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Pieter Bruegel d. A. und das erasmische Ideal
eines christlichen Malers

Jiirgen Miiller

Als ein wesentliches Merkmal der Kunst Pieter
Bruegels d. A. hat die Kunstgeschichte unseres
Jahrhunderts dessen Fihigkeit zur realistischen
Darstellung herausgestellt. Ob man seine auf Holz
gemalten Tafeln oder seine Vorzeichnungen fiir
Kupferstiche erkliren wollte, Realismus schien der
Schliissel fiir den rechten Zugang zum Werk des
tlimischen Kiinstlers zu sein. Entsprechend waren
es zunichst die Landschaftsbilder und die Bauern-
satiren, die im Zentrum des Forschungsinteresses
standen. Gattungen oder Bildthemen, so mochte
man mit Max J. Friedldnder sagen, die sich der
»Freude an direkter Naturbeobachtung« verdan-
ken.! Friedlidnders Einschitzung lafit sich auch
schwerlich widersprechen, geht doch mit Bruegels
Kunst ein darstellerischer Fortschritt bei der Schil-
derung von Naturvorgdangen einher. Der Maler por-
tritiert, ja individualisiert die Landschaftserschei-
nung und lifit die Natur fiir den Betrachter zum
Erlebnis werden, indem er von der symbolischen
Weltlandschaft zur genau beobachteten Region und
Jahreszeit voranschreitet.”

In bezug auf Bruegels Bauern- und Bildsatiren
meinte Realismus jedoch weniger illusionistische
Qualitdten als vielmehr Drastik: Bauern, die sich
iibergeben, oder Narren, die uns ihren Hintern ent-
gegenstrecken. Nicht selten hat man dies mit dem
flamischen Naturell des Kiinstlers in Verbindung,
bringen wollen. So schrieb Walter Cohen 1911
im Bruegel-Artikel des Kiinstlerlexikons Thieme-
Becker: »Eine unverhohlene Freude am Unflitigen

kommt den besonderen Instinkten niederlandi-
schen Volkstums entgegen.«?

Schliefilich meinte Realismus in der kunstge-
schichtlichen Forschung eine bestimmte Haltung
des Kiinstlers zu seiner Umwelt, die der eigentliche
Gegenstand der Bilder zu sein schien. Denn auch
wenn uns im Rahmen seiner Bibelbilder die dar-
gestellten Geschichten in den Vorderen Orient ent-
fithren miifiten, zeigt er immer wieder nur seine
flimische Heimat. In diesem Sinne schrieb der
Kunsthistoriker Gustav Gliick iiber Bruegels Bild
Der Bethlehemitische Kindermord: Das Thema
»begegnet uns auch vor Bruegel in der Geschichte
der Kunst; allein, es ist ohne Zweifel ein Einfall
seiner eigenen Laune, den Stoff seinen Lands-
leuten dadurch nahezubringen, dafy er nicht nur
die Bauern, Biuerinnen und Soldaten in die Tracht
seiner Zeit kleidet, sondern auch, noch weiter-
sehend, die Szene in ein winterliches Dorf in
winterlichem Gewande verlegt.«*

Der Wiener Kunsthistoriker tadelt nicht Brue-
sels mangelndes Gespiir fir historische Tatsachen,
sondern lobt das wahre Gefiihl, das es bei ihm zu
entdecken gelte. Denn dies alles habe der Kiinstler
im Kindermord dargestellt, »ohne sich weiter zu
bedenken«. Gliick ahnte vermutlich nicht, daf} er
mit seiner These vom didaktischen Ansinnen des
Kiinstlers einen berithmten literarischen Vorldaufer
hatte.’ In Ludwig Tiecks Kiinstlerroman Franz
Sternbalds Wanderungen aus dem Jahre 1798
findet sich ein fiktiver Dialog zwischen Albrecht



Diirer und Lucas van Leyden, in dem der nieder-
lindische Maler feststellt, daf} Diirer »die neuern
Trachten auch in alten Geschichten abkopiert«
habe. Auf diese Charakterisierung seiner Kunst
antwortet Diirer mit folgenden Worten: »Ich habe
dergleichen immer mit tiberlegtem Vorsatz getan,
weil mir dieser Weg kiirzer und besser schien, als
die antikischen Trachten eines jeden Landes und
eines jeden Zeitalters zu studieren. Ich will ja den,
der meine Bilder ansieht, nicht mit lingst vergesse-
nen Kleidungsstiicken bekannt machen, sondern er
soll die dargestellte Geschichte empfinden; die Be-
kleidung ist gleichsam nur ein notwendiges Ubel.
Ich riicke also die biblische oder heidnische Ge-
schichte manchmal meinen Zuschauern dadurch
recht dicht vor die Augen, daf} ich die Figuren in
den Gewindern auftreten lasse, in denen sie sich
selber wahrnehmen.«®

Wie im Zitat deutlich wird, setzt Tiecks Diirer
auf die Identifikationsleistung des Betrachters. Die
Geschichte bleibt fiir den Renaissancekiinstler
lediglich eine Art Rumpelkammer, in der sich aller-
lei Kostiime befinden, wenn es nicht gelingt, die
historischen Personen vergangener Zeiten mit
»Gewindern« der Gegenwart auszustatten, damit
sich die Menschen »selber wahrnehmen«.” Fiir
Tieck kommt die grofie Kunst der Renaissance ge-
rade darin zum Ausdruck, daf} sie den Betrachter
nicht pedantisch belehren, sondern ergreifen will.
Asthetische Wirkung beginnt jenseits historischer
Korrektheit. Dies macht besonders die Metaphorik
des Textes deutlich, wenn von den »vergessenen
Kleidungsstiicken« und dem »notwendigen Ubel
der Bekleidung« die Rede ist. Die kiinstlerische
Eigenart Diirers, die Gewinder der eigenen Zeit zu
nutzen, um die Vergangenheit darzustellen, ent-
spricht der genannten Vorstellung realistischer
Kunst, glaubt man doch, darin das Interesse der
Kiinstler fiir ihre eigene Umwelt erkennen zu
diirfen.

Wie aber wollte Bruegel wahrgenommen wer-
den” Was bedeutet es, wenn in seinen neutesta-
mentlichen Ikonographien das Decorum im Sinne
historischer Angemessenheit bewufit verletzt wird,
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der Maler nicht die Zeit um Christi Geburt rekon-
strujert, sondern in der Darstellung von Ort und
Zeit das biblische Ereignis seiner eigenen Umwelt
anpafit? Der Flame geht insofern noch iiber die
vermeintlichen Irrtiimer Diirers hinaus, die ja
lediglich dufiere Erscheinung und Gewandung der
Personen betrafen, als er zum Beispiel fiir seine
Darstellungen biblischer Ereignisse die Kulisse
verschneiter flimischer Stidte wihlte. Daf) diese
Miflachtung historischer Tatsachen schon in der
Zeit Bruegels als Fehler und Verstof} gegen das
Decorum hitte wahrgenommen werden kénnen,
belegt cin Zitat aus Lodovico Dolees Dialogo della
pittura aus dem Jahre 1557: »Was die Angemes-
senheit — convenevolezza — angeht, irrte Diirer
nicht nur in bezug auf die Gewinder, sondern auch
in bezug auf das Aussehen der Gesichter. Da er ein
Deutscher war, stellte er mehrfach die Mutter des
Herrn in deutscher Kleidung da, ebenso wie die
heiligen Frauen, die sie begleiteten. «®

Fiir Dolce hitten auch Bruegels Bilder eine
Negation der historischen Umstdande der biblischen
seschichte dargestellt, siecht man doch weder
Vegetation noch Architektur oder Gewinder, die
auch nur einen Hauch Vorderen Orient vermitteln
kénnten. Die bei Bruegel dargestellte Welt zeigt
uns deutlich, dafy wir uns in seiner flaimischen
[Heimat befinden. Wie lifjt sich der Bruegelsche
Realismus vor dem Ilintergrund sciner eigenen
Zeit erkldren?

Meines Erachtens orientiert sich der fliimische
Kiinstler dabei an Erasmus von Rotterdam.” Dieser
wendet sich gegen die antike Rhetorik mit ihrem
Ideal angemessener Historisierung, und damit
gegen das Vorbild italienischer Kunst und Kunst-
theorie.!” Auflerdem unterstellt der holldndische
Theologe den iibereifrigen Nachahmern der antiken
Rhetorik eine unchristliche Haltung, die in ihrer
Ablehnung des Lateins der Kirchenviiter ihren
deutlichsten Ausdruck finde. Stattdessen hiitte alle
Beredsamkeit in der Bibel ihren Ausgangspunkt zu
nehmen. So wie Erasmus das christliche Mittelalter
segen die vermeintlich vorbildliche Antike vertei-

digt, so bezieht sich Bruegel auf die flimische spiit-
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mittelalterliche Malerei und wendet sich gegen die
modisch-italianisierende Kunst seiner Zeit.

Vor diesem Hintergrund entsprechen die Tafeln
und Zeichnungen Bruegels dem erasmischen
Postulat, fiir christliche Themen eine spezifisch
christliche Form zu finden. Ganz wie er es in seiner
Schrift Ciceronianus aus dem Jahre 1528 fordert:
»Und ich weif} nicht, was mehr zu tadeln ist: Wenn
ein Christ einen profanen Stoff behandelt und sein
Christsein verleugnet, oder wenn er ein christli-
ches Thema im Stil eines Heiden behandelt. Denn
die Mysterien Christi miissen nicht nur kunstvoll,
sie miissen auch glaubig behandelt werden.«!!

Ubertridgt man die zitierte Forderung des Eras-
mus auf die Malerei, dann hitten diejenigen Kiinst-
ler, die sich fiir die Gestaltung an der antik-italieni-
schen Kunst orientieren, christliche Themen mit
heidnischen Formen dargestellt, Bruegel hingegen
versucht, sie »gldubig« zu behandeln. Daf} diese
christliche Uberzeugung jedoch keineswegs mit
einer naiv-frommen Bildsprache zu verwechseln
ist, versuchen die beiden folgenden Interpretatio-

nen exemplarisch zu zeigen.

BRUEGEL ALS ERZAHLER
Wahrscheinlich hat die Kunstgeschichte keinen
spannenderen Erzihler als Pieter Bruegel hervorge-
bracht. Er liebt es, den Betrachter zu iiberraschen.
Seine Bilderzihlungen nehmen unerwartete Wen-
dungen. Die eigentlichen Schliisselszenen sind
nicht sofort erkennbar, sondern werden derart
miniaturisiert und in den Hintergrund geriickt, daf}
sie erst im Laufe der Bildbetrachtung entdeckt
werden. Eine solche Erzihlstrategie lauft auf eine
Umbewertung des zundchst Gesehenen, der ver-
meintlich positiven Identitiit einzelner Bildfiguren
hinaus: Aus Frommen werden Schurken, und
vermeintlich »Kluge« erweisen sich als die eigent-
lichen Narren.

Um diese spezielle Erzihltechnik vor Augen zu
fithren, sei ein aufschlufireiches Beispiel seiner
Kunst gegeben. Bei Bruegels Kupferstich Elck (Kat.
Nr. 26) handelt es sich um eine anspruchsvolle Al-
legorie. Die Vorzeichnung befindet sich im British
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Museum in London. Sie ist signiert und »brueghel
1558« datiert, womit auch fiir den undatierten
Stich der Terminus post quem gegeben sein diirfte.
Der zentralen Figur der Komposition, die durch das
Wort »Elck« (»Jedermann«) auf dem Rocksaum
ausgewiesen ist, verdankt der Stich seinen Titel.
Die gesamte Komposition ist um diese Figur herum
aufgebaut. Der im Zentrum sichtbare »Jedermann«
schaut auf eine geoffnete Laterne, die eine bren-
nende Kerze enthilt.

Der linke Teil des Blattes wird durch eine Mauer
hinterfangen. In einer verschatteten Nische in der
Bildmitte sieht man eine erloschene Kerze. Links
héngt ein Bildnis, das eine durch ihre Kleidung als
Narr ausgewiesene Person zeigt. Die Unterschrift
des Bildes lautet: >NIEMA(N)T. EN. KENT. HE(M).
SELVE(N)« — »Niemand erkennt sich selbst.«

Die rechte Bildhilfte gibt den Blick auf ein Heer-
lager frei: Zelte, eine kleine Gruppe von Haupt-
leuten, Fahnentrigern und Landsknechten, die
ihre langen Lanzen prisentiert haben, verstellen
den Horizont. Aufierdem sieht man eine Kirche
und einen entlaubten Baum, der verloren in den
Himmel zeigt. Auch in diesen Teil der Landschaft
haben sich zwei »Jederminner« verlaufen, die man
an ihrer gebeugten Haltung und der Laterne erken-
nen kann. Den Riicken gebeugt und den Blick fest
auf die Laternen gerichtet, gehen sie ihrer Suche
nach.

In der kunsthistorischen Forschung wurde das
Blatt als eine Allegorie des Egoismus gedeutet.
Hierbei wurde auf den prall gefiillten Geldbeutel
hingewiesen, der den »Jedermann« des Bildvorder-
srunds als ebenso geizig wie gierig charakterisiere.
Auch die Bildunterschrift sei in dieser Hinsicht zu
verstehen, die davon spricht, dafs Jedermann
seinen eigenen Vorteil suche.

Das Attribut der brennenden Laterne ldfit den
Betrachter unwillkiirlich an Diogenes denken, der
am hellichten Tag auf die Suche nach Menschen
sing. Auch das Fafl am linken unteren Bildrand, in
das sich ein »Elck« zur Suche begeben hat, lafit
sich mit Diogenes in Verbindung bringen, dessen
Bediirfnislosigkeit bekanntlich so weit ging, daf} er



statt eines Hauses ein Fafy bewohnte. Fiir die Inter-
pretation stellt sich damit jedoch die Frage, ob

die Figur des »Elck« nicht doch positiv zu charak-
terisieren wire. Ist die Gestalt des »Jedermann«
ein dhnlich bediirfnisloser Mensch wie Diogenes?
In der Sekundirliteratur ist auflerdem auf die
Tradition der Niemand-Darstellungen hingewiesen
worden.

Einen wichtigen Hinweis zur Deutung kann
man der zentralen Figur entnehmen, ist doch der
»Jedermann« damit beschiftigt, am hellichten Tag
auf seine brennende Laterne zu schauen. Offen-
sichtlich ist sie ihm kein blofles Mittel, sondern das
eigentliche Ziel seines Tuns. Ein weiteres bedeut-
sames Detail ist in diesem Zusammenhang die
Brille, die ihn wohl bei der Suche unterstiitzen soll.
In der Literatur wurde auf die negative Bedeutung
dieses optischen Instruments hingewiesen, das ein
Symbol fiir den verblendeten Verstand, fiir Unkun-
digkeit und Selbstbetrug sei.

Noch anspielungsreicher wird es, wenn man die
in dem Durcheinander an der unteren Blattgrenze
sichtbaren Gegenstinde zur Kenntnis nimmt, die
den unterschiedlichsten Lebensbereichen entstam-
men. Links sicht man eine Axt, eine Kelle, eine
Waage und zu Fiif’en der zentralen Jedermann-
gestalt den Leisten eines Schuhmachers — Dinge,
die allesamt an handwerkliche Berufe denken las-
sen. Auflerdem sind Fisser, Kérbe und verschniirte
Sicke dargestellt. In der rechten Bildhalfte finden
sich neben den Gegenstinden, dic ebenfalls auf
Berufe verweisen kénnten — ein Topf, eine Schere
und Stoft, ein Buch sowie weitere verschniirte und
verpackte Kisten und Sicke — Utensilien, die man
fiir verschiedene Spiele benétigt: ein Schachbrett,
Wiirfel und Spielkarten. Des weiteren erkennt man
am vorderen Bildrand einen Spiegel und eine ge-
faltete Papiertiite. Auf den Siicken und Kisten be-
finden sich die Zeichen der Handelsgesellschaften,
denen diese Waren gehoren. Interessanterweise
finden sich gleich mehrere Zeichen auf den Sicken
und Ballen, was darauf hinweisen konnte, daf)
mehr als nur eine Person oder Gesellschatt An-

spriiche auf deren Besitz geltend macht. Bruegel
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nutzt das anschauliche Chaos aber auch fiir einen
kleinen Scherz unter Freunden. Auf einer der
sichtbar leeren Kisten in der linken Bildhilfte
befindet sich die Firmenmarke seines Verlegers
Hieronymus Cock.

In Bruegels Stich sind alle Bildfiguren so sehr
mit ihrer materiellen Suche beschiiftigt, daf) keine
Brille gegen ihre mentale Kurzsichtigkeit helfen
konnte. Wohin es allerdings fiithrt, wenn ein »Je-
dermannc« einen anderen trifft, wird bei den beiden
deutlich, die wegen eines Streifen Tuchs in Streit
geraten sind. Jeder mifigonnt dem anderen den
Besitz so sehr, daf) beide unter Einsatz ihres ganzen
Korpergewichts nun an diesem Tuch zerren. Aufier-
ste Anspannung kommt in dem Kampf zum Aus-
druck. Wiirde einer der beiden nur ein wenig
nachlassen, fielen beide der Linge nach hin.

Dal} die »Jederminner« bei Bruegel die Welt
regieren, gar besitzen, wird auch durch die Sphaira
verdeutlicht, die sich zwischen den Beinen der
zentralen Figur befindet. Auf den ersten Blick hilt
man dieses Symbol der Welt schlicht fiir einen
weiteren verschniirten Sack. Bruegel hat das hinter
der linken Wade sichtbare Kreuz der Sphaira so ge-
staltet, daf es zundchst vom Betrachter iibersehen
werden muf). Hat man es allerdings erst einmal
erkannt, dann korrespondiert dieses Kreuz mit
den zeichenhaften Kreuzen der Handelsfirmen, so
als wiire die Welt selbst zu eciner Handelsware ge-
worden.

An dieser Stelle mufy betont werden, wie sehr
sich Bruegels Bildargumentation von herkommli-
chen ikonographischen Verfahren unterscheidet,
wie sehr die kombinatorische Fihigkeit des Be-
trachters vorausgesetzt wird. Er muf} schliefilich
die biblischen Sentenzen erkennen, die in dem
Bild anspielungshaft enthalten sind. Achtet man
auf den Scheffel, der vom linken Fuf} des »Jeder-
mann« berithrt wird, und bedenkt den inszenierten
Widerspruch von entziindetem Licht und ver-
loschener Kerze in der Mauernische, so ist an die
sprichwortlich gewordene biblische Redensart
vom Licht, das unter den Scheffel gestellt wird, zu
denken (LK. 11, 33-35).



Jiirgen Miiller

»Elck« hat den Sinn dieses Gleichnisses falsch
und das heifit wortlich verstanden, er trigt seine
Laterne vor sich her, hilt das dufiere Licht schon
fiir das innere. Er versteht nicht dessen iibertrage-
nen Sinn, die christliche Tugend, die im Gleichnis
als »inneres Licht« bezeichnet wird. Der Betrach-
ter indessen muf} den Charakter dieses Sinnbildes
erkennen, um die nétige Umkehrung leisten zu
konnen. Erst dann erkennt man die ironische Ver-
kehrung der biblischen Metapher der Gottessuche.
Vor allem in den Psalmen ist von dem Menschen,
der Gott von ganzem Herzen sucht, die Rede. Im
Markusevangelium heif3t es gar, daf} die Jiinger zu
Christus kommen und ihm sagen: »Jedermann
sucht dich!« (Mk. 1, 37). Mit der Frage der Gottes-
suche ist das theologische Problem der Gnade ver-
bunden, denn so wenig wir uns selbst ins »Himmel-
reich ziehen« kénnen, so wenig konnen wir Gott
eigenmichtig suchen und auch finden, wenn er
sich nicht finden lassen will. Gott finden heif3t
immer schon, von Gott gefunden zu sein. Bruegels
. »Jedermann« hingegen begeht den Irrtum zu glau-
ben, daf} er Gott von sich aus finden konne.

DAS PARADOX DER ZEIT
Ahnlich anspruchsvoll 146t sich eine weitere Arbeit
Bruegels deuten, die allerdings postum erschienen
ist. Der Kupferstich Triumph der Zeit (Kat. Nr. 87)
stellt unter Bruegels Werken insofern eine Aus-
nahme dar, als er neben dem Sturs des Tkarus und
der Verleumdung des Apelles zu den wenigen
mythologischen und klassischen Sujets gehort, die
der flamische Maler zum Thema gemacht hat. In
der Mitte des unteren Blattrandes findet sich das
Datum »1574«. Der Stich wurde also erst fiinf
Jahre nach dem Tod des Meisters herausgegeben.
Auf die Frage, warum diese Arbeit nicht mehr zu
Lebzeiten Bruegels erschienen ist, ldfit sich keine
befriedigende Antwort geben. Vermutlich hat der
Verleger Galle eine Entwurfszeichnung aus dem
Nachlaf) der Witwe erstehen konnen, die dem un-
bekannten Stecher als Vorlage diente.

Folgt man dem erlduternden Text der lateini-
schen Bildunterschrift, ergibt sich folgender bild-

licher Sachverhalt: Dem Wagen des Chronos, der
die Zeit personifiziert, folgen der Tod auf seinem
miiden Klepper und die Personifikation des Ruhmes,
welche die Posaune blist und auf einem Elefanten
hinterhertrottet. Dem lateinischen Text ist aufer-
dem der Hinweis auf die »vier Jahreszeiten« zu
entnehmen, die in den unterschiedlich gestalteten
Wagenridern reprisentiert sind.

Die Hintergrundlandschaft des Stichs ist zwei-
geteilt: Wihrend die rechte Seite Friihling, Wach-
sen und Gedeihen zum Thema hat, sieht man links
Winter, Zerstorung und Vergehen. In der rechten
Bildhilfte hat der Kiinstler ein Maifest dargestellt.
Erst auf den zweiten Blick sicht man die um einen
Maibaum tanzenden Bauern oberhalb des Riickens
der Pferde. Ein Pirchen ist im Begriff, sich von den
anderen zu entfernen. Und in Anbetracht der ur-
spriinglichen rituellen Bedeutung als Fruchtbar-
keitsfest ist klar, warum es dies tut. Die ganze Welt
ist im Werden und Wiedererstehen begriffen und
steht in voller Bliite. Auf der gegeniiberliegenden
Seite hingegen sieht man ein Schiff, das sinkt, und
am Horizont sogar eine Stadt, die in Flammen auf-
geht. Jetzt wird deutlich, daf} auch die »Welt«, die
der Kiinstler auf der rechten Seite des Blattes dar-
gestellt hat, dem Untergang geweiht ist, wovon
auch die Dorfkirche und der Turm der Kathedrale
im Hintergrund nicht verschont bleiben werden.

Eine solche Topik der Vergianglichkeit bestimmt
auch den Vordergrund des Blattes: Uber den
ganzen Boden verstreut liegen Gegenstinde herum,
welche die Freien Kiinste assoziieren lassen. Man
sieht links eine Laute und daneben ein aufgeschla-
genes Buch, sowie Palette, Malstock und Pinsel und
eine Viola da Gamba. Achtlos wird alles tiberfahren,
ziehen die Zeit, der Tod und der Ruhm dariiber
hinweg. Dabei ergeht es »allen« gleich, denn auch
Insignien der Macht finden sich unter den iiberroll-
ten Gegenstinden und werden vom Triumph der
Zeit nicht verschont. So sieht man unterhalb des
Wagens einen Kardinalshut, den Helm eines Krie-
gers, Krone und Zepter eines Herrschers; weiterhin
sieht man eine Siule, Spiegel und ein kostbares
Gefif) in Amphorenform, zusitzlich eine Schatz-



truhe und daneben eine pralle Borse. Fiir den Be-
trachter wird deutlich, dafy auch die héchsten poli-
tischen und geistlichen Ehren dem machtvollen
Gesetz von Zeit und Vergianglichkeit unterliegen.

Es kann nicht eigentlich davon die Rede sein,
daf} in Bruegels Kupferstich die schwungvolle Dyna-
mik eines Triumphzuges im Vordergrund steht.
Angefangen bei den Pferden »Tag« und »Nachte,
die durch Planetenzeichen am Geschirr kenntlich
gemacht werden und erschopft im Gleichschritt
einhergehen, scheinen auch der klapprige Gaul —
als Reittier des Todes — und der Elefant mifimutig
dreinzufolgen. Die Zeit bestimmt das Tempo, dem
sich alles zu fiigen hat. Man denke an die vielen
Zyklen im Werk Bruegels: Die Welt wird durch
Kreisldufe bestimmt. Die permanente Drehung der
Erde um sich selbst fiihrt tidglich zum Wechsel von
Tag und Nacht. Sodann bringt die Bewegung der
Erde um die Sonne aber auch die Jahreszeiten her-
vor. Dariiber hinaus sind wihrend des gesamten
Jahres immer andere Sternbilder zu sehen. Die
offensichtliche Miidigkeit und Lethargie des Todes
muf} als Folge einer ewigen Wiederkehr gedeutet
werden!

Die einzige Energie geht von Chronos aus. Un-
ruhig sitzt er auf einer Stundenuhr und verschlingt
eines seiner Kinder. In seiner erhobenen Linken
hilt er die Ouroboros-Schlange als Zeichen der
Ewigkeit. Recht instabil ist Chronos’ Sitz, denn
das Stundenglas steht unsicher auf dem Rand des
Wagens. Man erhilt den Eindruck, daf} seine Fiifie
und Beine durch die Luft laufen. Dies kann weniger
mit seiner »konkreten« Bewegung zu tun haben, da
er ja auf einem Wagen sitzt, der gezogen wird, son-
dern muf} als ein Zeichen der unablissigen Bewe-
gung der Zeit verstanden werden. Bei dem Wagen
des Chronos handelt es sich um ein seltsames Ge-
fahre, trigt es doch die Weltkugel und umlaufend
die Tierkreiszeichen. Oben wichst aus der Erde
ein Baum, an dem eine Waage hingt und eine
mechanische Uhr, die zwischen einer Astgabel ein-
geklemmt ist. So ergibt sich eine Entsprechung
zwischen der Sanduhr, die Chronos als Sitz dient,
und der Uhr im Baum. Offensichtlich ist hier ein
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Bedeutungsgegensatz inszeniert. Vielleicht darf
man sagen, daf die obere Uhr die fortlaufende Zeit
im Sinne der aufeinanderfolgenden Punkte mifjt
und anzeigt, wihrend die Sanduhr ein bestimmtes
Zeitmalfl, sozusagen die abgelaufene Zeit darstellt.
Schon dadurch, daf} Bruegel in seinem Kupferstich
zugleich Personifikationen der Zeit, des Todes und
des Ruhmes vereint, weicht er signifikant von der
in der Druckgraphik iiblichen Darstellungskon-
vention ab, in der jeweils nur ein Triumph gezeigt
wird.

Man konnte einen nachgerade klassischen Text
hinzuzichen, der vor allem fiir einen Maler nicht
ohne Anzichungskraft gewesen sein diirfte. In Pla-
tons Timaios wird der »Nutzen der Sehkraft«, die
dem Menschen verlichen wurde, damit umschrieben,
dafy es nur diesem moglich sei, den Kosmos und
seine zeitliche Gestalt kontemplativ wahrzunehmen.
Die Welt, so schreibt Platon, sei vom Demiurgen
durch das richtige Verhaltnis der vier Elemente,
ihre Kugelgestalt und Kreisbewegung in vollkom-
mener Weise geschaffen worden, wobei mit den
regelmibigen Bewegungen der Sterne zugleich die
Zeit entstehe.'? Der Sehsinn, der den Menschen zu
einer Contemplatio des Universums befihige, weist
ihm insofern eine eigene Wiirde zu, als dieser sich
ins Zentrum des unverginglichen Kosmos gestellt
sicht und erkennt, dafy die Harmonie des Univer-
sums seiner Seele als Modell dienen kann.

Bruegel macht in seinem Stich alle Kreisliufe,
von denen im Timaios die Rede ist, als Abfolge von
Tag und Nacht, Jahreszeiten und Monaten, aber
auch das Jahr als wiederkehrendes astronomisches
Ereignis und die durch Uhren mefibare Zeit zum
Thema. In Wahrheit allerdings wendet sich der fli-
mische Kiinstler mit seiner Bildformulierung gegen
die antik-pagane Idee eines Universums, das seine
Erfiillung in sich selbst tragt. Dem Christentum ist
der Gedanke eines immerwihrenden und vollkom-
menen Universums inakzeptabel, da der Sinn der
Geschichte erst durch ihr Ende entsteht, von dem
her sie iiberhaupt als sinnvoll erfahren werden
kann. Eine Kritik, die Augustinus im Gottesstaat in

Auseinandersetzung mit antiker Kreislauflehre for-
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muliert hat."? Fiir den Kirchenvater ist der Kosmos
lediglich eine zeitliche Entduflerung Gottes, eine
»Ordnung der Dinge«, die vergehen muf}, »wenn
ihr Mafy und Ziel erfiillt ist«. Auf die Notwendigkeit
des Endes der Welt spielt in Bruegels Triumph der
Zeit die Uhr an, deren Hammer bereit ist, jederzeit
niederzusausen. Auch die unmittelbar daneben be-
findliche Waage wird nun verstindlich, ldfit sie sich
doch als Hinweis auf die Seelenwaage des Jiingsten
Gerichts verstehen. Sehnsiichtig wartet die im
Kupferstich entworfene miide Welt darauf, dafy
sich die Zeit erfiillt, wartet auf das »volle Maf«.

In Bruegels Bildprogramm laf3t sich eine funda-
mentale Kritik antiker Philosophie im Namen des
Christentums erkennen. In diesem Zusammenhang
muf} neben dem Gottesstaat ein zweiter Text des
Kirchenvaters hinzugezogen werden, denn Bruegels
ikonographisches Programm léifit an die berithmte
Definition der Zeit in den Bekenntnissen denken,
in denen das Wesen der Zeit als ein Werden ohne
Sein vorgestellt wird. Augustinus weist auf das
Paradox der Zeit hin: Wenn die Gegenwart ohne
Ausdehnung, quasi inexistent ist, aber Vergangen-
heit und Zukunft trotzdem als vergangene und
zukiinftige Gegenwart von ihr abgeleitet werden,
ist die Zeit ohne jede Gegenwart.!* Dariiber hinaus
weist der Kirchenvater darauf hin, daf) auch wenn
die Zeit fiir alle unsere Handlungen vorausgesetzt
werden muly, die natiirlich in der Zeit statttfinden,
sie selbst doch unsichtbar bleibt und sich lediglich
in der Messung von Raum und Bewegung offenbart.
Fiir solche indirekten Erscheinungen der Zeit lie-
fert Bruegel viele Belege. Zunichst sind es Tag und
Nacht, die beiden Klepper, die miide nebenein-
ander hertrotten. Sodann die vier Jahreszeiten in
Gestalt der vier Wagenrider, worauf der Tod als
Ende und der Ruhm, der die Zeit iiberdauert, folgen.
Im Hintergrund erhilt man den Hinweis auf das
Werden und Vergehen der Menschen. All diese
Phidnomene weist Bruegel als zeitliche Prozesse aus.

Der Mensch, der mit Bruegels Kupferstich iiber
die Zeit nachdenkt, muf} feststellen, daf} er die Zeit
nur indirekt erleben kann. Es ist diese Zeitlichkeit
der Dingwelt, die der flimische Kiinstler vorzeigt.
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Wenn Bruegel die Zeit als Bewegung inszeniert, die
zumeist einen Anfang und ein Ende, eine Herkunft
und eine Bestimmung hat, sozusagen ein Woher
und ein Wohin, stellt er zugleich die Frage, welches
Ziel die Zeit iiberhaupt haben kann. Fiir den Be-
trachter ist damit die iiberaus evidente Erkenntnis
formuliert, daf} die Zeit in sich iiberhaupt kein Ziel
besitzt, so wenig wie schon die Fihigkeit zur Be-
wegung automatisch ein Ziel herstellen kann.

Eine zusitzliche Pointe besteht fiir den Rezi-
pienten darin, daf3, wihrend er glaubt, Chronos
zuzuschauen, wie dieser eines seiner Kinder ver-
schlingt, er selbst unmerklich von der Zeit ver-
schlungen wird. Mit Augustinus kann man fest-
stellen, daf} die Zeit nicht aufierhalb des Menschen
ablduft, sondern — im Gegenteil — dessen genuine
Seinsweise darstellt. Wahrend die Zeit voranschrei-
tet, braucht sie den Menschen auf, verschlingt ihn,
ohne daf} er es merkt. Paradoxerweise scheint der
Mensch permanent aktiv zu sein, scheint sich in
der Zeit zu bewegen, bezogen auf die Zeit ist er
jedoch in Wirklichkeit passiv und wird von ihr ver-
schlungen. En passant wird deutlich, daf3 auch die
Malerei keinen Bestand hat. Thr muf} es ergehen,
wie den anderen Kiinsten auch, die allesamt von
der Zeit iiberfahren werden. Schaut man noch
einmal auf die Weltkugel und die sie umgebenden
Tierkreiszeichen, die auf den regelmifigen Kreis-
lauf der Zeit und die harmonischen Bewegungen
des Kosmos anspielen, erkennt man die blof3 end-
liche Transzendenz, die hier karikiert wird. Ohne
Unterlafy muf} dieser zerstorerische Zug die Erde
umkreisen, damit alles wiedererstehen kann.

Dieser schwindelerregende Gedanke einer ewi-
gen Wiederkehr findet sich in einem heute wenig
bekannten Text des Theologen Sebastian Franck.
Im 106. Paradoxon seines gleichnamigen Buches
schreibt er: »Es treibt ein Tag den anderen, die
Welt ist rund und gehen alle Dinge in einem Zirkel
wie die Sonne, nichts Bleibendes oder Stetes ist auf
Erden. Darum spricht man: Omnium rerum vicissi-
tudo; was geschehen- ist, ist nimmer, wird aber wie-
der. Darum muf} die ganze Bibel fiir und fiir wie-
derholt und in einem Wesen gehen: [...] und wenn



es sich begibe, daf} Christus zdufierlich wieder-
kidme, wie er noch tiglich in seinen Gliedern
kommt und leidet, so kreuzigen wir ihn immerzu
wieder, unserer Viter Maf} an ihm erfiillend. [...]
Welt ist allweg Welt und muf} sich die Kugel oder
der Klotz der Welt immerzu herumwiilzen, damit
was heute gewesen ist, morgen nimmer sei und
wiederkomme. «'3

Es handelt sich um eine wahrhaft kosmische
Vision, die Franck hier aus der Kreisbewegung der
Welt, aus der Kugelgestalt der Erde entwickelt:
Alles wird zum sinnlosen Drehen, zu einer ewigen
Wiederkehr stilisiert, welche die paradoxe Gestalt
der Zeit hervorbringt: »damit was heute gewesen
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