
einen privaten Auftrag von Sustermans selber an seinen beriihmten Landsmann
handelte, oder ob jener nur als Vermittler im Auftrag seines Dienstherm Ferdi-
nand I1. fungierte, ist heute umstritten’. Eines aber ist so gut wie sicher: Rubens
hat das Werk nicht nach einem Programm aus fremder Feder gemalt, wie dies bei

(1886), 337-354 und Die Verlidumdung des Apelles in der Renaissance, in: Jahrbuch der
koniglich preuzsischen Kunstsammiungen 8 (1887), 29-56, 89-113; 15 (1894), 27-40; 43
(1922), 126-133. Die Verleumdung des Apelles ist auch Gegenstand von zwei neueren, sich
teilweise ergdnzenden kunsthistorischen Studien: David Cast: The Calumny of Apelles — A
Study in the Humanist Tradition, New Haven/London 1981 und Jean Michel Massing: Du
Texte a l'image — La calomnie d'Apelle et son iconographie, Strasbourg 1990 (mit
ausfiihrlichem Katalog).

Inv. Palatina No. 86. Ol auf Leinwand, 206 x 345 cm. Wahrscheinlich 1691 von den Erben
von Justus Sustermans fiir die Sammliung erworben. Siehe Didier Bodart: Rubens e la pit-
tura fiamminga del Seicento nelle collezioni pubbliche fiorentine, Ausstellungskatalog Flo-
renz, Palazzo Pitti 22.7.-9.10.1977, Florenz 1977, 226-230, Kat.-Nr. 97 (mit ausfiihrlichen
Literaturangaben). Neuere Literatur: Erich Hubala: Peter Paul Rubens: , Der Krieg"”, in:
Festschrift fir Kurt Badt zu seinem 80. Geburtstag am 3. Mdirz 1970, hg. von Martin
Gosebruch und Lorenz Dittmann, Kéln 1970, 277-289, Abb. 83-94; Reinhold Baumstark:
Ikonographische Studien zu Rubens Kriegs- und Friedensallegorien, in: Aachener Kunst-
bldtter 45 (1974), 125-234, hier 189-201; Otto von Simson: Peter Paul Rubens (1577-1640)
— Humanist, Maler und Diplomat, Mainz 1996, 333-336; Matthias Winner: Rubens’ , Got-
terrat” als Friedensbild, in: Miinchner Jahrbuch fiir Bildende Kunst 3, F. 48 (1997), 113-
134, bes. 113-118.

Jacob Burckhardt: Erinnerungen aus Rubens, Leipzig 1938, 130.

Hubala, Der Krieg [Anm.5] 277f. vermutet einen Zusammenhang zwischen dem Auftrag an
Rubens und der von Pietro da Cortona im Sommer 1637 begonnenen, aber bald fiir lingere
Zeit unterbrochenen Freskierung der Stanza della Stufa im Palazzo Pitti mit einem Zyklus
der vier Weltzeitalter. Winner, Gétterrat [Anm.5] 114 spricht sich hingegen wieder fiir
Sustermans als Besteller des Gemaildes aus.
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grofformatigen Auftragsarbeiten, insbesondere bei Allegorien, damals iiblich

war. Es ist namlich ein Brief {iberliefert, in dem der Maler sein Werk dem Auf-

traggeber gegeniiber in der Form einer Ekphrasis erlautert®;
[...] In quanto al soggetto della pittura egli é chiarissimo, di maniera che, con quel
poco che ne scrissi a V. S. da principio, il rimanente si dichiarera all 'occhio giudi-
zioso di V. S. meglio forse che per mia relazione. Contuttocio, per ubbidire a V. S,
lo esplicheré con poche parole. La principal figura é Marte che, lasciando il tempio
di lano aperto (il quale in tempo di pace, secondo gli costumi romani, stava
serrato) va collo scudo e la spada insanguinata minacciando ai popoli qualche gran
ruina, curandosi poco di Venere sua dama, che si sforza con carezze ed abbraccia-
menti a ritenerlo, accompagnata dalli suoi Amori e Cupidini. Dall’altra banda
Marte vien tirato dalla furia Aletto, con una face in mano e due mostri accanto, che
significano la peste e la fame, compagni inseparabili della guerra. Nel suolo giace
rivolta una donna con un liuto rotto, che denota I’armonia, la quale é incompatibile
colla discordia della guerra; sicome ancora una madre con il bambino in braccio,
dimostrando che la feconditd, generazione e carita vengono traversate dalla guerra
che corrompe e distrugge ogni cosa. Ci & di piti un architetto sottosopra colli suoi

Brief von Peter Paul Rubens an Justus Sustermann vom 12. Mirz 1638, in: Pietro Paolo
Rubens: Lettere italiane, a cura di 1. Cotta, Rom 1987, 487ff. (Nr. 190); dt.: /...] Was den
Gegenstand des Gemaldes betrifft, so ist er duferst klar, so daff sich das Ubrige — zusammen
mit dem Wenigen, was ich Ihnen anfangs dariiber schrieb — Ihrem versiindigen Auge besser
erschliessen wird als durch meine Beschreibung. Dennoch will ich das Thema, um Ihnen zu
gehorchen, mit wenigen Worten erldutern. Die Hauptfigur ist Mars, der den offenen Tempel
des Janus — dieser war in Friedenszeiten entsprechend romischem Gebrauch geschlossen —
mit seinem Schild verldfit und mit seinem bluttriefenden Schwert den Volkern ein grofes Un-
heil androht. Dabei kiimmert er sich wenig um Venus, seine Herrin, die — begleitet von ihren
Amoretten und Liebesgottern — ihn mit Liebkosungen und Umarmungen zuriickzuhalten ver-
sucht. Auf der anderen Seite wird Mars von der Furie Alekto weggezogen. Sie hat eine
Fackel in der Hand und zwei Ungeheuer an ihrer Seite, die die Pest und den Hunger, die
beiden notwendigen Begleiter des Krieges, bedeuten. Auf dem Boden hingestreckt liegt eine
Frau mit einer zerbrochenen Laute. Sie bezeichnet die Harmonia, die mit der Zwietracht des
Krieges unvereinbar ist. Daneben liegt noch eine Mutter mit ihrem Kind im Arm, die zeigt,
daf} die Fruchtbarkeit, die Zeugung und die Néchstenliebe vom Krieg, der alles verdirbt und
zerstort, vernichtet werden. Schlieflich gibt es noch einen Architekten, der kopfiiber mit den
Instrumenten in der Hand daliegt, um auszudriicken, daf} dasjenige, was in Friedenszeiten zu
Bequemlichkeit und Zierde der Stidte errichtet wird, untergeht und durch die Gewalt der
Waffen zu Boden geworfen wird. Ich glaube, wenn ich mich recht erinnere, daf Sie auf der
Erde, unter den Fiifien des Mars, noch ein Buch und einige Zeichnungen auf Papier finden,
woraus ersichilich wird, daf dieser die Schonen Kiinste und andere edlen Dinge mit Fiflen
tritt. Da muf auch noch ein Biindel von Pfeilen sein, wobei das Band, das sie zusammenbhiell,
aufgelost ist. Sie waren, solange sie vereint waren, ein Sinnbild der Eintracht, genauso wie
der Caduceus und der Olivenzweig, die ich als Symbol des Friedens daneben liegend dar-
stellte. Die schwarzgekleidete trauernde Frau mit zerrissenem Schieier und all ihrer
Schmucksticke und anderer Zierraten beraubt, ist die ungliickliche Europa, die schon
soviele Jahre Raub, Schmach und Elend erduldet. Diese sind jedem so bekannt, daf} ich sie
nicht genauer anzugeben brauche. Ihr Zeichen ist die von einem Putto oder einem Genius
gehaltene und mit dem Kreuz bekronte Erdkugel, die das christliche Universum darstelit.
Dies ist alles, was ich Ihnen zum Gegenstand des Bildes sagen kann, und es scheint mir
schon zuviel, weil Sie es mit ihrem Scharfsinn leicht hdtten selber ergriinden kinnen. Weil
ich Sie mit nichts weiterem mehr aufhalten und ldstig fallen méchte, empfehle ich mich von
ganzem Herzen ihrem Wohlwollen und bleibe fiir ewig.
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strumenti in mano, per dire che cio che in tempo di pace vien fabbricato per la

comodita e ornamento delle citta si manda in ruina e gettasi per terra per la

violenza delle armi. Credo, se ben mi ricordo, che V. S. trovera ancora nel suolo, di

sotto | piedi di Marte, un libro e qualche disegno in carta, per inferire che egli calca

le belle lettere ed altre galanterie. Vi deve esser di piti un mazzo di frecce o saette
col laccio che le stringeva insieme sciolto; che era, stando unite, ’'emblema della
concordia, sicome ancora il caduceo e I'ulivo, simbolo della pace, che finsi giacerli
acanto. Quella matrona lugubre, vestita di negro e col velo stracciato e spogliata
delle sue gioie e d’ogni sorte d'ornamenti, é l'infelice Europa, la quale gia per tanti
anni soffre le rapine, gli oltraggi e le miserie, che sono tanto notorie ad ognuno che

no occorre specificarle. La sua marca é quel globo, sostentuto da un angeletto o

genio con la croce in cima, che denota [’orbe cristiano. Questo é quanto possi dirne

a V. S e mi par troppo, che V. S. con la propria sagacita l’averebbe facilmente

penetrato, onde non avendo altro con che trattenerla o tediarla mi raccomando di

vivo cuore nella sua buona grazia, e resto in eterno (D'Anversa il 12 di marzo,

l'anno 1638).

Aus der kommunikativen Situation geht klar hervor, daB der Malerfiirst bei der
Wahl des Sujets freie Hand hatte und daB er die komplexe Allegorie selber ent-
wickelt hat. Das Werk hat aber trotzdem nichts Privates. Anders als die intimen
spiten Landschaften, die Rubens nicht aus der Hand gab, besitzt das Florentiner
Gemilde die Sprachform einer 6ffentlichen Rede. Der vom Kunstschriftsteller
Filippo Baldinucci iiberlieferte’, von Rubens kurz nach der Vollendung des
Gemaildes aus der Erinnerung geschriebene Brief — er hatte es damals bereits an
Sustermans abgeschickt — ist der einzige ausfiihrliche Text, der sich von Rubens
zu einem seiner Gemilde erhalten hat'’. Die Kunsthistoriker haben sich deshalb
auch gierig auf die Schriftquelle gestiirzt. So sind Bild und Text heute im Grunde
nicht mehr zu trennen. Das Bild wird mit dem Text im Ohr betrachtet, der Text
wird mit einem Seitenblick auf das Bild gelesen.

Das Verhiltnis zwischen der primidren (der bildlichen) und der sekundiren
(der sprachlichen) AuBerung Rubens’ ist bislang, soweit ich sehe, noch nicht
kritisch reflektiert worden. Dies soll im folgenden versucht werden. Ich wende
mich zuerst dem Text allein zu. Die Einleitung (Z. 1-4) hat auf den ersten Blick
die Funktion einer captatio benevolentiae gegeniiber dem in Florenz weilenden
Malerkollegen. Die von ihm verlangte sprachliche Erlduterung sei, sagt Rubens,
eigentlich gar nicht notig, weil sich das Bild dem Empfinger aufgrund seines
verstindigen Auges (occhio giudizioso) besser erschlieBe (Z. 2-3: si dichiarera
[...] meglio) als durch die Beschreibung”. Doch die Eingangsformel — Z. 1: In

Filippo Baldinucci: Notizie dei professori del disegno 1V (1861), a cura di F. Ranalli,
Firenze 1846, 492f.

Rubens hat zudem das von ihm entworfene Frontispiz fir Frederik Marselaer: Legatus, Ant-
werpen 1638 ausflihrlich beschrieben. Siehe Ausst.-Kat. Peter Paul Rubens, Siegen 1967, 35.
Die Aussage wird in Z. 25f. wiederholt: [...] mi par troppo, che V. S. con la propria saga-
cita I'averebbe facilmente penetrato. Wenn man, wie dies in der ilteren Literatur der Fall
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quanto al soggetto della pittura egli é chiarissimo (Was den Gegenstand des
Gemdldes betrifft, so ist er duflerst klar) — erlaubt auch eine andere Lektiire:
Rubens spricht seinem Gemailde solche Qualitdten zu, daB — die notwendigen
Kompetenzen auf der Rezipientenseite vorausgesetzt — keine Kommentarbe-
diirftigheit' vorliegt. Dennoch hebt Rubens nun mit seiner ‘Erliuterung’ (Z. 4:
esplichero) an.

Es zeigt sich, daB diese recht einfach gestrickt ist. Nicht viel anders wiirde der
Katalogbeitrag eines beflissenen Museumsvolontirs aussehen, der gelernt hat,
barocke Bildwerke nach den Rezepten von Erwin Panofsky ikonographisch zu
entschliisseln'. Die dargestellten Figuren werden nacheinander, jede fiir sich,
mit Hilfe eines Namensetiketts identifiziert. Zusitzlich werden einige wenige
Handlungselemente erwihnt. Die Beschreibung setzt aber insofern einen Akzent,
als sie mit der Erwdhnung der Hauptfigur, Mars, beginnt (Z. 4-5: La principal
figura é Marte). Diese nimmt, was Rubens nicht sagt, die Mittelvertikale der
Komposition ein.

Rubens’ relazione versucht, das ‘Thema’ (Z. 1: al soggetto) zu erldutern,
indem sie die dargestellten Figuren (Mars, Venus, Alecto mit ihren Begleiterin-
nen, die drei Opfer und die verlassene Europa) identifiziert. Nur wenig wird zu
ihrer jeweiligen Haltung, wenig auch zum Verhiltnis der Figuren untereinander
gesagt. Vor allem aber wird iiberhaupt nicht auf die spezifische Bildgestalt ein-
gegangen. Rubens beschrinkt sich auf das wiedererkennende Sehen und ver-
schweigt die ikonische Struktur des Bildes, um die von Max Imdah! geprigten
Begriffe zu verwenden. Ubergangen wird jene Dimension, wodurch das
Gemailde als Bild seine spezifische Bedeutung generiert. Rubens sagt nichts zur
genialen Gestaltungsidee des dominoartigen Umkippens der Figuren von links
nach rechts, die das Unausweichliche im Fortgang des Unbheils fiir den Betrachter
anschaulich macht. Er sagt nichts dazu, wie sich die zwei Manifestationen der
Baukunst — die Figur des gestiirzten Architekten, der den Zirkel wie eine Waffe
gegen sich selber richtet, rechts auBlen, und das Werk der Architektur, der Janus-
Tempel, links auBen —, im Bild als die beiden kontriiren Pole des Erzdhlverlaufs
einander gegeniiberstehen'. Mit kaum einem Wort erwihnt Rubens (dies ist fiir
einen Maler erstaunlich) die Farbigkeit des Gemaldes. Unerwiihnt etwa bleibt der
zentrale dissonante Kontrast — einer kleinen Sekunde vergleichbar — zwischen

ist, davon ausgeht, dafl Sustermans bei der Auftragvergabe an Rubens im Namen des GroB3-
herzogs Ferdinand gehandelt hat, konnte Rubens’ Erlduterung auch auf dessen Wunsch hin
verfalit worden sein. Der Text hitte damit zwei Adressaten: den explizit genannten Maler-
kollegen und den implizit mitgemeinten ‘Laien’.

Zum Begriff der Kommentarbediirftigkeit siche Arold Gehlen: Zeit-Bilder — Zur Soziologie
und Asthetik der modernen Malerei, Frankfurt am Main 1960.

Charakteristischerweise heifit es denn auch bei Bodart, Pittura fiamminga [Anm.5] 226: It
miglior commento per questo dipinto famoso & costituito dalla lettera indirizzata dallo
stesso Rubens a Sustermans [...].“ Anders aber bereits Hubala, Der Krieg [Anm.5] 279f.:
»Es ist [..] falsch zu glauben, daB diese Aufzihlung von Namen eine Beschreibung des
Gemiildes iiberfliissig mache oder gar bereits eine Deutung desselben darstelle.*

'* Vgl. dazu Hubala, Der Krieg [Anm.5] 281.
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dem kiihlen, dunklen Karminrot der Stoffbahn, die den Unterleib der Venus als
Schamtuch umwindet, und dem warmen, hell-scharfen Zinnober im Umhang des
Mars, um das sich die verfeindeten Frauen, Venus und Alecto, zu raufen schei-
nen. Der blutrote Umhang des Mars seinerseits erscheint, mit dem Feuerbrand in
der Bildmitte malerisch nahtlos verbunden, wie eine Materialisation des Feuers,
essentiell mit ihm verbunden".

Nur ausnahmsweise werden die narrativen Verkniipfungen der Figuren unter-
einander zur Sprache gebracht, so etwa beim Streit zwischen den beiden Kontra-
hentinnen Venus und Alecto, die Mars in zwei gegensitzliche Richtungen weg-
zuziehen versuchen. Die Tatsache aber, dal Mars, wenn er iiber die ‘Harmonia’
hinwegschreitet, sein eigenes Kind aus der Verbindung mit Venus vernichtet,
wird nicht thematisiert. Ansitze zu einer narrativen Interpretation gibt es vor
allem lokal, auf der Ebene des concettismo, so etwa wenn es (Z. 18ff.) heifit, das
Biindel von Pfeilen links unten bezeichne dadurch die verlorene Eintracht, da}
das Band, das sie urspriinglich zusammenbhielt, gelost dargestelit ist. Doch es
obliegt dem Betrachter, das Pfeilbiindel dem unmittelbar dariiber dargestellten
Amor zuzuordnen, der, durch den elterlichen Streit verwirrt, sich hilflos seiner
Mutter zuwendet. Nicht thematisiert wird schlieBlich die Idee, den Reichsapfel
einem einsam zuriickgelassenen Putto in die Hinde zu geben. Die Personifika-
tion der ‘Europa’, der das Attribut eigentlich zugehort, kann sich so unter Hint-
ansetzung ihrer eigentlichen, der politischen Titigkeit ganz dem Ausdruck des
sie {iberwiltigenden Schmerzes hingeben'®.

Wenn der Maler in einer abschlieffenden Formel in seinem Brief bemerkt (Z.
30): Questo é quanto posso dirne a V{ostra] S[ignoria) (dies ist alles, was ich
Ihnen zum Gegenstand des Bildes sagen kann), so macht dieser Satz nur inner-
halb der eng umschriebenen Gesetze eines bestimmten Diskurses, d.h. der Mog-
lichkeiten des in ihm Sagbaren, Sinn. Es ist im Grunde nicht der Maler Rubens,
der im Brief an Sustermans spricht, es ist der Kunstschriftsteller Rubens, der die
Tradition des ekphrastischen Diskurses aufnimmt. Die Ekphrasis ist eine Dis-
kursform, die in der Spitantike ihre Bliite hatte und in der italienischen Friihre-
naissance revitalisiert wurde, um dann bis ins 19. Jahrhundert ohne wesentliche
Anderungen weiter tradiert zu werden'’.

1% Siche Winner, Gotterrat [Anm.5] 114.

§ Eine solche komplexe Bildidee kann kaum als Manifestation eines unbewuBten Schaffens-
impulses angesehen werden. Dies auch deshalb, weil es sich um ein Motiv handelt, das der
Niederlander Robert Campin mehr als zweihundert Jahre zuvor gepragt hat. In der Madri-
der Kreuzabnahme und in einer bereits um 1425 entstandenen Entwurfszeichnung fiir ein
verlorenes Altargemilde ist der hl. Magdalena jeweils eine Assistenzfigur zugeteilt, die ihr
Attribut, das SalbgefiB, in den Hinden halt. Zur Zuschreibung der beiden Werke an Campin
siehe Felix Thiirlemann: Die Madrider Kreuzabnahme und die Pariser Grabtragung — Das
malerische und das zeichnerische Hauptwerk Robert Campins, in: Pantheon 51 (1993), 18-
45.

Auch der kunstkritische und der beschreibende kunstwissenschaftliche Diskurs der Neuzeit
stehen mit wichtigen Aspekten in der Traditon der antiken Ekphrasis. Siehe dazu Raphael
Rosenberg: Von der Ekphrasis zur wissenschafilichen Bildbeschreibung — Vasari, Agucchi,
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II.

Doch nicht nur Rubens’ Text, auch sein Gemilde geht auf die ekphrastische
Tradition der Antike zuriick. Rubens’ Komposition ist als ganze eine groBe
Erzdhlung, niherhin ein Beispiel fiir jene Bildgattung der narrativen Allegorie,
fur die die Kunstgeschichtsschreibung bisher keinen Begriff kennt. Die Gattung
- dies soll im folgenden gezeigt werden — ist primir aus der Beschéftigung mit
der antiken Literatur erwachsen.

Einer der zentralen Referenztexte der ekphrastischen Tradition war —~ gerade
fiir Maler ~ die bereits oben erwihnte Passage in Lukians Traktat mit dem Titel
Gegen die Verleumdung, oder daf8 man denen, die Béses nachsagen, nicht zu
leicht glauben miisse. Es ist einer jener antiken Texte, die erst Anfang des 15.
Jahrhunderts nach einer vollstindigen Eklipse im westlichen Mittelalter iiber
Konstantinopel nach Italien gelangten und dort wieder gelesen und {ibersetzt, ja
in Ausschnitten bald auch ins Bild gesetzt wurden.

Das eigentliche Thema von Lukians kieiner Schrift sind die negativen sozialen
Folgen, die sich aus der Unwissenheit ergeben, vor allem aus der Situation, wenn
ein Richter, der zu wenig informiert ist, einem verleumderischen Menschen
Glauben schenkt. Dieses Thema wird zu Beginn kurz dargelegt. Danach schildert
Lukian, um konkret zu werden, einen Justizfall in der Form einer kleinen Anek-
dote. Die Rede ist vom berithmten Maler Apelles. Dieser wurde von einem eifer-
stichtigen Malerkollegen namens Antiphilus beim dgyptischen Kénig Ptolemius
angeschwirzt. Antiphilus — nomen est omen — gab vor, Apelles sei an der politi-
schen Verschworung, die zum Abfall der Stadt Tyrus flihrte, beteiligt gewesen.
Konig Ptolemédus liel daraufhin Apelles in den Kerker werfen, und dieser wire
enthauptet worden, wenn nicht ein anderer, der an der Verschwérung tatsichlich
beteiligt war, Mitleid mit dem verfolgten Maler gehabt und die Wahrheit bezeugt
hitte. Apelles wurde daraufhin wieder freigelassen und vom Kénig reich
beschenkt. Apelles aber, berichtet Lukian weiter, habe sich daraufhin selber
Genugtuung verschaffi, indem er ein Bild, worin er seine ungerechte Behandlung
schilderte, gemalt habe. Erst jetzt folgt die Ekphrasis des Gemildes'®:

[...] Apelles aber, auf den die Gefahr, die er gelaufen war, einen tiefen Eindruck

gemacht hatte, verschaffte sich selbst durch ein Gemalde Genugtuung, das

Solgenden Inhalts ist.

Rechter Hand sitzt ein Mann, der so ansehnliche Ohren hat, daf ihnen wenig zu
Midasohren fehlt, und schon von ferne der auf ihn zukommenden Verleumdung die
Hand entgegenreicht. Zu beiden Seiten stehen zwei Frauenspersonen neben ihm, die
mir die Unwissenheit und das Miptrauen vorzustellen scheinen. Diesem ndhert sich
von der andern Seite die Verleumdung in Gestalt eines wunderschonen, aber etwas
erhitzten Mdidchens, deren Gesichiszige Groll und Ingrimm verraten: sie trigt in
der linken Hand eine brennende Fackel und schleppt mit der rechten einen jungen

Félibien, Burckhardt, in: Zeitschrift fir Kunsigeschichte 58 (1995), 297-318. Den Hinweis
auf diesen Aufsatz verdanke ich — zusammen mit weiteren Anregungen — Gerd Blum.

18 Nach Lukian: Werke 111, itbers. von Chr. M. Wieland, Berlin und Weimar 1981, 267ff.
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Menschen bei den Haaren herbei, der die Hande gen Himmel streckt und die Gotter

zu Zeugen seiner Unschuld nimmt. Vor ihr geht ein haflicher, bleichsiichtiger,

hohlaugichter Mann, der so aussieht, als ob er von einer langwierigen Krankheit
ausgezehrt wdre, und den man ohne Miihe fiir den Neid erkennt. Hinter der

Verleumdung gehen zwei andere Weibspersonen, die sie aufzuhetzen, zu

unterstiitzen und an ihr zu putzen scheinen und deren eine (wie mir der Vorweiser

und Ausleger des Gemdldes sagte) die Arglist und die andere die Tduschung
vorstellt. Noch weiter hinter ihnen folgt in einem schwarzen und zerrifinen

Traueraufzug die Reue: sie weint und wendet das Gesicht beschamt von der

Wahrheit, die sich ihr nihert, ab, als ob sie sich scheute, ihr in die Augen zu sehen.

Auf diese Weise suchte Apelles das Andenken der gefdhriichen Lage, in die ihn die

Verleumdung gebracht hatte, durch ein Werk seiner Kunst zu erhalten. [...]

Das von Lukian geschilderte Bild kann im doppelten Sinne als Verleumdung des
Apelles bezeichnet werden: Es ist ein Werk dieses Themas aus der Hand des
bekannten Malers, und es erzihlt gleichzeitig — quasi als gemalte Autobiographie
_ die Geschichte, die dem Maler zugestofen ist. Spuren eines entsprechenden
antiken Gemildes haben sich nicht erhalten, und wahrscheinlich hat es auch nie
existiert. Zweifel sind zum erstenmal am Ende des 17. Jahrhunderts aufgetaucht.
Man stellte damals fest, dab der Maler Apelles, von dem man auch sonst einiges
weiB, gar nicht zur Zeit des Konigs Ptolemius gelebt hat. Also konnte dem
Apelles die Geschichte zumindest nicht wihrend seiner Regierungszeit
zugestoBen sein. Auch das Verbrechen, dessen man Apelles laut Lukian ange-
klagt hatte, miiite ein anderes gewesen sein'’.

Zweifel an der Existenz eines entsprechenden Gemildes des Apelles ergeben
sich aber vor allem deshalb, weil die von Lukian erzdhlte Geschichte gleichsam
zu schon ist, um wahr zu sein. Die Ekphrasis erflillt nimlich eine prizise, rein
literarische Funktion innerhalb des kleinen Traktats iiber die Verleumdung.
Der Verdacht, daB es sich um ein von Lukian bloB fingiertes Bild handelt, wird
so zur Sicherheit: Das dem Maler Apelles zugeschriebene und von Lukian mit
sprachlichen Mitteln evozierte Bild ist eine allegorische Darstellung des Prozes-
ses der Verleumdung, in der die verschiedenen abstrakten Krifte, die daran im
allgemeinen beteiligt sind, als handelnde Figuren nacheinander auftreten. Es sind
dies die Verleumdung selber, aber auch die Unwissenheit, das Mifitrauen, der
Neid, schlieBlich die Reue, die der Wahrheit, die zuletzt erscheint, nicht ins
Gesicht zu schauen wagt.

Lukians Ekphrasis fiihrt in der Form von Personifikationen die kognitiven
Kompetenzen auf, die in ihrem Zusammenspiel die Grundlage fiir das menschli-
che Handlungsmuster ausmachen, das ‘Verleumdung’ genannt wird. Die Szene
erscheint als kleines Gerichtsverfahren mit Anklage, Fehlurteil und dem verspd-
teten Auftreten der Wahrheit. Lukians Ekphrasis gibt in der scheinbaren Simul-
taneitit eines Gemildes zusammengefaBt eine komplexe semantische Analyse,
eine Definition des Begriffs ‘Verleumdung’, die den direkten sprachlichen Ana-

"% Siehe Cast, Calumny [Anm 4] 10.
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lysen, wie sie in den Worterbiichern gesammelt sind, strukturell verwandt ist.
Mithilfe der Ekphrasis, die den Zuhorer dazu zwingt, ein internes Referenzobjekt
in der Form eines Gemildes zu konstituieren, bekommt die Begriffsanalyse ihren
vom sprachlichen Kontext abgehobenen diskursiven Sonderstatus, aber auch eine
Anschaulichkeit und Prignanz, die ihre rhetorische Wirksamkeit erhoht.

M1

Bekanntlich hat man die Ekphrasen in antiken Texten, die Kunstwerke zu be-
schreiben vorgeben, in der Renaissance allesamt als Schilderungen tatsichlich
realisierter Kunstwerke, die dem Zahn der Zeit zum Opfer gefallen sind, aufge-
fait. Vor allem Lukians Verleumdung des Apelles ist, wie eingangs bemerkt, von
den Malern mit Vorliebe ins reale Bild itbersetzt (oder, wie die Maler selber
glaubten, ‘zuriick-tibersetzt’) worden. Das — rein literarisch begriindete —
Prestige des Kiinstlers Apelles, des angeblichen Autors des Bildes, hat sicher
entscheidend dazu beigetragenzo.

Die ilteste erhaltene Rekonstruktion erscheint auf dem Frontispiz einer vor
1492 entstandenen, im Manuskript iiberlieferten lateinischen Ubersetzung des
Lukian-Traktates durch Bartolomeo Fontio?'. Die berithmteste der Rekonstruk-
tionen ist jene von Botticelli, die wenig spiter, etwa 1495, entstanden ist. Noch-
mals etwas spiter zu datieren ist die sehr genaue bildliche Umsetzung von And-
rea Mantegna (Abb. 2), die ohne jegliches schmiickende Beiwerk auskommt?2.

Das Mifverstindnis, Lukians Ekphrasis fiir die Beschreibung eines realen
Gemiildes des berithmtesten antiken Malers zu halten, hat sich — kunsthistorisch
betrachtet — als duBerst fruchtbar herausgestellt. Die Maler der Renaissance
haben in der Beschéftigung mit dem Text eine neue Bildgattung gewonnen, die
sie zuvor nicht kannten: eben jene narrative Allegorie. Man kann die Gattung
bestimmen als Darstellung von Personifikationen, die interagieren, um ein
abstraktes Konzept in der Form einer bildlichen Definition anschaulich zu
machen.” Einige der bedeutendsten Kiinstler der Renaissance, aber auch solche

® Die Zuginglichkeit der Ekphrasis hatte sich fiir die Kiinstler wesentlich erhdht, nachdem sie
von Leon Battista Alberti 1434/35 im 3. Buch seines Malereitraktates als Beispiel fiir eine
ideale Figurenkomposition zitiert worden war. Siehe Alberti: De pictura, a cura di Cecil
Grayson, Rom/Bari 1975, 92.

Siehe Massing, Du Texte a I'image [Anm.4] Cat. 1.A.

Siehe Ronald Lightbown: Mantegna — With a complete catalogue of the paintings, drawings
and prints, Oxford 1986, Cat. No. 195.

Von den Formen der allegorischen Erzihlung, wie sie wihrend des ganzen westlichen Mittel-
alters vor allem in Buchillustrationen praktiziert wurden, unterscheiden sich die neuzeitlichen,
auf antiker Grundlage rekonstruierten narrativen Allegorien meist durch einen entscheidenden
Zug: Sie présentieren sich als Definitionen abstrakter Begriffe. Hingegen besitzen die allegori-
schen Erzihlungen in der sienesischen Malerei des frithen Trecento vielfach ebenfalls einen
definitorischen Charakter. Diese nehmen dadurch — moglicherweise ohne Bezug auf antike
Vorbilder — die Bildgattung der narrativen Allegorie voraus. Vgl. Malerei und Stadtkultur in der
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spiterer Epochen, haben versucht, neue Werke nach den Gesetzen der Bildgat-
tung, wie sie in Lukians Text greifbar ist, zu erfinden. Am besten laBt sich die
Vorbildrolle des Lukianschen Textes fiir Mantegna belegen. Die von ihm um
1500 entworfene allegorische Komposition Das Reich der Ignorantia (Abb. 3)*
verweist mit dem zwischen zwei weiblichen Personifikationen thronenden Herr-
scher nicht nur auf die von Mantegna zeichnerisch umgesetzte Ekphrasis der
dem Apelles zugeschriebenen Komposition (Abb. 2); das Bildkonzept als ganzes
scheint von der Eingangspassage des Lukianschen Traktats angcregt25 .

Auch Rubens’ Gemilde geht letztlich auf die Auseinandersetzung mit Luki-
ans Ekphrasis zuriick. Der einfache Titel Der Krieg scheint mir deshalb ange-
bracht, weil er wie im Falle der Verleumdung des Apelles das explicandum
benennt, das in der malerischen Definition erldutert wird. DaB Rubens sich direkt
mit Lukians Text beschiftigt hat, beweist eine kurz vor 1608 entstandene Zeich-
nung mit der Verleumdung des Apelles, die als Entwurf fiir die AuBendekoration
von Rubens’ Haus in Antwerpen identifiziert werden konnte?. Rubens’
zeichnerische Komposition schlieBt sich zwar im wesentlichen an eine iltere,
von Federico Zuccari im Jahre 1572 geschaffene, als Kupferstich weit verbreitete
Verbildlichung der Lukianschen Ekphrasis an. Wie Jean-Michel Massing zeigen
konnte, hat jedoch Rubens die Vorlage des romischen Manieristen an einigen
Stellen korrigiert, um wieder stirker Lukians Text — der Schilderung des angebli-
chen Gemildes von Apelles — gerecht zu werden.”’

Dantezeit, hg. von Hans Belting und Dieter Blume, Miinchen 1989. Siehe darin vor allem die
Beitrige von Hans Belting, 23-64, und Renate Colella, 171-185.

Siehe Cat. 193 bei Lightbown, Mantegna [Anm.22]. Siehe dort auch Cat. 220 zu dem nach
Mantegna geschaffenen Kupferstich, der die Komposition vollstindig wiedergibt.

Siehe Lukian, Werke 111 [Anm.18] 267: Es ist ein grofles Ubel um die Unwissenheit. [...}
Wir sind [...] alle wie Blinde, die, weil sie nicht sehen, was vor ihren Fiiflen liegt, alle
Augenblicke an etwas anstofien [...].

Siche Massing, Du Texte a I'image {Anm.4} Cat. 26.G.B.a.

Rubens hat zumindest in seinen spiten Jahren die Maglichkeit, Werke antiker Maler auf der
Grundlage von Ekphrasen zu rekonstruieren, kritisch beurteilt. Dies geht aus einem kurz vor
der Arbeit an der Florentiner Kriegsallegorie verfaBten, auf den 1. August 1637 datierten
Brief an Franciscus Junius hervor. (s. Correspondance de Rubens, ed. Max Rooses et Ch.
Ruelens, VI 6, Antwerpen 1909, 179f.). Im Dankesschreiben fiir die Ubersendung des von
Junius eben publizierten Werkes De Pictura Veterum heiBt es: [...] quotusquisque nostrum,
si praeclarum aliquid Apellis aut Thimantis opus a Plinio aut aliis auctoribus graphice
descriptus, pro rei dignitate oculis subjicere tentaturus aliquid non insulsum aut a veterum
majestate non alienum praestabit, sed Genio suo quisque indulgens musteum aliquid pro
Opimiano illo dulceamaro promet et injuriam magnis illis manibus afferet, quos ego vene-
ratione summa prosequor. {Wie wenige von uns, die den Versuch unternehmen, eines jener
beriihmten Werke von Apelles und Timanthes, die von Plinius und anderen Autoren mit
sprachlichen Mitteln beschrieben worden sind, der Wiirde des Gegenstandes wegen zu
visualisieren [oculis subjicere], werden anderes als Geschmackloses und von der Erhaben-
heit der Alten weit Entferntes hervorbringen? Jeder wird doch seinem eigenen Genius fol-
gen und einen gewihnlichen Most anstelle des sifisauren Opimian erzeugen und damit den
grofien Geistern, denen ich mit grofter Ehrfurcht begegne, Unrecht tun.) — Den Hinweis
auf diese Briefstelle verdanke ich Irene Schiltze.
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Abb. 2: Andrea Mantegna: Die Verleumdung des Apelles (um 1500)

Abb. 3: Andrea Mantegna: Das Reich der Ignorantia (um 1500)
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Rubens’ Gemilde Der Krieg ist eines der letzten grofien Beispiele fiir die
Bildgattung der narrativen Allegorie innerhalb der europiischen Malerei. Die
Gattung war immer eng an die Verbildlichungen von Lukians Verleumdung
gebunden und konnte nur solange lebendig bleiben, als sich die einzelnen Maler
selber mit dem Text des spdtantiken Autors griindlich auseinandersetzten. Denn
schon Lukian hat in seiner Ekphrasis — wie Rubens 1450 Jahre nach ihm — Iko-
nographie im schlechten Sinne betrieben und sich im wesentlichen auf die Auf-
zdhlung der im Bild dargestellten Akteure beschrinkt. Nur bei aufmerksamer
Lektiire wird klar, dal hinter seiner Schilderung eine kiinstlerische Ausdrucks-
form steckt, die fihig ist, Elemente der narrativen Verkniipfung durch spezifisch
bildnerische Verfahren sichtbar zu machen. Wenn etwa der Figur der ‘Verleum-
dung’ in der Form eines ‘erhitzten Midchens’ die Personifikation des ‘Neides’
vorangeht, so wird der Neid - im logischen Sinne — als Vorbedingung fiir die
verleumderische Handlung bestimmt. Wenn andererseits die Wahrheit abge-
schlagen an den SchluB der Figurenfolge gestellt ist, wird iiber eine dhnliche
Analogisierung von Raum und Zeit ausgedriickt, daB schlieflich doch noch die
Wahrheit an den Tag kommt.

Auch wenn Lukians Gemaldeschilderung fiktiv ist, so entspricht sie offenbar
doch den Gestaltungsgesetzen der antiken Malerei und kann so als sprachliche
Fiktion eines moglichen Gemaldes betrachtet werden. Die narrative Allegorie
war in der Antike eine verbreitete Bildform, die aber, soweit ich sehe, von den
Archidologen ebenfalls noch nicht als solche erkannt worden ist. Bereits in der
attischen Vasenmalerei finden sich friesartige Kompositionen mit interagieren-
den Personifikationen®®. Das semiotische Prinzip der Analogisierung von Raum
und Zeit scheint fiir die narrative Allegorie der Antike charakteristisch gewesen
zu sein, ebenso die Idee, in einem komplexen Gefiige von Personifikationen fiir
den Menschen zentrale abstrakte Begriffe anschaulich zu definieren. Das spre-
chendste Beispiel fiir dieses Verfahren ist die Darstellung der Occasio, die in
einem Epigramm des spitrémischen Autors Ausonius in der Form einer Ekphra-
sis tiberliefert ist. Das in der — fiktiven oder realen — plastischen Gruppe reali-
sierte Bildkonzept hat in der deutschen Redewendung ,.eine Gelegenheit beim
Schopf packen* seine Spur hinterlassen®. Es ist bemerkenswert, daB Andrea
Mantegna auch diese Ekphrasis ins Bild (zuriick)iibersetzt hat®®.

Lukian hat die gestalterischen Prozesse, die in der Tradition der antiken
Malerei die erzihlerische Logik sichtbar machten — da von seiner Kultur als

2 Als Beispiel kann etwa auf eine bei Carl Robert: Archdologische Hermeneutik, Berlin 1919,
63 reproduzierte Abwicklung einer Dose des British Museum verwiesen werden. Dort halt
die Personifikation der ‘Aphrodite’ einen befliigelten, einem Wagen vorgespannten Eroten
mit Namen ‘Pothos’ (Liebesverlangen) am Ziigel. Dieser wird dabei gleichzeitig von dem
ebenfalls befliigelten Eroten ‘Hedylogos’ (Siisswort) zu ‘Hygieia’ (Gesundheit) hin geleitet.
Siehe Ausonius: Epigramm XXXHI: IN SIMULACHRUM OCCASIONIS ET PAENITENTIAE.

Siehe Lightbown, Mantegna [Anm.22] Cat. 143. Mantegna bezieht sich in seiner Grisaille
zusitzlich auf die Darstellung der ‘Vera Eruditio’ in der Tabula Cebetis.
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selbstverstandlich vorausgesetzt — nicht thematisiert. Einige bedeutende Maler
wie Mantegna und Rubens haben jedoch aufgrund ihrer intensiven Beschifti-
gung mit Lukians Text diese Dimension erkannt und daraus fiir ihre Neuschdp-
fungen Gestaltungsmittel entwickelt, die der syntagmatischen Komplexitiit ihrer
Aussage gerecht wurden. Aber auch sie blieben, wie es das Beispiel Rubens’
zeigt, dieser Bilddimension gegeniiber stumm. Die narrative Allegorie war in der
Neuzeit, weil die Entwicklung eines ihren spezifischen Gestaltungsgesetzen
addquaten Beschreibungsdiskurses ausblieb, eine bestéindig gefihrdete Bildgat-
tung ohne grofle Verbreitung.

Iv.

Das von Pablo Picasso fiir die Weltausstellung von 1937 geschaffene Kriegsbild
Guernica kann als ein verspitetes Beispiel der Bildgattung der narrativen Alle-
gorie, genauer als Beleg fiir deren Ende betrachtet werden. In einem 1984 publi-
zierten Buch (Abb. 4) hat die amerikanische Kunsthistorikerin Alice Tankard
nachweisen wollen, dafl Picasso sowohl Komposition als auch Ikonographie aus
Rubens’ Werk ‘entliehen’ habe. Mir scheint es schwierig, zu entscheiden, ob die
tatsichlich feststellbaren Analogien zwischen den beiden Kompositionen sich bei
der Beschiftigung Picassos mit dem Thema des Krieges zufillig ergeben haben
oder ob sie auf eine Imitation von Rubens’ Gemilde zuriickgehen®'. Es kann auf
Zufall beruhen, wenn in beiden Bildern je eine klagende Frau mit erhobenen
Armen — spiegelbildlich verteilt — am Bildrand erscheint oder wenn in beiden
Werken eine ausgestreckte Hand mit einem Lichttriger — Fackel oder Ollampe —
sich einander entsprechen.

Wichtiger scheint es mir, die Differenzen zwischen den beiden thematisch
verwandten Werken festzuhalten: Wihrend in Rubens’ Gemiilde die Figuren in
einem kohérenten narrativen Gefiige interagieren, stehen in Picassos Wandbild
die einzelnen Motive unvermittelt im Bildraum und sind bloB durch ein nach-
triglich aufgesetztes pyramidales Kompositionsschema und die Andeutung einer
gemeinsamen Szene zusammengefalt. Das stumme Nebeneinander der verschie-
denen Pathosformeln bei Picasso kann héchstens als Ausdruck der Verstindnis-
losigkeit gegeniiber dem grauenhaften Ereignis aufgefaBt werden — und #hnlich
ist es auch schon gedeutet worden®2.

3 .
' Auch von Simson, Rubens [Anm.5] 336 bemerkt, daB die Frau mit erhobenen Armen in

Guernica mit der gleichen Geste wie Rubens’ Europa , Klage und Anklage zugleich aus-
driickt.

Siche etwa Max Imdahl: Zu Picassos ,, Guernica* ~ Inkohdirenz und Kohdrenz in moderner
Bildlichkeit, in: Lyrik und Malerei der Avantgarde, hg. von Rainer Warning und Winfried
Wehle, Miinchen 1982, 521-575, bes. 543ff,
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Picasso’s Guernica
after Rubens’s Horrors of War

Alice Doumanian Tankard

{

Abb. 4: Alice Tankard: Picasso’s ,, Guernica" after Rubens's ,, Horrors of War* (1984),
Umschlag

Das Fehlen einer syntagmatischen Ordnung kann aber auch anders gedeutet
werden: als Signal fiir das Ende der malerischen Gattung, in die das Werk Picas-
sos der Form und dem Anspruch nach noch eingereiht werden kann. In Picassos
Gemailde Guernica ist der narrativen Allegorie der diskursive Nahrboden, der die
Gattung vermittels eines moglichen Bezugs auf Lukians Ekphrasis am Leben
erhalten hatte, endgiiltig entzogen. Der Versuch, Picassos Darstellung des Krie-
ges einer globalen Sinnstiftung zu unterziehen, kann bestenfalls noch indirekt,
iiber den problematischen Bezug zu Rubens’ thematischem Analogon, unter-
nommen werden. Picassos Guernica ist im Gegensatz zu Rubens’ Der Krieg
keine stimmige Erziihlung mehr.
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Bildzitate:

Abb. 1 Peter Paul Rubens: Der Krieg (1637/38). Florenz, Palazzo Pitti

Abb. 2 Andrea Mantegna: Die Verleumdung des Apelles (um 1500). London,
British Museum

Abb.3 Andrea Mantegna: Das Reich der Ignorantia (um 1500). London,
British Museum

Abb. 4 Alice Tankard: Picasso’s ,, Guernica* after Rubens’s ,, Horrors of War
(1984), Umschlag
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