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Der Durchblick und sein Gegenteil.

Malerei als Tauschung
Sybille Ebert-Schifferer

1) Zeichnen mit dem velum nach
Alberti, aus: Hieronymus Rodler:
Ein schén niitzlich Biichlein der
Kunst des Messens, Simmern 1531,
Nachdruck Graz 1970, S. 88

Fiir fast ein halbes Jahrtausend prigte der italienische
Architekt und Kunsttheoretiker Leon Battista Alberti
(1404-1472) die Vorstellung, ein Bild sei ein Fenster,
durch dessen Rahmen das dargestellte Geschehen
betrachtet werde. Es handelt sich bei diesem Fenster
um eine Metapher, die er in seinem Traktat iiber

die Malerei erldutert: ,Als Erstes zeichne ich auf der
zu bemalenden Fliche ein rechtwinkliges Viereck von
beliebiger Grofle; von diesem nehme ich an, es sei
ein offenstehendes Fenster, durch das ich betrachte,
was hier gemalt werden soll.“’ An anderer Stelle
prizisiert er, dieses Fenster sei nichts anderes als ein
Schnitt durch die Sehpyramide, genau an der Stelle,
wo der Maler seine Tafel oder seine Wand, die er
bemalen wolle, setze.?

Die Entdeckung der Linearperspektive, die Expe-
rimenten seines Zeitgenossen Filippo Brunelleschi
(1377-1446) zu verdanken ist} erlaubte es, die entfer-
nungsbedingten optischen Verinderungen dreidi-
mensionaler Korper zu beschreiben. Albertis Definiti-
on des Bildes als fenstergleiche Schnittfliche durch
die Projektionslinien bedeutete jedoch die entschei-
dende Neuerung,* die es Malern erméglichte, solche
Kérper korrekt auf eine zweidimensionale Fliche
zu projizieren. Fiir die konkrete Umsetzung ersetzte
Alberti das imaginierte Fenster durch ein reales
technisches Hilfsmittel, einen Schleier (velum),’ ein
transparentes Tuch mit Fadenquadrierung, das er als
Projektionsfliche im Atelier aufspannte (Abb. 1).°
Die Bildoberfliche wird dadurch zu einer Membran,
die zwar transparent ist, aber dinghaft den Raum des
Betrachters von dem des Bildes trennt.

Der Raum vor dem Bild

Die von Alberti ausgehende, die abendlindische
Malerei prigende klassische Vorstellung ist diejenige
eines Bildraumes, der sich hinter dieser Membran
offnet. Wenn er von den sieben moglichen Bewe-
gungsrichtungen der Figuren eines Bildes spricht
und dabei auch jene erwihnt, die auf den Betrachter
zukommt, denkt Alberti immer noch an den Raum
hinter dem Fenster.” Bei Trompe-I'ceils geht es aber
um das Gegenteil, nimlich um die Bewegung des
Bildgegenstandes von der Bildfliche aus auf den
Betrachter zu. Hierfiir wird die Bildfliche allerdings
nicht als transparente Membran, sondern als opakes,
flaches Objekt mit eigener Materialitit begriffen.
Diese Vorstellung spricht bereits aus Albertis Voka-
bular, wenn er die gedachte Stelle des Fensters in der

Praxis durch eine Wand oder eine Tafel ersetzt, an
einer Stelle, wo — so sein materiell kriftiger Ausdruck
— die Sehpyramide ,zersigt“ werden muss. Indem
Alberti erstmals mit dem Fenster/Schleier die ,dsthe-
tische Grenze“® ins Bewusstsein riickt und materiali-
siert, macht er die dual reality? des Gemildes reflek-
tierbar — als Abbild einer dreidimensionalen Realitit
und zugleich als eigenstindiges zweidimensionales
Objekt. Bereits Alberti denkt diese Richtung auf den
Betrachter mit, wenn er als mimetisches Qualitits-
kriterium fiir Gesichter fordert, dass sie ,aus der
Tafel hervorzutreten scheinen wie in Stein gehauen®.
Neben der korrekten Anwendung der Perspektive
ist auch die Meisterschaft in den Disziplinen der
Farbgebung und Schattenverteilung zur Vortiu-
schung von rilievo gefordert — jener reliefartigen Plas-
tizitit, der Alberti ausfiihrliche Passagen widmet.’
Wird dieses rilievo mit Hilfe der von Alberti
beschriebenen Techniken bis zur Hypertrophie
perfektioniert, spricht man von Trompe-I'ceil-Malerei.
Experimente mit dem Objektcharakter des flachen
Bildes einerseits und mit dem von Alberti geforder-
ten skulpturihnlichen rilievo andererseits brachten
auf dem Gebiet der Tafelmalerei eine Reihe von
Bildkonventionen hervor, die die Fenstermetapher
umdrehen: Hinter der Membran, also der Bildober-
fliche, gibt es nichts zu sehen, nur davor (Abb. 3).
Die Dreidimensionalitit des Tiefenraumes, in
dem sich die Erzihlung abspielt, wird durch ein
dreidimensionales Objekt ersetzt, das vom Betrachter
virtuell (und oft auch real) eine Beriithrung erfordert,
also den Tastsinn anspricht.” Kognitive Experimente
haben ergeben, dass das menschliche Auge drei-
dimensionale Kérper genauso wahrnimmt wie zwei-
dimensionale exakte Wiedergaben derselben — solan-
ge kein Hinweis auf deren flichigen Charakter etwa
durch Bewegung oder durch einen Rahmen vorhan-
den ist.”? Insofern gehoren Trompe-I'ceils zu den
extrovertiertesten Kunstgattungen, da ihre Wirkung
auf die Reaktion des Betrachters angewiesen ist. Sie
setzen die Techniken riumlich-plastischer Illusion
ein, um die Dinghaftigkeit von Bild und Dargestell-
tem in Frage zu stellen, und suchen das Eindringen
in den Betrachterraum — dorthin, wo dieser seine
Hand ausstrecken muss, um sich der Natur des
Gesehenen zu vergewissern. Aus dieser physischen
Relation zum Betrachter spielte Trompe-I'ceil-Malerei
mit Albertis Membran in beide Richtungen, nach
auflen und nach innen (zuweilen beides in ein und
demselben Bild), so lange, bis die Idee des Bildes
als Fenster und damit eine lange giiltige Vorstellung
der Reprisentation und Abbildlichkeit, der Mimesis,
zerbrach.B

Die Materie der dsthetischen Grenze
Um auf Gemilde, die dem albertischen Fensterprin-

zip folgen, tiuschende Elemente einzuschmuggeln,
die sehr klein und flach sind, bedurfte es keiner



grundsitzlichen Uberlegungen zum Charakter eines
Bildes. Nicht jeder Maler des 15. Jahrhunderts wird
den Bildungs- und Reflexionsgrad Albertis gehabt
haben; aber wenn er dessen praktischen Anweisun-
gen folgte und im Atelier sein velum aufbaute, wird es
vorgekommen sein, dass sich eine Fliege darauf nie-
derlieR (Abb. 2) oder dass er sich einen Merkzettel
daran heftete. Mit dieser alltagspraktischen Erklarung
fiir die beiden frithesten Trompe-I'ceil-Motive, die
Fliege und den cartellino (Abb. 3), wire der Ansicht
Geniige getan, dass dem Bild in der Renaissance
auferhalb seiner Abbildungsfunktion jeglicher onto-
logische Status abgehe.™# Dieser Ansicht ist aber nicht
nur entgegenzuhalten, dass die Motive auf eine anti-
ke literarische Tradition zuriickgehen und dass insbe-
sondere, wer an der von der Mitte des 15. bis zu
Beginn des 16. Jahrhunderts beliebten Mode des
»Fliegenmalens* teilnahm, keineswegs naiv war,
sondern sich einen Topos zueignen wollte, der zu
Albertis Zeiten von Antonio Averlino (um 1400 —um
1469), der sich Filarete nannte, wiederbelebt wurde.
Dieser schrieb iiber Giotto, er habe in seinen Anfin-
gen Fliegen gemalt, auf die sein Lehrer Cimabue
hereinfiel, da er sie fiir lebendig hielt.”s

Der Vorstellung, Renaissancekiinstler hitten
(im Gegensatz zu Magritte etwa) iiber den Charakter
der ,ausgesigten Sehpyramidenscheibe* Albertis
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nicht nachgedacht, widerspricht auch, dass bereits ab
den siebziger Jahren des 15. Jahrhunderts in der nord-
italienischen Buchmalerei eine Bildkonvention ent-
stand, den Bildtriger Pergament — bezeichnenderwei-
se eine Membran! — zu reflektieren, indem man ihn
sich aufrollen, zerreiflen (Kat. 4) oder vor der Darstel-
lung schweben lieR.! Bei dem ferraresischen Tafel-
bild einer Thronenden Muttergottes mit Kind und Engeln
(Abb. 2) ldsst das zerrissene, iiber den Rahmen
gespannte Papier das dahinterliegende Bild als ,Visi-
on* erkennen, die an der Stelle, wo der Bildtriger
urspriinglich die Sehpyramide zerschnitt, eben nicht
von Menschenhand geschaffen werden konnte, weil
der Bildraum auf3erhalb der Materie liegt.”” Das
Bewusstsein um den Objektcharakter des Bildes
erschafft hier eine Huldigung an die géttliche Erschei-
nung: Die Madonna ist aufRerhalb des Handwerks-
produktes ,Bild“, sie kann nur der religivsen Schau
erscheinen, nicht technisch auf einem velum konstru-
iert werden; das Bemiihen darum ist eitel, wie die
Fliege unten links, die zugleich ein Vanitassymbol ist,
zeigt. Das Mysterium liegt hinter dem Schleier, der
hier zerrissen ist, um es erscheinen zu lassen.’®

Die Metapher von der durchsichtigen Membran
generierte aber noch andere Gegenbilder des Objekt-
haft-Opaken, nimlich zum einen das bereits von
Alberti evozierte der Malfliche als einer Haut,'9 auf

2) Unbekannter ferraresischer
Maler: Thronende Muttergottes mit
Kind und Engeln, um 1470/80,
Edinburgh, National Gallery of
Scotland

3) Jacopo de’ Barbari:
Rebhuhn mit Jagdgerit, 1504,
Miinchen, Alte Pinakothek
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4) Jefferson David Chalfant:
Welche ist welche?, um 1890/93,
Chadds Ford, PA,

Brandywine River Museum

welche die Malerei bzw. die Farbe wie Schminke auf-
getragen wird,?° und zum anderen das der Leinwand
als Tuch, das nichts anderes als es selbst ist. Leonardo
da Vinci muss dariiber reflektiert haben, als er, wie
Giorgio Vasari schildert, das Tischtuch seines Abend-
mahls (Mailand, Santa Maria delle Grazie) bis in die
Webstruktur hinein so gut nachahmte, dass es wie
echtes Leinen erschien.?’ So konterkarieren sich
Materialitit und perspektivischer Durchblick aber in
beiden Fillen als Fiktion, da es sich gar nicht um ein
Leinwandbild, sondern um ein Fresko handelt. Ana-
log dazu lie§ Caravaggio in seinem Emmausmahl von
1601 (London, National Gallery) die Rhombenstruk-
tur der fiir Tischwische verwendeten feinen flandri-
schen Leinwand im Tischtuch unter einer nur
diinnen Farbschicht sichtbar stehen — nicht der einzi-
ge Fall, in dem er die Auseinandersetzung mit dem
grofen Vorginger und Landsmann suchte.?*

Dieser Wettstreit scheint jedoch fiir Caravaggio
mit einer iiber das Vorbild hinausgehenden theoreti-
schen Reflexion iiber den Materialcharakter der Mal-
fliche entscheidend zu sein. Das zeigt sich an dem
kurz danach entstandenen Ungliubigen Thomas, wo
die Wunde Christi spiegelsymmetrisch zum Riss im
Armel des Apostels angelegt ist.? Links wird die
gemalte Haut, rechts das gemalte Tuch geschlitzt —
eine Reflexion {iber den Bildtriger und seine Materia-
litit als ,Haut“ und als ,Leinwand“.?4 Im 20. Jahr-
hundert denkt Lucio Fontana diesen radikalen Ansatz
weiter, wenn er in seinen Concetti spaziali die reale
Leinwand/Haut aufschlitzt. Seine Schnitte kénnen
ebenso als gleichzeitige Zerstorung der Bildober-
fliche und des illusionistischen Raumes interpretiert
werden® wie als Bewusstmachung von beidem: Nur
dadurch, dass sie verletzt werden kann, wird die Bild-
fliche als Haut bewusst, und nur dadurch, dass sie
zerrissen wird, wie bereits bei dem ferraresischen
Meister (Abb. 2), entsteht der illusionistische per-
spektivische Raum dahinter. Die Serie der Schnittbil-
der trigt schlieflich den Titel Raumliche Konzepte.
Die historischen Fundamente moderner Uberlegun-
gen zur Ambivalenz des Bildes werden bei deren
Erérterung zumeist iibersehen.

Das Bild als Objekt

Im Quattrocento wird mit Albertis Bildraumkonzep-
tion auch deren implizites Gegenteil reflektiert, der
Objektcharakter des Bildes.?® Das verrit ein Passus
von Boccaccios Decamerone, der Giotto rithmt: ,unter
allen Dingen, die die Mutter Natur [...] erzeugt, [war]

nicht ein einziges, das er nicht [...] so getreu abgebil-
det hitte, dafd sein Werk nicht das Bild des Gegen-
standes, sondern der Gegenstand selbst zu sein
schien“.?” Hier findet sich schon vor Alberti eine
Frithform der neuzeitlichen wahrnehmungstheoreti-
schen Spekulation iiber den Unterschied von Objekt
und Abbild. Boccaccio wusste, was die bereits zitier-
ten neueren Experimente der modernen Kognitions-
forschung bestitigt haben, nimlich dass die Retina
Abbildungen von dreidimensionalen Kérpern gleich
registriert wie exakte Wiedergaben davon.

Ziel eines gelungenen Trompe-I'ceil ist nicht die
andauernde Tiuschung des Betrachters, sondern
die Selbstbefragung seiner Wahrnehmung. Der mit
beiden Augen fehlerfrei Sehende kann, hat er die
Flichigkeit eines Gemildes erkannt, problemlos auf
die Wahrnehmung der dargestellten Dreidimensiona-
litit umschalten, also kognitiv-spielerisch mit der
dual reality eines mimetisch perfekten Bildes umge-
hen.?® Dass die erfolgreiche Bewiltigung einer
,kognitiven Dissonanz* vom neuronalen System mit
einem Gefiihl wohliger Befriedigung belohnt wird,?9
bestitigt nur, was Generationen von Kunstkritikern
beobachteten, nimlich das Vergniigen der Betrachter
an der optischen Spekulation, der Albertis Ent-
deckungen zum Durchbruch verholfen hatten.>°

Fiir den Versuch, Dargestelltes und Darstellung
in eins zu setzen, den schon Boccaccio so verbliiffend
fand, eignen sich aus wahrnehmungstechnischen
Griinden stillstehende Gegenstinde besonders gut,
erst recht, wenn sie flach sind. Die Wiedergabe von
Papier in allen Varianten gehort daher zu den belieb-
testen Motiven von Trompe-I'ceil-Bildern. Scheinbar
auf die Oberfliche eines ansonsten als albertisches
Fenster wahrgenommenen Gemildes geheftet,
laden Fliegen und Zettel zur Wegnahme ein. Beiden
Motiven liegt Albertis Fenstermembran zugrunde,
zugleich nutzen sie aber deren Opazitit.}' Der
gedankliche Schritt, die Bildoberfliche als materielle
Substanz zu betrachten, wurde somit bereits ab etwa
1440 vollzogen, als norditalienische Kiinstler began-
nen, ihre Werke auf einem gemalten, scheinbar auf
das Bild gehefteten Zettelchen (cartellino) zu signie-
ren (Abb. 3).

Extremer als bis zu scheinbar aufgeklebten Geld-
scheinen oder Briefmarken, wie sie in amerikani-
schen Trompe-I'ceils des 19. Jahrhunderts beliebt
waren, konnte dieses Prinzip nicht getrieben werden.
Jefferson David Chalfant klebte Anfang der neunzi-
ger Jahre des 19. Jahrhunderts in seinem Welche ist
welche?* sogar eine echte neben eine gemalte Brief-
marke (Abb. 4). In solchen Bildern verrit kein Schat-
tenwurf mehr Plastizitit, es lassen sich keinerlei Kon-
turverschiebungen erkennen, so dass der Zustand
von Chalfants Bild unter dem Einsatz des Tastsinns,
nimlich den zahlreichen Versuchen von Betrachtern,
die echte Briefmarke durch Abrubbeln festzustellen,



gelitten hat. Eine gemalte Fiinfdollarnote von William
Michael Harnett wiederum hatte 1877 das FBI wegen
Filschung von Hoheitszeichen auf den Plan gerufen,
und diese Groteske fiihrt zur grundlegenden Frage-
stellung tiber das Verhiltnis von Realitit und Abbil-
dung zuriick, die sich bei der Wiedergabe flacher
Objekte in natiirlicher Grofe stellt.

Die Versuchung des Tastsinns

Ein radikaler Verzicht auf jedes visionire Element
auflerhalb der physischen Beschaffenheit des Bildes
kennzeichnet jene Trompe-I'ceils, die vollkommen
mit der Form des dargestellten Objekts zusammen-
fallen, sogenannte Chantournés (von frz. chantourner,
~mit der Laubsige aussigen®). Die frithesten Belege
fiir diese Technik stammen von Cornelis Norbertus
Gijsbrechts und sind Resultate einer provokanten
Selbstbefragung und Selbstbewusstwerdung der
Malerei.’ Seine Riickseite eines Gemildes (AbD. 5) soll-
te nicht an die Wand gehiingt, sondern auf dem
Boden an dieselbe gestellt werden. Das Bild enthilt
damit die klare Aufforderung, es anzufassen und
umzudrehen. Wer dieser Aufforderung nachkommt,
wird dort nichts finden. Treffender als Viktor Stoichi-
ta kann man es nicht formulieren: ,Der Gegenstand
dieses Gemiildes ist das Gemilde als Ding.“3* Die
Riickseite eines Gemdildes ist die radikalste Form, diese
Paradoxie darzustellen, weil hier Umriss und Format
des Gemiildes mit sich selbst zusammenfallen; es ist
auf natiirliche Weise chantourné.’s

Anders jene Trompe-I'ceils, die sich als Konturbil-
der der AuRenform dessen, was sie darstellen, anpas-
sen und dadurch den vom Gehirn vorzunehmenden
Umrissabgleich3® unterlaufen: Sie spiegeln eine Rea-
litit vor, der ,nur* noch die reale Dreidimensionalitit
fehlt, um vom realen Objekt ununterscheidbar zu
werden, und diese Plastizitit wird durch die Binnen-
schattierung fingiert (Kat. 30). Chantourné-Trompe-
I'ceils enthalten hiufig, wie Gijsbrechts’ Staffelei mit
Friichtestillleben (Abb. 6), Anspielungen auf den
Malerberuf und den Prozess der Bildherstellung,
denn ihr eigentlicher Inhalt ist die skeptische Frage
nach der ontologischen Wertigkeit der Malerei: Ist sie
Vision oder Objekt? Vom Ready-made ist Gijsbrechts’
Riickseite eines Gemdldes nur — aber eben doch ent-
scheidend — dadurch getrennt, dass es eine gemalte
Riickseite ist.?” In dieser von Albertis Schleierbegriff
ausgehenden polemischen Denktradition steht auch
ein Werk wie Jasper Johns” Flag von 1954/55 (New

York, The Museum of Modern Art), das die Frage pro-

voziert, ob eine von Kiinstlerhand auf Tuch gemalte
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Nationalflagge eine solche ist oder nicht, also dieselbe
Perplexitit iiber den semantischen Status des Bildes
aufwirft wie gemalte Dollarnoten oder Briefmarken.
In Verbindung mit dem velum erlangte Albertis
Forderung nach dem rilievo, das Objekte skulpturen-
gleich aus der Tafel heraustreten lassen soll, eine
noch gréfere Bedeutung. Leonardo da Vinci fiithrte
diese Forderung weiter aus mit seiner Feststellung,
die Malerei habe die Fihigkeit, Dinge so vor einer
Fliche hervortreten zu lassen, dass sie getrennt
davon zu sein scheinen, obwohl sie doch auf dersel-
ben Ebene liegen.3® Bereits Giotto hatte mit seinen
als Scheinstatuen gemalten Laster-Allegorien in der
Arenakapelle in Padua (vor 1304) diese Herausforde-
rung angenommen.’® Wie weit gemalte Skulpturen-
imitation als Technik bereits zu Albertis Zeit perfek-
tioniert war, zeigen auch die AuRenseiten von Jan van
Eycks berithmtem Diptychon der Verkiindigung von
um 1435 (Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza).
Skulpturillusion blieb ein beliebtes Sujet der
Trompe-I'ceil-Malerei (Kat. 38). Sie partizipiert damit
an der Paragone-Debatte um den Vorrang von Male-
rei oder Plastik, die Benedetto Varchi 1546 mit seiner
schriftlichen Umfrage bei Kiinstlern 16sen wollte.
Michelangelo antwortete ihm: ,Ich sage, daR die
Malerei umso besser erscheint, je mehr sie sich dem
rilievo nahert, und den rilievo kann man fiir umso

5) Cornelis Norbertus Gijsbrechts:
Riickseite eines Gemiildes, 1670,
Kopenhagen, Statens Museum for
Kunst
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schlechter halten, je mehr er sich der Malerei
ndhert.“4° Er formulierte damit ein dialektisches
Spannungsverhiltnis zwischen Malerei und Skulptur
anhand jenes Begriffs, der eigentlich die Gattungen
scharf trennte. Wie zur Demonstration hatte
Michelangelo bereits in seiner frithen Madonna an
der Treppe den umgekehrten Weg wie Giotto oder
van Eyck beschritten und ein basso rilievo geschaffen,
das in einen albertischen Fensterrahmen einge-
passt ist und so tut, als sei die dreidimensionale
Erscheinung der Madonna Resultat einer Flichen-
projektion. 4!

Gemalte Skulpturen und Flachreliefs sind zwei
Varianten von kiinstlerischen Gattungszwittern, die
ihre Eigenschaften in Richtung auf die jeweils andere
Kunstform negieren und um den Schritt von der
Bildfliche auf den Betrachter zu konkurrieren. Die-
sen Schritt wiederholen die Combine Paintings der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, deren Name
bereits ihre malereiiiberschreitende Stellung anzeigt.
Die Objekte, die Robert Rauschenberg (Abb. S. 11)
oder Jim Dine (Abb. ) vor ihre Bildfliche hingen

oder montieren, haben ihre Vorliufer in jenen gemal-

ten Gegenstinden, die sich nach allen Regeln der
Perspektive bemiihen, scheinbar moglichst weit vor
die Membran in den Raum des Betrachters hineinzu-
ragen.#* Im Unterschied zum flachen Papier werfen

6) Cornelis Norbertus Gijsbrechts:
Staffelei mit Friichtestillleben,

um 1670, Kopenhagen,

Statens Museum for Kunst

die meisten anderen Objekte aber Schatten, die sich
wie ihre Umrisse mit der Bewegung des Betrachters
verdndern missten. Folglich wihlten Maler hier Din-
ge, die der Alltagserfahrung des Betrachters zufolge
am Ort des Bildes — also in der Regel an der Wand —
zu finden waren, und suchten die Bildhintergriinde
dieser Umgebung anzugleichen (Abb. 3). Soll die Illu-
sion namlich wenigstens fiir einen Moment glaub-
wiirdig sein, muss die kognitive Aufmerksamkeit
durch Alltagsgewohnheit gedrosselt werden.

Der Zusammenbruch der Grenze

Der englische Maler und Kunstschriftsteller John
Ruskin ahnte im 19. Jahrhundert die Gefahr dieser
Vermischung, die die Autonomie der Kunst gefihrde-
te, als er gegen Trompe-I'ceil-Malerei scharf zu Felde
zog. Diese lenke die Aufmerksambkeit von der Wahr-
heit des Dargestellten auf die Materialitit des
Gemachten. Kunst werde dadurch von einem ,being-
for-another” zu einem , being-in-itself*.43 Ruskin hat-
te erkannt, dass die Trompe-I'ceil-Kunst, die von jeher
zum Nachdenken tiber ihre Dinghaftigkeit, die
Bedingungen ihrer Herstellung und unsere Wahr-
nehmungsfihigkeit zwang, gefihrlich subversiv war,
weil sie den Glauben an unsere Fihigkeit, die Wahr-
heit zu erkennen, in den Grundfesten erschiittern
konnte.# Der Kubismus schlieflich vollzog den
Schritt der Verwandlung des Bildes von einem Fens-
ter in eine dinghafte Fliche, auf die der Kiinstler
Achsverschiebungen und Flichenansichten, Wort-
fragmente und mimetische Zitate ebenso gut wie rea-
le Materialien anbringen konnte. Picassos Stillleben
mit Rohrstuhlgeflecht von 1912 (Paris, Musée Picasso)
integriert in die gemalte Fliche zwar kein echtes
Stuhlgeflecht, sondern dessen auf Wachstuch
gedruckte Imitation. Damit verabschiedete sich die
Malerei aber von der Maoglichkeit der pictorial repre-
sentation.* Das reale Objekt reprisentiert sich hier
selbst, auch wenn es zunichst noch ein flaches, auf
die Fliche des tableau-objet angebrachtes Imitat eines
Geflechts ist.40

Die Rekonstruierbarkeit der sichtbaren Welt mit
Hilfe der wissenschaftlichen Flichenprojektion dreier
Dimensionen findet in jenem Moment ihr Ende, als
mit der Relativititstheorie die vierte Dimension ent-
deckt wurde und sich die Welt korrekt nur noch
mathematisch beschreiben lief}.47 Hatte das Chan-
tourné-Trompe-I'ceil aus der Richtung der Mimesis
kommend durch Eindringen in die Dreidimensiona-
litat die grofRtmaogliche Identitit mit dem dargestell-
ten Gegenstand erreicht, so iibernimmt nunmehr das



Objekt selbst, aus der Richtung der Betrachterwelt
kommend, die Darstellung und l6scht den Akt der
Naturnachahmung aus. Damit wurde der extremste
Punkt der von Albertis Konzept eréffneten selbstre-
flexiven Potentiale des Bildes erreicht. Er bedeutete
nicht das Ende der Malerei, sondern eine entschei-
dende Ausweitung kiinstlerischer Optionen.

Den folgenreichsten Schritt in diese Richtung
vollzog Marcel Duchamp, der 1914, nach einer kur-
zen kubistischen Phase, mit der Malerei brach. Er
erkannte die nicht mehr umkehrbare Dinghaftigkeit
des Bildes konsequent an und erklirte als Erster
industriell hergestellte Gebrauchsobjekte zu Kunst-
werken. Mit einem gewdhnlichen Flaschentrockner
war das erste Ready-made geboren. Wie eng und
logisch dieser Schritt mit der im Trompe-I'ceil ausge-
tragenen Frage nach Darstellbarkeit und Wahrneh-
mung, Reprisentation und Objekt, kurz: mit dem
ontologischen Status des gemalten Bildes, verbunden
war, zeigt sein letztes Gemalde Tu m’von 1918 (New
Haven, Yale University Art Gallery).#® Es zeigt einen
Stapel Rhomben, der, perspektivisch exakt konstru-
iert, in die Tiefe eines albertischen Fensters fiihrt, am
obersten Ende jedoch mit einem echten Bolzen auf
der Bildfliche verschraubt ist. Dieses Motiv verlangt
dem Auge den Umgang mit der dual reality des Bil-
des ab: Die Bildoberfliche wird zugleich als Fenster
und als dinghafte Fliche gesehen. Die gemalten
Schatten der im Bild nicht vorhandenen Ready-
mades Fahrrad-Rad und Hutsténder konkurrieren fer-
ner mit dem Schatten eines (prisenten) Korkenzie-
hers und dem echten, je nach Betrachterstandpunkt
beweglichen Schatten einer realen Flaschenbiirste.
SchlieRlich geht ein gemalter Riss durch die rechte
Bildmitte, der von echten Sicherheitsnadeln zusam-
mengehalten wird — ein klassisches Trompe-I'ceil-
Motiv, das an zerrissene oder sich abrollende Lein-
winde erinnert. Duchamp bietet in einer disparaten
Synthese Topoi der vergangenen Mimesis-Geschichte
auf und stellt zugleich den Riss dar, der sie nunmehr
durchzieht.

Das Spiel mit den Wahrnehmungskonventionen

Von diesem historischen Punkt aus ist Représentati-
on als Mimesis im Sinn des albertischen Fensters als
potentiell aufgehoben denkbar. Materialcollagen,
Combine Paintings und Objekte von Picasso {iber
Schwitters bis zur Pop Art setzen, unter postmimeti-
schen Vorzeichen, jenen Drang zur Beriihrung und
damit jenes Hineindringen in den physischen Raum
des Betrachters iiber die Hintertiir des Objekts wie-
der in Kraft, das die gemalte Augentiuschung seit der
Antike begleitet und das Alberti mit seinen Anwei-
sungen technisch erméglicht hat. Die kognitive Irrita-
tion des Betrachters bleibt bestehen, der nunmehr,
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Bildkonventionen gewhnt, Gemaltes erwartet und
sich mit dem schieren Objekt konfrontiert sieht, aus
dem sich die Handschrift des Kiinstlers komplett
zuriickgezogen hat — dies hatte Ruskin befiirchtet. An
die Stelle mathematisch nachpriifbarer und herstell-
barer Darstellung miissen semantische Konventio-
nen treten, um das Gesehene dem Status nach ein-
ordnen zu kénnen; Dinge reprisentieren sich selbst
oder in dreidimensionaler, materialmimetischer
Replik und nicht als Projektion auf eine zweidimen-
sionale Fliche. Auch sie geben sich idealiter wie das

klassische Trompe-I'ceil erst dem Tastsinn als Artefak-

te zu erkennen, wie Jasper Johns’ bemalte Bronzere-
pliken zweier Bierdosen (Kat. 50). Gleiches gilt auch
fiir die menschliche Figur, die etwa bei Duane Han-
son im Fokus steht.

Wie sehr Kiinstlern des 20. Jahrhunderts die
immanente Sprengkraft des Trompe-I'ceil und dessen
selbstreferentielles Potential bewusst ist, zeigen
Riickgriffe auf Sujets wie gemalte Gemalderiickseiten
mit dort wie aufgehingt gemalten Gegenstinden
etwa bei Roy Lichtenstein (Things on the Wall, 1973,
Privatsammlung).#9 Dieser schien hier zu versuchen,
Jim Dines rund zehn Jahre éltere Tools-Serie wieder
in die Fliche zu bannen, ohne jedoch Albertis Per-
spektive und rilievo einzusetzen. Jim Dine (Abb. 7)
lief die Leinwand scheinbar unbearbeitet als Albertis

7) Jim Dine:

Five Feet of Colorful Tools, 1962,
New York,

The Museum of Modern Art
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velum stehen, trug nur dort Farbe auf, wo etwas
gezeigt wird, nimlich hinter den Werkzeugen, lief}

diese — das im traditionellen Sinn mit Hilfe eben die-

ser Farben darzustellende dreidimensionale Sujet —
aber durch sich selbst reprisentieren, als Dinge im
Bereich und in der Griffweite des Betrachters.
Sie sind die materialisierte Selbstverwirklichung des
rilievo.

Das Oszillieren des Bildes zwischen Dinghaftig-
keit und konstruiertem Durchblick ist jedoch weder
eine Erfindung der Moderne, noch ist das Bewusst-

sein fiir diese Ambivalenz ein Kriterium fiir kiinstle-

rische Qualitit, wie Clement Greenberg es im Ver-
such einer Abgrenzung von Modernismus gegen
Kitsch postulierte.5® Reflexionen iiber den ontologi-
schen Status des Bildes erleben zwar in Kunst und
Kunstwissenschaft der Moderne und Gegenwart eine
Hochkonjunktur und verhelfen dadurch auch dem
lange als geistlos verschmihten Trompe-I'ceil zu neu-
er Attraktivitit. Dabei offenbart sich aber eine Traditi-
on, in der dem Trompe-I'ceil die Rolle eines histori-
schen Katalysators zukommt, der zugleich die ewigen
Bediirfnisse des homo ludens bedient. Alberti hat es,
wenn nicht so gewollt, so doch verursacht.

1

Alberti 2002, 1, 19, S. 93.
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dass es nur eine einzige Fliche
ist, sei es Wand oder Tafel, auf
der ein Maler sich um die
Darstellung mehrerer Flichen
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