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ZEITGESTALT UND FARBE, PLASTIK UND HELLDUNKEL ALS
DIMENSIONEN DER VERANSCHAULICHUNG MYTHISCHER
UND CHRISTLICHER THEMEN IN DER MALEREI

von Lorenz Dittmann

Die neuere Erfahrung von Zeit, in deren Bahnen auch das 20. Jahr-
hundert noch steht, formulierte als erster Kant in seiner , Kritik der rei-
nen Vernunft® von 1781 und 1787. Hier heilt es in § 6: ,Die Zeit ist
nichts anders, als die Form des innern Sinnes, d.i. des Anschauens unse-
rer selbst und unsers innern Zustandes. Denn die Zeit kann keine Be-
stimmung &uBerer Erscheinungen sein; sie gehdret weder zu einer Ge-
stalt, oder Lage etc., dagegen bestimmt sie das Verhiltnis der Vorstel-
lungen in unserm innern Zustande. Und, eben, weil diese innre Anschau-
ung keine Gestalt gibt, suchen wir auch diesen Mangel durch Analogien
zu ersetzen, und stellen die Zeitfolge durch eine ins Unendliche fortge-
hende Linie vor, in welcher das Mannigfaltige eine Reihe ausmacht, die
nur von einer Dimension ist, und schlieBen aus den Eigenschaften dieser
Linie auf alle Eigenschaften der Zeit, auBer den einigen, daB die Teile
der erstern zugleich, die der letztern aber jederzeit nach einander sind.
Hieraus erhellt auch, daB die Vorstellung der Zeit selbst Anschauung sei,
well alle thre Verhiltnisse sich an einer duflern Anschauung ausdriicken
lassen.

Die Zeit ist die formale Bedingung a priori aller Erscheinungen iiber-
haupt. Der Raum, als die reine Form aller duBeren Anschauung ist als
Bedingung a priori bloB auf duBere Erscheinungen eingeschrinkt. Dage-
gen, weil alle Vorstellungen, sie mégen nun dufiere Dinge zum Gegen-
stande haben, oder nicht, doch an sich selbst, als Bestimmungen des
Gemiits, zum inneren Zustande gehoren; dieser innere Zustand aber un-
ter der formalen Bedingung der innern Anschauung, mithin der Zeit ge-
horet: so ist die Zeit eine Bedingung a priori von aller Erscheinung iiber-
haupt, und zwar die unmittelbare Bedingung der inneren (unserer Seelen)
und eben dadurch mittelbar auch der duBern Erscheinungen. Wenn ich a
priori sagen kann: alle duBere Erscheinungen sind im Raume, und nach
den Verhaltnissen des Raumes a priori bestimmt, so kann ich aus dem
Prinzip des innern Sinnes ganz allgemein sagen: alle Erscheinungen
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uiberhaupt, d.i. alle Gegenstinde der Sinne, sind in der Zeit, und stchen
notwendiger Weise in Verhiltnissen der Zeit.*!

Diese Sitze machen deutlich, weshalb auch die Interpretation von
Werken der Malerei nicht auf eine Analyse ihrer Zeitgestalt verzichten
kann. Malerei stellt mit den ,duBeren Erscheinungen® immer auch die
menschliche Existenz mit dar. Die Wesensbestimmungen dieser Exi-
stenz, Freiheit und Tod, Schicksal, Ewigkeit, Wachstum, Erinnern, Ver-
gessen, Hoffen usf. sind, als Zustinde oder Zicle des ,,inneren Sinnes®,
des ,,Gemiites“, unabtrennbar von der ,,Anschauungsform* des ,,inneren
Sinnes®, der Zeit.

Das Konzept von Zeit als ,innerem Sinn“ ist jedoch zu erginzen
durch Konzepte transsubjektiver Zeiten?. Fiir das Verstéindnis von Wer-
ken christlicher Thematik ist es von grofer Bedeutung, sich die Zeitauf-
fassung des Neuen Testaments zum BewuBtsein zu bringen.

Wichtig innerhalb dieses Problembereichs ist das Buch von Oscar
Cullmann: ,,Christus und die Zeit. Die urchristliche Zeit- und Ge-
schichtsauffassung®®. , Das Besondere an der christlich-heilsgeschicht-
lichen Zeitauffassung ist“, so Cullmann, ,doppelter Art“: , Erstens ist
das Heil gebunden an ein fortlaufendes, Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft umfassendes Zeitgeschehen, Offenbarung und Heil erfolgen
auf einer ansteigenden Zeitlinie ... Der streng geradlinig lineare Zeitbe-
griff des Neuen Testaments* grenzt sich damit ab ,,gegeniiber dem grie-
chischen zyklischen und gegeniiber aller Metaphysik, wo das Heil immer
im ,Jenseits® verfiigbar ist“. , Offenbarung und Heil ,geschehen‘ nach
urchristlicher Anschauung wirklich in der fortlaufenden Zeit in zusam-
menhéingender Weise.

»Zweitens ist fur diese heilsgeschichtliche Zeitbewertung charakte-
ristisch die Bezogenheit aller Punkte dieser Heilslinie auf die eine ge-
schichtliche Tatsache der Mitte, dic gerade in ihrer banalen Einma-
ligkeit heilsentscheidend ist: Tod und Auferstehung Jesu Christi. , Die

1 Zitiert nach: Immanuel Kant, Werke in sechs Biinden, hrsg. von Wilhelm
Weischedel, Bd. II, Darmstadt 1956, 80/81.

2 Vgl. dazu auch Wolfgang Deppert tiber die Notwendigkeit der Aufspaltung
des Zeitbegriffes in einen erkenntnislogischen und einen ontologischen Zeitbegriff.
(W. Deppert, Zeit. Die Begriindung des Zeitbegriffs, seine notwendige Spaltung und
der ganzheitliche Charakter seiner Teile, Stuttgart 1989, 208fT.)

3 Oscar Cullmann, Christus und die Zeit. Die urchristliche Zeit- und Ge-
schichtsauffassung. Zitiert nach der dritten, durchgesehenen Auflage, Zirich 1962.
Zitate auf den S. 45f., 49, 60, 69. — Zu Cullmanns Werk vgl. auch Karl Léwith, Welt-
geschichte und Heilsgeschehen. Die theologischen Voraussetzungen der Geschichts-
philosophie, Stuttgart *1953, 168fF., 225fF.
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verschiedenen einzelnen Abschnitte der Gesamtlinie sind stindig
von dieser Mitte her bestimmt, haben aber doch ihre zeitliche Eigen-
bedeutung.*

Cullmann betont, daB ,,urchristlicher Glaube und urchristliches Den-
ken nicht ausgehen von dem raumlichen Gegensatz Diesseits-Jenseits,
sondern von der zeitlichen Unterscheidung Ehemals-Jetzt-Dann. Damit
soll nicht etwa gesagt sein, daBl der eher rdumliche Gegensatz von sicht-
bar und unsichtbar hier nicht bestche. Es gibt im Neuen Testament einen
unsichtbaren Himmel und eine sichtbare Erde; unsichtbare Michte und
Gewalten sind am Werk, wihrend der Mensch nur die sichtbaren, durch
ihre irdischen Organe ausgefiihrten Taten feststellt. Aber dieses unsicht-
bare Geschehen ist ganz und gar auch dem Zeitablauf unterworfen. Das
Wesentliche ist nicht der raumliche Gegensatz, sondern die glaubens-
maBige Unterscheidung der Zeiten.*

Zeit ist also ,,nach urchristlicher Auffassung nichts Widergéttliches,
sondern das Mittel, dessen Gott sich bedient, um sein Gnadenwirken zu
offenbaren. Die Zeit steht einerseits nicht im Gegensatz zu Gottes Ewig-
keit, andererseits ist sie als gerade Linie, nicht als Kreis gedacht. Denn
es wird von einem ,Anfang‘ und einem ,Ende‘, einer doxf und einem
téhog gesprochen. Sobald ,Anfang® und ,Ende‘ unterschieden werden,
ist die Gerade die adiquatere Figur®,

Damit ist das Verhiltnis von Zeit und Ewigkeit angesprochen. ,,Fiir
das griechische Denken in seiner platonischen Ausprigung besteht zwi-
schen Zeit und Ewigkeit ein qualitativer Unterschied ... Ewigkeit ist fiir
Plato nicht etwa ins Unendliche verlingerte Zeit, sondern etwas ganz an-
deres: sie ist Zeitlosigkeit. Die Zeit ist fiir Plato nur das Abbild der so
verstandenen Ewigkeit. Wie sehr das heutige Denken im Griechentum
und wie wenig es im biblischen Christentum wurzelt, kommt uns zum
BewubBtsein, wenn wir feststellen®, so Cullmann, ,daB sogar bis in die
weitesten Kreise christlicher Kirche und christlicher Theologie Zeit und
Ewigkeit auf platonisch-griechische Weise unterschieden werden®. Fiir
die biblische, urchristliche Zeitauffassung gilt, , daB die — nur als Attri-
but Gottes mogliche — Ewigkeit unendliche Zeit ist, oder besser gesagt,
daB das, was wir ,Zeit* nennen, nichts anderes ist, als ein von Gott be-
grenztes Stiick dieser gleichen unendlichen Zeitdauer Gottes.“

Das kurze Referat einiger Aussagen Cullmanns® macht die konstitu-
tive Rolle der Zeit und deren Besonderheit in der biblischen Zeitauf-

4 Sie lieBen sich erginzen u.a. durch Aussagen von Adolf Darlap, Zeit, ,,in der
inkarnatorischen Existenz des Logos endgiiltig und bleibend ,angenommen‘* muf
,»als Erscheinung des Logos betrachtet werden, als eine wesentliche Dimension an
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fassung deutlich. Diese Zeitauffassung steht im Gegensatz zum Konzept
einer ,,zyklischen®, kreisformig geschlossenen Zeit, das selbst wiederum
unterschiedliche Ausformungen erfuhr. So ist ,mythische Zeit“
,zyklische Zeit*“, Zeit der , Ewigen Wiederkehr*S. Ein Vorbild findet sie
im Kreislauf der Naturzeit. Von christlicher wie von mythischer Zeit ist
die profane Zeit zu unterscheiden. Profane Zeit ist gekennzeichnet vor
allem durch das Strémen, den FluB, das Auftauchen von Gegenwart aus
Vergangenheit in das Unbestimmt-Offene der Zukunft. Christliche und
mythische Zeit legen Zisuren in die profane, verwandeln sie. Von der
profanen Zeit aus muB} die ,heilige Zeit* — sei es die christliche, sei es
die mythische — als Einbruch einer anderen Zeit erfahren werden.

Ein Werk der bildenden Kunst stellt sich — unter der hier erérterten
Fragestellung — dar als Durchdringung von Zeit als ,,innerem Sinn® —
die Gestaltung wie Rezeption entscheidend mitbestimmt - und
transsubjektiver” Zeit als Dimension des Thematischen, als christliche,
mythische oder profane Zeit.

Ausgewahlte Werke der Malerei des 15. und des 17. Jahrhunderts
seien nach der Konstitution ihrer Zeitgestalt durch Farb- und Helldun-
kelkomposition kurz beschrieben®.

In Rogier van der Weydens Columba-Altar (entstanden um 1445/50,
Alte Pinakothek Miinchen) erscheint der Bildgrund in einem dunklen,
sich zum Horizont hin auflichtenden Blau. Es herrscht weder Nacht noch
Tag — oder vielmehr beides. Trotz solcher die Naturzeit tiberhéhenden
Synthese ist es das Blau Mariens, ein tiefes, strahlendes Ultramarinblau,

dem, was wird, wenn und indem der Logos selbst als solcher sich in der Andersheit
des Nicht-Gottlichen und Endlichen zur Erscheinung bringt und zeigt. Darum ist Zeit
in der HI. Schrift nicht als gleichmifBiges WeiterflieBen einer letztlich leeren, nichti-
gen Selbstaufhebung des je jetzt Bestehenden gesehen, sondern immer schon struktu-
riert betrachtet: als einmalige und gerichtete Heilszeit, als Heilsgeschehen sowohl der
Menschheit als ganzer wie auch des einzelnen, und endlich in wachsender offenba-
rungsgeschichtlicher Enthiillung als das in der Heilsgeschichte der Menschheit und
des einzelnen in Gnade und Wort immer schon die Geschichte treibende und diese auf
ihren letzten Sinn hin auslegende und sich selbst eschatologisch zeitigende eine und
einzige Heilsereignis Jesus Christus. (In: Handbuch theologischer Grundbegriffe,
hrsg. von Heinrich Fries, Studienausgabe, Bd. II, Miinchen 1963, 897.) Vgl. auch
Darlap, in: Sacramentum Mundi, Bd. IV, Freiburg/Br. etc. 1969, Sp. 1423-1429.

5 Vgl. Kurt Hitbner, Die Wahrheit des Mythos, Miinchen 1985, 142f. — Dort
weitere Literatur.

6 Abbildungen der besprochenen Werke finden sich in den Katalogen der Alten
Pinakothek, Miinchen, und des Metropolitan Museum, New York, sowie in umfang-
reicheren Monographien zu den betreffenden Kiinstlern.



Zeitgestalt und Farbe, Plastik und Helldunkel als Dimensionen 369

das den Blick zuerst auf sich zieht und ihn dann immer erneut auf sich
versammelt. Das Blau der Maria der Anbetungsszene bindet an seinem
zentralen Ort auch das Blau der Fliigel an sich. In der Mitteltafel richten
sich die Figuren von beiden Seiten nach innen, hin zum Christuskind als
auf ihre gemeinsame Mitte. Nicht im Bildgrund versinnlicht sich das Ab-
solute, sondern in der Unscheinbarkeit des Christuskindes, und die bild-
kiinstlerische Komposition tut das Thre, um diesem heiligen Ereignis ge-
recht zu werden. Von der Mitteltafel aus erschlieBt sich der linke Fliigel,
die ,,Verkiindigung®, als heilsgeschichtliche Voraussetzung der Chri-
stusgeburt. Der weile Saum im Gewand des rechten Kénigs verweist auf
das WeiB des Verkiindigungsengels, und zwar iber die bezeichnende
Differenz, dal das WeiBl des Engels kiihler, weil bldulich-verschattet
wirkt und gerade darin seine Nihe zum Blau Mariens bekundet. An die
verehrend-grilBende Gestalt dieses Konigs kénnen wir uns anschlieBen,
mit ihm nihern wir uns der heiligen Mitte’, wie aus der Bildtiefe der Zug
der heiligen Drei Kénige zu Maria und Christus stromt, damit auch die
Landschaft auf die heiligen Figuren hin orientierend. Der Bildgrund
dient dem sakralen Geschehen, ist ihm nicht iibergeordnet. Der rechte
Fliigel veranschaulicht mit der ,,Darbringung im Tempel® Christi Weg
in die Welt, aus der Geborgenheit bei der Mutter. Simeon, der das Chri-
stuskind aus Marid Hianden empfingt, ist gekleidet in ein Stahlblau, das
dem Blau des Himmels verwandter ist als dem Mariens, und in ein
strahlendes Rot, das die Rotténe der Mitteltafel und des linken Flugels
ein letztes Mal erklingen 1aBt. Das Griin der Korbtragerin, mit dem der
rechte Fligel einsetzt, nimmt dagegen das Wiesengriin verwandelt auf.
Weit 6ffnet sich der Tempel nach rechts, in ein helles, klares Blau, in ei-
ne offene Zukunft des irdischen Schicksals Christi. Die Tempelarchitek-
tur verweist aber auch auf das Mittelbild zuriick und damit auf die dem
Christuskind entgegenkommende Welt. Das ganze Heilsgeschehen ver-
dichtet sich in der Bildzeit des Altares: die absolute Mitte im Christus-
kind des Bildzentrums, der Weg in seine irdische Zukunft in die rechts
sich 6ffnende Weite, die absolute Mitte wiederum zeichenhaft, in dem im
Dunkel sich verbergenden Kreuz der Bildmitte. Farb- und Helldunkelge-
staltung tragen entscheidend bei zur Darstellung dieses Weges.

7 Vgl. M.B. McNamee, S.J., An Additional Eucharistic Allusion in Van der
Weyden’s Columba Triptych, Studies in Iconography, Vol. II, 1976, Northern Ken-
tucky University 1977, 107-113. (S. 109: ,,... when early book illuminators and panel
painters represented the procession of kings making their offerings to the Christ Child
in Epiphany scenes, they would most probably have had in mind the traditional offer-
tory procession of the Magi performed every year in the churches.)
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Hier ist nochmals an die zweite Besonderheit der christlichen Zeitauf-
fassung zu erinnern, ,,die Bezogenheit aller Punkte der Heilslinie auf die
eine geschichtliche Tatsache der Mitte ...: Tod und Auferstehung Jesu
Christi.“ ,Das chronologisch Neue, das Christus ... gebracht hat, be-
steht darin, daB fir den gldubigen Christen die Mitte [des Heilsgesche-
hens] ... nicht mehr in der Zukunft liegt.“ Ausgangspunkt des biblisch-
christlichen Verstehens ist ,,die Mitte: von ihr aus erschloB sich der gott-
liche Heilsplan nach vorn und nach riickwérts“s.

Die Bildkomposition entspricht dieser Zeitauffassung. In der unter-
schiedlichen Figurenbesetzung der linken und rechten Bildzonen und in
den gegensitzlichen Bewegungsrichtungen rechts kann sie dariiber
hinaus eine grundlegende Differenzierung der heilsgeschichtlichen Bewe-
gung wenigstens verhalten andeuten: die eine Bewegung der Heilsge-
schichte namlich ,geht von der Vielheit zum Einen: das ist der Alte
Bund®. Sie verlduft im Sinn ,einer progressiven Reduzierung: Mensch-
heit — Volk Israel — Rest Israels — der Eine, Christus. Bis dahin tendiert
die Vielheit auf den Einen hin, auf Jesus Christus, der als Christus Is-
racls zum Erléser der Menschheit, ja der Schépfung wird. Hier ist die
Heilsgeschichte in ihrem Zentrum angelangt.“ Die andere Bewegung
,»geht von dem Einen zur Vielheit, das ist der Neue Bund®“. , Der Weg
geht ... jetzt von Christus zu denen, die an ihn glauben ... Er fiihrt zu
den Aposteln, zur Kirche ... und weiter zur erlésten Menschheit im Got-
tesreiche und zur erlosten Schopfung des neuen Himmels und der neuen
Erde'®

Damit ist der allgemeine Rahmen christlicher Zeitauffassung benannt.
Jedes Werk christlicher Thematik bringt eine je eigene Verwirklichung
dieses Zeitverstindnisses.

Eine der Inkunabeln der niederlindischen Malerei, Robert Campins
um 1425 gemalter Verkiindigungsaltar (The Cloisters, Metropolitan
Museum of Art, New York), zeigt eine verwandte Zeitstruktur. Im WeiB
des Engels sammelt sich das Licht, es beleuchtet ihn und strahlt von ihm
aus. Er bildet die Einleitung der Figuralkomposition und der sie rah-
menden Raume. (Das gottliche Licht selbst, das in diinnen goldenen
Strahlen durch das linke Fenster dringt, verbirgt sich eher, wie auch das
ganz kleine Christuskind in diesen Strahlen, das schon das Kreuz trigt,
sich dem Blick nahezu entzicht.) Das Gelb des Engelsfliigels nimmt das
Licht in die Buntfarbigkeit auf, weiBliche Aufhellungen gleiten im Ma-
riengewand in kostbares Karminrot iiber. Samtgriin in Mariens Tasche,

8 Cullmann (wie Anm. 3) 46, 84, 104.
9 Cullmann (wie Anm. 3) 112.
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ins Dunkle sinkendes Kobaltblau begleiten es. Mildes Ockerbraun fiillt
die Tischplatte, die in ihrer polygonalen Brechung wie auf Maria hin zu
rotieren scheint. Ein schmaler Dunkelsaum umgibt die Tischkante und
sinkt unter dem Tisch in eine transparente Dunkelhéhle. In transparente
Dunkelheiten versinken auch der FuBboden und die Ofenwand. Von den
weilgrauen und -braunlichen Zimmerwéinden heben sich die schwirz-
lichbraunen Fensterldden ab. Thre Dunkelrhythmik nimmt die Riickwand
der Werkstatt des heiligen Joseph auf dem rechten Fliigel auf. Dort ver-
tieft sich die Dunkelheit insgesamt, zugleich aber weitet sich der Bild-
raum in die von einem hellen, milchigen Himmel iiberspannte Stadtan-
sicht. Grauviolett gebrochen ist das Gewand Josephs. Rot in seinen Ar-
meln, Blau in seiner Miitze sind nur mehr Begleitfarben. Ist der Bild-
raum der Mitteltafel eng um die heiligen Figuren gespannt und damit
auch die Bildzeit ganz aus dem heiligen Geschehen entfaltet, getragen
auch von der Herablassung des aus sich strahlenden Lichtes in die Un-
terschiedenheit der Buntfarben und in die alle Farben umfangende Dun-
kelheit, so gewinnt der Bildraum im rechten Fliigel an Eigenleben, und
zugleich entspannt sich die Bildzeit in die Mannigfaltigkeit irdischer Té-
tigkeiten in Nihe und Ferne. Der linke Fliigel aber ist hier Ort des Ne-
benmotivs, zeigt die Figuren der Stifter in schwarz-dunklen Gewandern,
in halbdunklem Hofraum. In ihren Haltungen lassen die Stifter die En-
gelsfigur nachklingen, ahmen sie nach.

Auch in Dieric Bouts’ Gefangennahme Christi (Alte Pinakothek
Miinchen) wird die Bildzeit strukturiert durch die Farb- und Helldunkel-
gestaltung. Die Folgeordnung setzt ein, nach den Helligkeits- wie nach
den Raumwerten, mit dem leuchtenden, mondhaften Gelb von Malchus,
dem Petrus das Ohr abhauen will. Die roten Sdume seiner Jacke binden
ihn an den zinnoberroten Mantel Petri. Mit dem schr dunklen Blau des
Petrusmantels spannt sich die Bewegung der Figurengrupppe, gleichsin-
nig dem emporgerissenen Arm Petri, aufwirts zum etwas griinlicheren
Blau des Nachthimmels. Der Kontrast von farbigem Licht und farbigem
Dunkel bildet so das Eingangsmotiv der Figurenentwicklung. Im Kom-
plementérkontrast zum Petrusrot steht das kithle Griin des Judas, der
Christus kiiSt. Der Zinnoberton aber fithrt mit den Armen des Christus
wegzichenden Schergen nach rechts, zum schliefenden Rot im Mantel
des Soldaten rechts. Das diinne, weiilich aufgehellte Karminrot seiner
Hose nimmt den Farbton der Malchushose auf, das dunkle Blau seiner
Jacke den des Petrusgewandes — aber die Farben des Schergen erschei-
nen durch Form- und Farbbindungen dynamisiert, durch Aufteilung in
kleinere Bezirke beim Blau, durch gleitende Bewegung zu Graurosa,
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Lachsrosa und Goldbraun beim Rot. Die Rotténe bindet wiederum ein
Griin, ein anderes, gelblicheres, im Mantel des auf Christus eindringen-
den Schergen. Dem Wirbel dieser farbig eng miteinander verkniipften, in
ithren Bewegungsrichtungen aber gegeneinander kontrastierten Schergen
ist Christus wehrlos preisgegeben und bleibt ihm zugleich doch entriickt.
Das bleiche, grau- und violettonige Blau seines Passionsmantels 16st sich
aus dem Zusammenhang sowohl der Bunt- wie der Neutralfarben, iso-
liert sich zudem durch seine nur ihm eigene leuchtende mittlere Hellig-
keit. Innerhalb der rechten Figurengruppe entsteht eine unstabile Licht-
form aus WeiBflecken von wehendem Tuchbausch, Armel, Turbanen,
Fackellicht und Mond. Sie 6ffnet sich nach oben rechts, verweist damit
auf den Fortgang des Geschehens, Christi Vorfithrung vor dem Hohen-
priester. Mit einer figural verdichteten Lichtform, dem Gelb des
Malchus, setzt die Bildbewegung ein, mit einer punkthaft aufgeldsten
endet sie, eine eindeutig gerichtete, aber durch Zisuren zerrissene und
damit expressive, das Thema interpreticrende Bildzeit veranschau-
lichend. Sie konfrontiert die dramatische Zeit menschlicher Handlungen
mit der stillen Gegenwart Christi, die sich zugleich entzicht.

In Rubens’ Malerei'® lassen sich Formen christlicher und mythischer
Zeit, den jeweiligen Themen entsprechend, klar unterscheiden. Thre Tri-
ger sind Kérper-, Farb- und Helldunkelkomposition.

Bei seinem Jiingsten Gericht, entstanden wohl kurz nach 1614
(aufbewahrt, wie auch die folgenden Werke von Rubens, in der Alten Pi-
nakothek Miinchen), setzt die Folge der Inkarnat- und Gewandfarben ein
mit dem grau und blaugrau verschatteten Orangebraun des vorniiberge-
beugt Auferstechenden in der unteren Bildmitte und dessen, der die
Grabplatte hochstemmt. Darauf folgt das fahlgelbliche Inkarnat des
Mannes in der linken unteren Bildecke. Mit der hinter der Grabplatte
aufstrebenden jungen Frau, ausgepragter noch mit der Kauernden dar-
iiber, heben die ,,allfarbigen” Inkarnate an, auf Rosaton gestimmt, mit
gelblichen Lichtern, blaugrauen Schatten und zinnoberbraunlichen Re-
flexaufhellungen in den Schatten. Dariiber steigen in Gewindern die
Grundfarbténe auf, aus der Dunkelheit am linken Bildrand ein braun-
rotes Engelsgewand, dariiber ein lichtblaues. Hier klingt erstmals der
Rot-Blau-Akkord auf, der dann machtvoll in Christus und Maria sich

10 Vgl. dazu auch Verf., Versuch tiber die Farbe bei Rubens, in: Erich Hubala
(Hg.), Rubens. Kunstgeschichtliche Beitréige, Konstanz 1979, 37-72. — Verf,, Hell-
dunkel und Konfiguration bei Rubens, in: Frank Bittner, Christian Lenz (Hgg.), In-
tuition und Darstellung. Erich Hubala zum 24. Mirz 1985, Miinchen 1985, 105-116.
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steigert. Dazwischen schlieBen sich Engelsfarben zur sekundiren Trias
zusammen, zum Akkord von Orangerosa, Griin und zart lilatonigem
Graublau. Dariiber Petrus in mildem Sandgelblich, Johannes in Korallrot
und, wie schon erwihnt, Maria in lichtem, festem Blau. Zur Totalitit
entfalten sich die Farben auf der Spitze der Menschen- und Engelséule,
zur Trias der Grundfarben vereinen sie sich in den Gewindern Petri,
Marii und Christi und lassen doch, durch einen Rahmen weiigelblichen
Lichts, dem Rot des richtenden Christus seine Einzigartigkeit. Rechts
neben Christus klingen nochmals, zarter, Buntfarben auf. Dann aber fah-
ren dunkelgraue Wolkenbahnen dazwischen, trennen in scharfer Zasur
von den Seligen und Heiligen die Verdammten. In den Engelsgewéandern
erscheinen nochmals Mischfarben, dann nur noch fahles Grau, Braun-
lich, Griinlichgrau, Grau- und Orangebraun in den Inkarnaten, einige
wie angesengt vom Rotbraun der Hoélle. In Figuren- wie Farbenfolge eine
Zeit der Entscheidung, der Unterscheidung, des Gerichts versinnlichend,
in heftiger Zdsur Kontinuitat und Wiederkehr vereitelnd.

Von Dunkelzisuren ist auch des Kiinstlers Niederlage Sanheribs
(gemalt um 1612/14) geprigt. Kiihlgelbliches Licht bricht aus dem
Himmel ein und zerreiBt die Finsternis. In zwei Lichtzentren sammelt es
sich auf den irdischen Gestalten, in der Mittelgruppe um Sanherib und in
der Masse der kopflos flichenden Krieger rechts. Ein drittes, ein Neben-
zentrum, bildet der nackte Leichnam links unten. Diese Lichtkomplexe
werden durch Dunkelsdume entschieden getrennt. Ein einmaliges, durch
gottlichen Eingriff bewirktes Geschehen wird dargestellt, unwiederhol-
bar, aus dem Naturkreislauf entriickt. Aber die Strahlen des Lichts zie-
hen an Sanherib vorbei, treffen die blindlings Fliichtenden, auf die auch
der herabstiirzende rotgewandete Engel zielt. Das Bild hat zum Gegen-
stiick die Bekehrung Pauli, die sich im Courtauld Institute, London, zur
Princes Gate Collection gehérig, befindet. Etwas von Einsicht in die
Macht eines Hoheren wird auch Sanherib zuteil, Erfahrung eines Lich-
tes, das nicht das des Blitzes, das der Naturenergie ist, Erfahrung damit
auch einer anderen Zeit, die in die Naturzeit einbricht!!.

11 Vgl. dazu: Hans Gerhard Evers, Rubens und sein Werk, Briissel 1944, 260:
Rubens hat ,,das Bild als Gegenstiick zur ,Bekehrung Pauli® gemalt, in fast mittelal-
terlicher Weise als Vorbedeutung und Erfiillung aus Altem und Neuem Testament,
und hat sie aneinander angeglichen, indem er sie beide zu Lichterscheinungen, zu
Blendungen machte ...“. = Dazu auch: Corpus Rubenianum Ludwig Burchard, Part IIT.
R.-A. d’Hulst and M. Vandenven, Rubens. The Old Testament, London 1989, 150 -
154.
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Rubens’ Amazonenschlacht (entstanden um 1615) dagegen kann als
Inbild einer mythischen Schlachtdarstellung gelten, in der Menschen und
Tiere als Glieder eines elementaren Naturkreislaufs erscheinen. In sei-
nem Graublauton nimmt der Griechenreiter links oben das Blau des
Himmels auf, das Lachsrot der Amazone neben ihm ist wie gefirbt von
Feuerschein, der auch die braunlichrote Brandwolke beleuchtet, im
Ockergelb des Pferdes, das der griechische Schwertkdmpfer reitet, wird
ein Sandton aufgenommen, wie Erdtone im Braun der Amazonenpferde.
Volles, kraftstrotzendes animalisches Leben geht unter, geht ein in ab-
grundhaftes Dunkel. (Das Einleitungs-Nebenmotiv in der linken unteren
Bildzone, einsetzend mit der rotgewandeten Amazone auf weilbraun ge-
flecktem Pferd, verdichtet das Bildgeschehen auf seine Quintessenz.)
Kein Kampf ist dargestellt im Widerprall zweier Gegner, dessen Ent-
scheidung noch offen stiinde, sondern eine naturhafte Verkettung von
Angriff und Untergang, hochstes Leben, das sich erfiillt im Untergang
als Bezeugung einer naturhaft-kosmischen Notwendigkeit. Leben geht
ein in die Dunkelheit des Wassers, den Ursprung allen Lebens. Die Ama-
zonen und ihre Pferde stiirzen ins Dunkel, aber auch die Griechen wer-
den in der Ferne von Dunkelheit eingeholt. Uber ihnen tut sich dann wie-
der das Licht auf, aber ein gelbliches Licht von der Farbe des Wassers!
Licht und Wasser sind eins wie Dunkel und Wasser. Leben triumphiert,
steigert sich in der GewibBheit des Todes, der kein letzter Untergang ist.
Die eindeutige Richtung des Schlachtgeschehens mit ihrem Einsatz von
links wird iberformt von einer Helldunkelrhythmik, die ihren SchluB
riickbindet in ihren Anfang, aus der Dunkelheit der Wolke sich in die
Schattenzonen der Pferde und Menschen verleiblicht, in kreisende Ab-
griinde des Wassers sich 6ffnet, in der Dunkelheit der Ferne wieder Be-
zug nimmt zur lichteren Dunkelheit der Wolke. Diesem Helldunkel-
rhythmus gliedert sich auch die Farbgestaltung ein. Die mittlere Dunkel-
heit des Himmelsblaus, das den Beginn der figuralen Entfaltung foliiert,
entliBt aus sich die Helligkeiten wie die Dunkelheiten. Mit einem hellen
Pferd setzt das Kampfgeschehen ein, mit einem dunklen findet es rechts
seinen figuralen SchluB, die kreisenden Dunkelheiten weiten die Rhyth-
mik ins Uberfigurale, und darin schlieBen sich Lichtzone und Lichtzone,
Dunkelziige und Dunkelziige im Kreisgang zusammen - zur Versinn-
lichung einer kosmischen, zyklisch geschlossenen und sich wiederholen-
den Zeit.

Auf andere Weise wird in seinem Trunkenen Silen naturhafte Zeit-
lichkeit anschauliche Gestalt. (Das Werk wurde um 1617/18 zunichst
als Halbfigurenbild konzipiert und um 1626 durch Anstiickungen an den
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seitlichen und am unteren Bildrand erweitert.) Diese Zeitlichkeit wird
getragen von den Bewegungen der méchtigen Leiber. Die Satyrmutter
mit ihren beiden Séduglingen bildet das Eingangsmotiv. Ganz Dumpfheit,
ganz Hingabe an den GenuB und das Leiden am GenuB, gehért die
Gruppe der Erde an, aus deren Farbton die Farbe des Fells aufsteigt und
daraus, schon durch Licht verklirt, die Farbe des Inkarnats. Im Fell des
rechten Sauglings sinkt die Farbe wieder in den Erdton zuriick. Aus die-
sem diinnen, streifigen Ockerbraun erwichst dann, etwas briunlicher,
der Kopf der geduldigen Ziege. Ihr Fell wird lichter, grauer. Die Farbe
gleitet iiber in die des Bocks, der sie bespringt — ohne Gier, emnst, als
Verkorperung des heiligen, sich selbst erneuernden Lebens. Wie segnend
legt der nackte Junge die Hand auf die Stirn des Tieres. Staunend blicken
der alte Bauer und die alte Bauerin auf die sdugende Satyrmutter, dieses
Symbol des wiederanhebenden kraftvoll-dumpfen Lebens. Das Bild ver-
kiindet den Triumph des Tiere, Menschen und Zwischenwesen umfas-
senden Lebenskreislaufs, der das Alter zuriickbindet an die Entstechung
des Lebens. Eine junge Schone 148t sich von einem Alten bedringen. Ein
lachender Neger hilt den trunkenen Silen, unsanft seine Fleischlichkeit
aufweisend, ein Satyr stiitzt ihn an seiner Rechten. Aber Silenos bedarf
der Stiitze nicht eigentlich. Er selbst ist ja Inbild des in sich kreisenden
Lebens, mit dem Zentrum in der Kreisform des Bauches. Um diese Ku-
gel scheint die Bildbewegung zu kreisen. Silenos torkelt und wird doch
nicht fallen. In den Strahlen des weiBigelben und weiligrauen Felles wie
in den aufglithenden Reflexen des zinnoberroten Mantels verliert der
schwere, ungefiige Leib sein Gewicht. Wie Ringe legen sich die Begleit-
figuren um den inneren Ring, die braune Dunkelheit des Negers rechts,
die blaue Dunkelheit der freundlichen Alten links, die den Krug schon
wieder bereithilt. Sie ist von links beleuchtet, ihr weiBes Kopftuch sam-
melt dies von auBlen kommende Licht, Silenos aber scheint aus sich
selbst zu strahlen. Die Helligkeit seines Inkarnats weist auf die Helligkeit
des Inkarnats der Satyrmutter, das Haupt- und SchluBmotiv weist zu-
riick auf den Anfang, zyklisch die Wiederholung des Kreislaufes ermog-
lichend.

In eine andere Welt der Zeitkonstitution fiihrt uns die Kunst Rem-
brandts. In seinem gedankenreichen Rembrandt-Buch handelte Georg
Simmel ausfiihrlich von der Darstellung der , Lebensvergangenheit® bei
Rembrandt'. , Die Rembrandtsche Menschendarstellung 146t uns jeweils

12 Georg Simmel, Rembrandt. Ein kunstphilosophischer Versuch, Leipzig
21919, 41f., 44, 43f., 45.
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eine Totalitdt des Lebens erschauen, trotzdem diese begrifflich und als
auBerliche Realitit in das Nacheinander von Vergangenheit und Gegen-
wart geformt ist. Wir sehen eben den ganzen Menschen und nicht einen
Augenblick seiner, von dem wir dann erst auf frithere Augenblicke
schléssen; denn das Leben ist unmittelbar gar nichts anderes, als die
Gegenwart werdende Vergangenheit, und wo wir das Leben wirklich
schen, 1aBt uns ein bloBes Vorurteil behaupten, daB man nur den starren
Punkt der Gegenwart sche. Bei Rembrandt wird ,jedes Gebilde als ein
in der flutenden Rhythmik von Leben, Schicksal, Entwicklung gewor-
denes oder werdendes erschaut ...: es ist sozusagen nicht diese jetzt er-
reichte Form, die Rembrandt vortrigt, sondern das gerade bis zu diesem
Augenblick gelebte, von ihm her gesehene Gesamtleben ... .

Solche Bestimmungen verband Simmel mit den Aussagen zum Vor-
gang des Schens, die in einem prinzipielleren Sinne wichtig sind und
deshalb ausschnitthaft zitiert werden sollen: ,,Das Sehen ... hat, als Vor-
gang des Lebens, an dessen allgemeinem Charakter teil: daB dafiir die
Scheidung von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft nicht so gilt, wie
die grammatikalisch-logische Schirfe zu fordern scheint. Erst nachtrig-
liche Grenzstriche bringen diese Alternative an die kontinuierliche Le-
bensstromung heran ... Wo wir Leben wahrnehmen und nicht einen er-
starrten Querschnitt, der nur einen Inhalt, aber nicht die Funktion des
Lebens als solchen bietet, nehmen wir stets ein Werden wahr (sonst
konnte es nicht Leben sein), nur wo die eigentiimliche Fahigkeit in
Funktion tritt: das Jetzt in der Kontinuitét eines zu ihm sich streckenden
Ablaufs anzuschauen, haben wir wirklich Leben gesehen.* Und noch-
mals: ,,... wo wir Leben wahrnehmen, (ist) die absolute Scheidung eines
hart isolierten Jetzt gegen ein ausgedehntes Vergangenes Sache einer in-
tellektuellen Reflexion; in Wirklichkeit nehmen wir zunichst und unmit-
telbar eine zeitlich erstreckte, gar nicht in Momente auseinanderfallende
Einheit wahr ... %

Das Medium der Darstellung von Lebenstotalitéit bei Rembrandt ist
das Helldunkel. Helldunkelfarbe ist werdende, dynamisch gespannte
Farbe, ist Ubergang, ist Auftauchen und Versinken. Die Formen, die im
Helldunkel entstehen, werden von dessen Rhythmik mitbewegt.

Das Antlitz auf Rembrandts Selbstbildnis von 1660 (The Metropoli-
tan Museum of Art, New York) scheint von links beleuchtet — aber das
Licht steigt zugleich aus dem Dunkel selbst empor. Der Hintergrund
wird im Bewegungsstrom des Antlitzes mitbewegt, steigt wolkig links
empor, hellt sich iiber dem Barett auf. Die Falten des Gewandes, die
Falten des Antlitzes, die Haare, der Kragen nchmen in ihrer Rhythmik
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der Aufhellungen und Verdunkelungen an dieser Gesamtbewegung teil,
am Aufstieg links und Sinken rechts. Die Rhythmik, von der Simmel
sprach, ist eine gerichtete, wie auch die Rhythmik des Lebens, die Le-
bensbewegung selbst, gerichtet ist. Auch die Konturfithrung der Miitze
fiigt sich dieser Bewegung ein, emporsteigend links, sich senkend rechts.
Aber von der Farbe dieser Miitze wird die Bewegung nicht mitvollzogen.
Mit ihrem homogenen, unbewegten Braunschwarz vergegenwirtigt sie
ein Absolutes, Endgiiltiges, in sich Abgeschlossenes, das das Hinfillige,
von Vergangenheit Gezeichnete des Antlitzes iibersteigt.

Max Raphael formulierte in seiner Beschreibung dieses Bildes: Das
Schwarz ,bildet die absolute Ruhe in der permanenten Bewegung, die
vollige Unbestimmtheit im Vibrieren zwischen Bestimmtheiten; das
Schwarz transzendiert das Licht, den Raum, die Immanenz ... Es fiigt so
dem Portrit diejenige Dimension hinzu, die nicht portritiert werden
kann: die des prozeBhaften Seins, welches das Sein eines Nichtseienden,
die Fiille eines Unbestimmten und Unbestimmbaren darstellt ... 13,

Ganz verhalten aber nimmt dieses Schwarz dennoch teil an der Hell-
dunkelrhythmik des Ganzen: an der oberen Spitze des Baretts lichtet es
sich ein wenig, 6ffnet es sich in das Braun. Nach rechts hin flieBt es iiber
den Miitzenkontur hinweg in die Dunkelheit des Grundes.

Vor allem aber nehmen die Pupillen das Braunschwarz der Miitze auf
und verdichten es. Simmel sprach vom ,raumlosen Blick® in Rem-
brandts spiten Portrits und bezeichnete als ein Charakteristikum dafir
das ,,Verloschen des Glanzlichtes im Auge®. ,Dieses Immer-Weiter-
schen® ist ihm ,.ein Symbol der Lebendigkeit, die sich an keinem einzel-
nen Inhalt, auch an keinem subjektiv-individuellen genugtut, sondern
unter oder iiber jeden Weg ins Unendliche flutet — womit sich eben nur
ausdriickt, daB sie iiberhaupt nirgends hin flutet, weil sie nicht von ei-
nem ferminus ad quem abhingig ist. Im begrifflichen Sinne, der sich an
einem Gegenstande orientiert, mag dieser Blick irgendwie unbestimmt
wirken, im Lebenssinne ist er etwas durchaus Sicheres.“

Er ist deshalb etwas Sicheres, weil sich in ihm ein Wissen des dem
Leben innewohnenden Todes bekundet (womit auch die schwerver-
stindliche Rede Max Raphaels vom ,,Sein eines Nichtseienden® ihren
Sinn gewinnen mag). ... ein Punkt der Zukunft, der iiberhaupt das Le-
ben erst zu einer Ganzheit macht, und zwar gerade indem er es abbricht,
wohnt in allen tiefsten Rembrandtportrits: der Tod.” ,,... das Moment

13 Max Raphael, Die Farbe Schwarz. Zur materiellen Konstituierung der Form.
Mit einem Nachwort von Bernd Growe, hrsg. von Klaus Binder. Frankfurt/M., Paris
1983, 70.
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des Todes, das in allem Lebendigen enthalten ist, (scheint mir)*, schrieb
Simmel, ,,in dem Bilde des Menschen, wic Rembrandt es faite, nach-
driicklicher und herrschender fiihlbar zu sein, als irgendwo sonst in der
Malerei ...“14.

Ich wende mich religiésen Bildern Rembrandts zu und betrachte sei-
nen in der Miinchner Alten Pinakothek aufbewahrten Passionszyklus.
Licht wird hier als Medium von Zukunft und Gegenwart, Dunkel als
Medium von Vergangenheit erkennbar, und zwar in einer je anderen
Modifikation.

Die Kreuzaufrichtung (entstanden gegen 1633) zeigt Christus her-
ausgestrahlt aus einer umgebenden Finsternis. Kein natiirliches Beleuch-
tungslicht bekundet sich hier, vielmehr eine Lichtform, die zwischen dem
nach rechts oben gereckten, lichtversammelnden Leib Christi und dem
nach links unten orientierten Lichtreflex in der Riistung des das Kreuz
aufrichtenden Soldaten ausgespannt ist. Diese energetisch gespannte
Lichtform ist ,,Wesenslicht” des Geschehens, es offenbart das Ereignis
in seiner zeitlichen ,,Quintessenz®.

Bei der Kreuzabnahme (wohl 1633 gemalt) dagegen bildet das her-
ausleuchtende Licht eine dynamische Form, die gleichsam nach unten
,,abtropft“, hilflos, ohnméchtig den heiligen Leib ins Dunkel, in die Un-
bestimmtheit und UnfaBbarkeit, sinken 148t. Uber alle naturzeitliche
Konkretion hinaus ist das Licht dieser Bilder thematisch bestimmt, hebt
als ,,Offenbarungslicht“ das heilsgeschichtlich-zeitliche Geschehen in ei-
ne iber dem empirischen ZeitfluB stehende zeitlich gespannte Gegen-
wart.

In der Grablegung Christi (1636/39) wandert der Blick zwischen
zwei Lichtzentren, dem naturzeitlich bestimmbaren Licht der unterge-
henden Sonne und einem Licht unbestimmbarer Herkunft, das Christus
beleuchtet, wohl eine Erscheinungsform des von Wolfgang Schone —
freilich nicht sehr gliicklich — so benannten ,indifferenten Leucht-
lichts“15. Die Kerze, die der Mann nahe dem linken Bildrand in Hinden
hilt, kann nicht Quelle dieses Lichtes sein. Das Licht der scheidenden
Sonne erscheint dynamischer, wichst an, bricht sich hart an der Dunkel-
kante des Felsens, das Offenbarungslicht, das um Christus und seine
Begleiter — von diesen kaum bemerkt — strahlt, wirkt demgegeniiber als
ein ,stechendes™ Licht, verliert rasch an Kraft, dringt nicht tief in die um-
gebende Dunkelheit ein. Die Bewegung der Menschen aus der Finsternis

14 Simmel (wie Anm. 17) 127, 89f.
15 ygl. Wolfgang Schone, Uber das Licht in der Malerei, Berlin 1954, 112 und

passim.
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in das Licht ist stiarker als die des Lichtes in das Dunkel. So ist hier das
Offenbarungslicht Licht einer iiberzeitlichen Gegenwart der Stille und
des Abschieds.

Ganz anders die Lichtkomposition der Auferstehung Christi (1639):
Licht bricht ein, der Engel 6ffnet den Weg in die himmlische Zukunft,
wirft die Wiachter zuriick ins Dunkel, in die Vergangenheit des todverfal-
lenen Lebens. Helldunkel ist hier Vergegenwirtigung des Kampfes zwi-
schen gottlicher, lichthafter Zukunft und irdischer, dunkler Vergangen-
heit. Christus, noch halb vom Dunkel und vom Tode umfangen, erwacht
in seine Zukunft und absolute Gegenwart.

Eine komplexere Zeitgestalt bestimmt die Himmelfahrt Christi
(1636). Aus ihrer Dunkelheit und Vergangenheit wenden sich die Apo-
stel aus der Tiefe ins Licht, in ihre Zukunft. Der Zeithorizont der Ge-
genwart wird anschaulich im Horizont, der die Betrachterperspektive fi-
xiert, etwa in der Hohe der Wolke, auf der Christus steht. Er ist aber nur
Ubergang in die aufwirtsfiihrende Bewegung, in das Empor der Him-
melfahrt, an der wir selbst von ferne teilhaben diirfen. Der Saum und der
Faltenkamm des Gewandes Christi erzittern im Schwung dieses Auf-
stiegs, nach oben hin aber wird die Bewegung immer stiller, verklingt in
der Kreisform der Gloriole um den Heiligen Geist als anschaulichem
Symbol des Bleibenden, der Ewigen Gegenwart, die aber Zukunft ist der
Menschen wie des auffahrenden Christus.

Christus aber erstrahlt im hellsten Licht. So macht dies Bild an der
Figur Christi die zeitliche Spannung zwischen dem ,,schon erfiillt und
,»hoch nicht vollendet, die Spannung zwischen Gegenwart und Zukunft
sichtbar, die fiir christliches Zeitverstindnis konstitutiv ist: Ich zitiere
nochmals Oscar Cullmann: , Die Herrschaft Gottes iiber die Zeit, wie sie
einerseits in Pradestination und Préexistenz, andererseits im Christusge-
schehen selber offenbar wird, bedeutet nichts anderes, als daB er, der
Ewige, iiber die ganze Zeitlinie in ihrer unendlichen Ausdehnung verfligt,
daB daher im Handeln Christi jeweils die ganze Linie in entscheidender
Weise beeinfluBt wird, und daB im zentralen Christusgeschehen des In-
karnierten, das die Mitte jener Linie darstellt, nicht nur alles Vorange-
hende erfiillt, sondern auch alles Zukiinftige entschieden wird.“ Diese
Zeitauffassung bestimmt das Verstindnis des Gottesdienstes. In der
Mahlfeier ist ,,Christus unter den Seinen gegenwirtig®, zugleich bezicht
sich diese Mahlfeier sowohl , riickwirts auf das Todesmahl des histori-
schen Jesus und die Ostermahlzeiten des Auferstandenen mit seinen Jiin-
gern, und vorwirts auf das Ende, das ja im Bilde des messianischen
Mabhles schon im Judentum vorgestellt wird“. Diese Zeitauffassung be-
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grindet auch das Verstindnis der individuellen Heiligung des Glauben-
den: ,Es ist das Grundmotiv aller neutestamentlichen Ethik, daB der
Mensch auf Grund des heiligen Geistes im Glauben an das von Christus
vollbrachte Werk das ist, was er erst in Zukunft sein wird, daB er
schon siindlos, schon heilig ist, was doch erst in Zukunft Wirklichkeit
wird“16,

Rembrandts Kunst macht in besonderer Weise diese Spannung und
Verdichtung der heilsgeschichtlichen Zeitdimensionen, die Spannung
zwischen dem ,,schon erfiillt” und dem ,;noch nicht vollendet sichtbar.
Es gelingt ihr dies durch eine neue Art der Versenkung der ,,inneren®
Zeit in die biblisch-christliche Zeit.

Bei der Anbetung der Hirten (1646, Alte Pinakothek Miinchen)
schlieBlich kann alles, was iber die ,Lebensvergangenheit” und die
,Ganzheit des Lebens® bei Rembrandts Selbstbildnissen angedeutet
wurde, in die religiose Thematik verwandelt, wiedergefunden werden.
Hier sammelt das Licht, es strahlt nicht aus. Aus dem Dunkel kommen
die Menschen zum Licht. Es ist die GroBe Rembrandts, daBl er den Weg
des Menschen, unseren Weg, zum Licht, zu unserer Zukunft mitdarstellt.
Aus dem verdichteten Dunkel ihrer Lebensvergangenheit dringen die
Menschen zum Licht, in seiner Stille und Ruhe findet ihr Leben seine
Ganzheit, in einem Licht, das Zukunft verheit und Ewige Gegenwart
und das auch die UnfaBlbarkeit des Dunkels, des Todes noch trigt.

Die Gegeniiberstellung einiger Werke von Rubens und Rembrandt
fithrt die Betrachtung auf die unterschiedliche Rolle des ,,Plastischen in
der Malerei.

Zwar ist Integration des Plastischen in die Malerei ein Charakteristi-
kum aller neuzeitlichen Gemilde'”, doch darf insbesondere diejenige
des Rubens als eine im ausgezeichneten Sinne , plastische Malerei“ an-
gesprochen werden. Auch darin erweist sich ihre besondere Nihe zu
Themen der klassischen Mythologie!'®.

16 Cullmann (wie Anm. 3) 77f., 79, 80.

17" Vgl. Theodor Hetzer, Vom Plastischen in der Malerei, in: Hetzer, Aufsitze
und Vortriige, Bd. II, hrsg. von Gertrude Berthold, Darmstadt 1957, 131-169 (erstmals
publiziert 1938).

18 Otto von Simson schreibt: ,Wie kein anderer Maler vor ihm, nicht einmal
Tizian, 148t uns Rubens die Gottheiten der Klassischen Antike hier [im Bild , Krieg
und Frieden“] nicht als die iiblichen Allegorien erleben, als die eine lange Tradition
sie gedeutet hatte. Venus als Géttin der Liebe nithrt hier und beschitzt zugleich alle
Friichte des Friedens ... Keine andere Gestalt des antiken Mythos ist so bezeichnend
fir ihn“, (Politische Symbolik im Werk des Rubens, in: E. Hubala [wie Anm. 10] 9.)
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AufschluBreich ist es, fir die Erorterung der hier zu behandelnden
Fragestellung Hegels Asthetik heranzuzichen, verbindet diese doch, wie
kaum eine andere, thematische Gesichtspunkte mit solchen der kiinst-
lerischen Gestaltung.

In Hegels ,,Vorlesungen iiber die Asthetik* heiBt es: ,Die Skulptur
im allgemeinen faBt das Wunder auf, daB der Geist dem ganz
Materiellen sich einbildet und diese AuBerlichkeit so formiert, daB er in
ihr sich selber gegenwirtig wird und die geméiBe Gestalt seines eigenen
Innern darin erkennt.*

So wird die Skulptur zur Kunst des klassischen Ideals, zum
,»Mittelpunkt der Klassischen Kunst®: , Das Geistige in dieser vollendet
selbstindigen Beschlossenheit des in sich selber Substanziellen und
Wahren, dies storungslose unpartikularisierte Sein des Geistes ist das,
was wir die Gottlichkeit nennen, im Gegensatz gegen die Endlichkeit, als
das Auseinandergehen in das zufillige Dasein, in die Unterscheidung und
verdnderliche Bewegung. Die Skulptur hat nach dieser Seite hin das
Gottliche als solches darzustellen in seiner unendlichen Ruhe und Erha-
benheit, zeitlos, bewegungslos, ohne schlechthin subjektive Persénlich-
keit und Zwiespalt der Handlung oder Situation. Und geht sie nun auch
zur niheren Bestimmtheit des Menschlichen in Gestalt und Charakter
fort, so muB sie auch hierin nur das Unveridnderliche und Bleibende, die
Substanz dieser Bestimmtheit auffassen und nur diese, nicht aber das
Zufillige und Voriibereilende sich zum Inhalt wahlen ...“1.

Wird in dieser Aussage auch Hegels Zeitbedingtheit, sein klassizi-
stischer Begriff der griechischen Klassik, erkennbar, so kann aus ihr
doch zugleich die Differenz zwischen griechischer Skulptur und deren
Renaissance, deren Wiederaufleben in der Kunst der Neuzeit (die sich ja
hiufig auf hellenistische Werke berief) abgeleitet werden.

All solcher Unterschiede unerachtet, eine ,,selbstindige Beschlossen-
heit des in sich selber Substanziellen ist Wesensmerkmal auch der
»plastischen” Darstellung der Gétter bei Rubens. Fiir die nachantiken,
die ,,romantischen“ Kiinste aber stcht nach Hegel, im Bereich der Bil-
denden Kiinste , die Malerei im Zentrum. In der Malerei nun ist es ,,das
Innere des Geistes, das sich im Widerschein der AuBerlichkeit als In-

Die unterschiedliche Nihe neuzeitlicher Kiinstler zu bestimmten Géttergestalten der
Antike wird damit angedeutet.

19 Hegel: Vorlesungen iber die Asthetik, Jubiliumsausgabe, hrsg. von Her-
mann Glockner, Bd. 13, Stuttgart 1928, 365, 376, 368. — Zu Hegels Begriff der
Plastik vgl. Dieter Rahn, Die Plastik und die Dinge. Zum Streit zwischen Philosophie
und Kunst, Freiburg/Br. 1993, 158-205.



382 Lorenz Dittmann

neres auszudriicken unternimmt®., Thm dient auch das ,Helle und
Dunkle”. Hegel schreibt: ,In der Malerei ... gehort das Helle und
Dunkle mit allen seinen Gradationen und feinsten Ubergingen selber
zum Prinzip des kiinstlerischen Materials und bringt nur den ab-
sichtlichen Schein von dem hervor, was Skulptur und Baukunst fiir
sich real gestalten ...“. Und weiter, nun iiber bloBe Beleuchtungspha-
nomene hinausgehend: ,,Das Licht niamlich ... bezieht sich auf das ihm
Andere, das Dunkle. In diesem Verhiltnis bleiben jedoch beide Prinzipe
nicht etwa selbstindig, sondern setzen sich als Einheit, als Ineinander
von Licht und Dunkel. Das in dieser Weise in sich selbst getriibte, ver-
dunkelte Licht, das aber ebenso das Dunkle durchdringt und durchleuch-
tet, gibt das Prinzip fiir die Farbe als eigentliches Material der Malerei
...“20_ Hegel beschreibt damit die Helldunkel-Farbe, die ,,Juminaristische
Farbe“?!, Rembrandts kiinstlerisches Material schlechthin.

Entspricht nun diesem Gestaltungsprinzip ein besonderer Inhalt? In
Hegels ,, Asthetik* liest man: ,,Der wahre Inhalt des Romantischen ist die
absolute Innerlichkeit, die entsprechende Form die geistige Subjektivitit,
als Erfassen ihrer Selbstindigkeit und Freiheit. Dies in sich Unendliche
und an und fiir sich Allgemeine ist die absolute Negativitit von allem
Besondern, die einfache Einheit mit sich, die alles AuBereinander, alle
Prozesse der Natur und deren Kreislauf des Entstehens, Vergehens und
Wiedererstehens, alle Beschréinktheit des geistigen Daseins verzehrt und
alle besonderen Gétter zu der reinen unendlichen Identitit mit sich aufge-
16st hat. In diesem Pantheon sind alle Gétter entthront, die Flamme der
Subjektivitit hat sie zerstort, und statt der plastischen Vielgétterei kennt
die Kunst jetzt nur einen Gott, einen Geist, eine absolute Selbstiin-
digkeit, welche als das absolute Wissen und Wollen ihrer selbst mit sich
in freier Einheit bleibt und nicht mehr zu jenen besonderen Charakteren
und Funktionen auseinanderfillt, deren einziger Zusammenhalt der
Zwang einer dunkeln Notwendigkeit war ...“%2,

Die romantische Kunstform ist die der christlichen Religion. In der
neuzeitlichen Malerei aber durchdringen sich, anders als Hegel es
darstellte, Helldunkel und Plastik, es durchdringen sich christliche und
mythologische Gehalte, sie durchdringen sich und lassen sich gleichwohl
auch voneinander trennen.

Wie aber verhalten sich dazu die unterschiedlichen Zeitgestalten?

20 Hegel, ebenda, Bd. 14, S. 15, 25, 25f.

21 vgl. Emst Strauss, Koloritgeschichtliche Untersuchungen zur Malerei seit
Giotto und andere Studien, hrsg. von Lorenz Dittmann, Miinchen, Berlin 1983, 17-26.

22 Hegel (wie Anm. 19) 122f.
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Die mythische, die zyklische Zeit ist die geschlossene, die ,,plastische*
Zeitgestalt.

Die christliche, die eschatologische Zeit jedoch durchbricht letztlich
jede bildnerische Geschlossenheit. Im Licht und seiner Spannung zum
Dunkel, in der Sammlung des Lichts auf eine transzendierende Mitte, ei-
ne ,,absolute” Gegenwart, im Verweis des Lichts auf ein Transzendent-
Zukinftiges, in Licht und Dunkel als anschaulichem Symbol von Eréff-
nung und Verbergung eines ,Inneren®, kann sie kiinstlerische Gestalt
gewinnen.



