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Melancholie der Metaphysik bei Giorgio
de Chirico. Ein Schicksal der Moderne

Wojciech BALUS

Der Mathematiker und der Geometriker ordnen
die Welt, um dann zu verzweifeln: aus dem Gefing-
nis fiihrt der Fluchtweg ausschliefSlich ins Nichts.!

Melancholische Thematik erschien bei Giorgio
de Chirico in einigen Bildern, die der Kiinstler wéh-
rend seines ersten Aufenthalts in Paris (1911-1918)
gemalt hat.

Das erste Werk trigt den Titel Melancholie
(Abb. 1) und entstand im Jahre 1912, oder nach
Maurizio Fagiolo dell’ Arcos Vermutung, erst im Jah-
re 1914 .2Es stellt einen weiten hellgriinen von zwei
Gebaduden geschlossenen Platz dar. Das an der lin-
ken Seite des Bildes (vom Betrachter hin gesehen)
anliegende Fragment der Architektur zieht sich der
ganzen Hohe des Werkes entlang. Es ist eine sehr
dunkle Mauer, durgerissen von einer engen, hohen
Arkade. Vom Standpunkt des zentralperspektivischen
Kunstgesetzes an wurde diese Arkade vollig falsch
gemalt, denn ihr Bogen scheint den Eckwinkel des
Gebadudes hindurch zu schneiden, wihrend der Pfei-
ler mit einer rechteckigen Basis zwei Bogen voraus-
setzt, die von seinen zwei senkrechten Seiten ausge-
hen. Das unmittelbar an dem linken Rand des Bildes
anliegende Fragment der Mauer scheint ein flacher,
nach Tiefe nicht gerichteter Fleck zu sein, was die
Unklarheit der Komposition noch starker betont.

Das zweite von der schon erwihnten Gebau-
den, steht parallel zu den waagerechten Seiten des
Bildes, und schliet mit einem machtigen, blauroten
Akkord die Komposition des Platzes ab. Sein massi-
ver Korper, koloristische Differenzierung der Stock-
werke, und rhytmische Gliederung der Arkaden ge-
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ben dem dargestellten Raum eine bestimmte Rich-
tung, und zwar in die Breite des Werkes. Mit dieser
Richtung koinzidiert die zweite Anordnung, schriag
in die Tiefe hinein, engedeutet durch den oben be-
schriebenen Bogen der Arkade des Gebdudes in der
linken Seite des Bildes. Diese Anordnung 14t den
Raum auBerhalb des Platzes hervorflieBen, zu den
zwischen den Héusern sichtbaren Hiigeln, von de-
nen lange Sonnenstrahlen fallen. Auf diese Weise
wurde die schrige Richtung noch zusétzlich durch
die Abfassung der langen Schatten unterstrichen.
Die beleuchtete Mitte des Platzes nimmt eine
steinerne, auf der Basis als MELANCONIA unter-
zeichnete Figur ein. Sie stellt eine halbliegende weib-
liche Gestalt dar, die ihren Kopf auf der linken Hand
stiitzt, wiahrend die rechte Hand ihrem Rumf paral-
lel liegt. Das Weib ist antikenweise mit einem Chi-
ton gekleidet. Die Statue kontaminiert zwei antische
Ariadne-Darstellungen: in der Gestaltung der Figur
erfindet man eine Wiederholung der Kapitolinischen
Ariadne (eine rémische Kopie der griechischen Ori-
ginal aus circa 200 v. Chr.), wenn die Anordnung der
Hinde erinnert an das Terrakotta Figiirchen aus My-
rina (Ende des 2. Jh. v. Chr., im Louvre — Abb. 2).3
Das Bild ist eigentlich leer: Die Architektur
scheint unbewohnt zu sein, sowohl zwei menschli-
che Gestalten, die im Licht zwischen Gebduden sicht-
bar sind, als auch ein Schatten, der sich hinter einem
Pfeiler zeigt, betonen nur das Gefiihl der Leere.
Das nichste von den uns interessierten Werken,
Melancholie eines schénen Tages (Abb. 3), entstand
in den Jahren 1912-1913.4 Ein breiter Platz mit der
Statue der Kapitolinischen Ariadne wurde hier mit
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Gebiduden umrahmt; die Aussicht dagegen zieht sich
geradeaus bis zum Horizont, der nochmals von den
Hiugeln geschlossen worden ist. Das Gebéude links
wurde, dhnlich wie auf dem frither besprochenen
Bild, von Arkaden durchgerissen.

Im Vordergrund steht eine uns den Riicken ge-
kehrt, gebeugte Figur, in Schwarz gekleidet.

Das dritte Bild, Geheimnis und Melancholie
einer Straf3e (Abb. 4), kommt aus 1914.5 Seine Kom-
position wurde, dhnlich wie im Falle der frither be-
schriebenen Gemailde, sowohl die Architektur als
auch Licht- und Schattenkontraste bestimmt. Links,
diagonal in die Tiefe des Bildes, zieht sich eine orange
Straf3e hinein, deren Lauf durch den Schatten eines
groflen, auf der rechten Seite stehenden Gebaudes,
und ein vom Licht umstrahltes, weilles Haus mit

Arkaden festgesetzt wurde. Mitten durch die Strafle

lauft ein Médchen, das ein Rad rollt. Thm gegeniiber,
hinter einem dunklem Haus, zeigt sich der lange
Schatten einer Gestalt hervor. Daneben ist der Schat-
ten eines Stabs oder eines Stocks sichtbar.

Der Vordergrund des Werkes nimmt eine Stra-
Benkreuzung ein. Am dunklem Haus steht ein Wa-
gen mit einer gedffneten Tiir.

Das Bild wurde so gemalt, dall man nicht weil,
ob der Betrachter an der Ebene der Strafle oder dar-
iber steht. Die zwei parallelen Stibe, die in der lin-
ken unteren Ecke sichtbar sind, suggerieren ein Bal-
kongeldnder, was mit dem hohen Sichtpunkt, von
dem wir das Madchen beobachten, Uibereinstimmt.
Ein rechts unten gemalte Gegenstand wurde dage-
gen so dargestellt, als ob es von der Perspektive eines
Fullgdngers gesehen werde.

Das vierte Werk, Gare Montparnasse, Melan-
cholie der Abreise (Abb. 5), entstand in den Jahren
1913-1914.%Es stellt die in einem Abstand vom Be-
trachter stehenden Gebéude dar. Links bemerken wir
das Fragment eines hohen Gemaches, durchgerissen
von einer grof3en Arkade, deren linke Seite, auch von
Arkaden gegliedert, in die Tiefe des Gemaéldes hinein-
lauft. An dieses Gemach stoft eine riesige Terrasse,
die sich zuerst parallel zur Flache des Bildes zieht,
dann aber in die Tiefe biegt. Die Terrasse wird durch
schmale Pfeiler gestiitzt, unter denen Sonnenstrah-
len fallen, die die dort herrschende Dunkelheit ein
bifichen erleuchten. Die Ingerenz des Lichtes ist aber
nicht grof3, der beschattete Teil scheint dazu ganz

flach zu sein, was mit den chiar’oscuro gemalten
Fragmenten im Widerspruch steht.

Im néchsten Vordergrund sieht man eine kleine
Ziegelmauer, auf der die Bananen liegen. Die linke
Ecke des Bildes wird durch eine Kulisse beschrinkt,
die die Form einer bunten, mit den senkrechten Strei-
fen bemalten Mauer, annahm. Zwischen beiden
Mauern lduft ein orange Weg. Auf der Hohe der Zie-
gelwand biegt er rechts in die Tiefe des Gemaldes
hinein, indem er sich aber zugleich mit dem Rand
der Wand verbindet, was eine bestimmte Spannung
zwischen der Dreidimensionalitit und Flachheit des
Werkes verursacht. Dieser Weg flihrt dann entlang
der Terrasse zur niachsten Mauer, hinter der ein an-
kommender Zug gesehen wird; mit dieser Mauer
verbindet sich er aber nicht. Auf dem Weg stehen
zwei Personen.

Hinter der Terrasse steht ein mit Fihnchen de-
korierter Ziegelturm. Ein Zifferblatt zeigt der An-
bruch der halb drei Uhr an.

Die letzten zwei Melancholie-Werke malte der
Kiinstler in Italien. Melancholie der Abreise (Abb.
6) entstand im Jahre 1916 in Ferrara.” Das Bild stellt
eine Konstruktion aus Fragmenten der Maschinen,
Gerite und Gegenstidnde aus Holz und Blech dar,
die auf irgendwelchen Kisten steht. Im Hintergrund
siecht man einen Mast mit einer Fahne. Den unteren
Teil des Bildes fiillt eine trapezoidformige Karte aus,
die die Route einer Schiffreise zeigt.

Die raumliche Konzeption des Werkes ist nicht
einheitlich: die absurdale Konstruktion ist dreidimen-
sional, wihrend die griinliche Streifen an den Seiten
des Bildes und in seiner linken oberen Ecke einen
Eindruck der Flachheit und Zweidimensionalitit
machen.

In den Jahren 1918-1919 malte de Chirico Her-
metische Melancholie.® Auf einer aus Bretten gebau-
ten Bithne wurden auf ihrem beiden Seiten einige
Gegenstinde gestellt. In der Mitte des Bildes, im Hin-
tergrund sieht man den Kopf einer Hermesstatue.

Alle beschriebenen Werke von de Chirico cha-
rakterisieren sich durch dhnliche Ziige. Thre innere
Welt wurde mit der bestimmten Zahl der sich wie-
derholten Elementen gebaut, und zwar mit den For-
men der Arkadenarchitektur, Flichen der Plitze,
menschlichen Gestalten, den antikisierenden Statu-
en, Erzeugnissen der Technik (Wagen, Zug, Uhr) oder
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1. Giorgio de Chirico: Melancholie, 1912 (1914?). London, Sam-
mlung Estorick

ihren Fragmenten (Konstruktion in der Melancholie
der Abreise), dem flachen wolkenlosen Himmel und
Umrissen der Hiigel am Horizont. Diese Elemente
werden stark vereinfacht, schematisiert, und in geo-
metrischer Strenge gehalten. Thre Existenz scheint
dadurch nur halb reel zu sein. Menschliche Gestal-
ten sind mehr den Schatten als lebendigen Personen
dhnlich — doch geschieht es auch oft, daf auf dem
Bild nur Schatten gesehen werden. Die zu den ele-
mentaren Formen reduzierte Architektur sieht wie
eine Bithnenausstattung aus. Auch flache Plitze wir-
ken wie die Bretter einer Biithne, auf die hier und
dort Atrapen der Hauser und Skulpturen gestellt
wurden. Die bithnendhnliche Konzeption des Rau-
mes kommt vollig zu Worte in der ferrarischen und
romischen Schaffensperiode des Kiinstlers (1915-
1919), was in der Hermetischen Melancholie leicht
zu erkennen ist.’

Die Arealitét der Bilder von de Chirico 1d6t sich
aber nicht nur auf die Theatralisierung zuriickfiihren,
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das Theater selbst, das uns der Kiinstler darstellt, ist
ndhmlich unmoglich zu verwirklichen. Das resultiert
aus der Inkonsequenz in perspektivischer Gestaltung
der Werke (mehrere Punkte des Zusammentreffens
und Mangel an den eindeutigen Standort des Be-
trachters), und auch aus dem Widerspruch zwischen
dem gleichzeitigen Streben nach der Zwei- und Drei-
dimensionalitat.'

Nicht nur die rdumlichen Strukturen der Me-
lancholien widersprechen der Logik der Nachrenais-
sancemalerei, es fehlt hier auch die Logik der Natur-
erscheinungen. Die niedrig stehende Sonne wirft
lange Schatten, was im Gegensatz zu der durch die
Uhr gezeigten Zeit steht. Der aus der Lokomotive
quillende Rauch geht nach oben, wiahrend die Fahn-
chen im starken Wind flattern.” Die Koloristik hat
schlieBlich wenig mit den Farben zu tun, an die wir
in der Natur gewohnt sind.

Trotz ihrer Scheinbarkeit und dem Mangel an
Logik, macht die geheimnisvolle Welt der Bilder von
de Chirico den Eindruck der Stabilitit und Bestin-
digkeit. Das resultiert vor allem aus dem Ausnutzen
der groflen und sich gegenseitig kompensierenden
farbigen Flichen. Die Uberlegenheit der Vertikalen
und Horizontalen iiber den Diagonalen, sowie die
merkliche Anwesenheit des architektonischen Ele-
mentes geben den analysierenden hier Bildern eine
monumentale Statik. Dies bestitigt sogar das dyna-
mischeste Gemaélde ganzer Serie, das Geheimnis und
Melancholie einer Strafle, wo schnelle Rhytmen der
Arkaden und schrége perspektivische Zusammentref-
fen beider Gebdude, im Rahmen eines Werkes ei-
nander mildern. Das Méddchen mit einem Rad lauft
davon — die Hauser dagegen bleiben unerschiitter-
lich stehen.

Diese Verbindung der Besténdigkeit und Téu-
schung, der theatralischen Vorlaufigkeit und Unver-
anderlichkeit entscheidet tiber die Rezeptionsweise
von de Chiricos Bilder. Die dargestellten Straflen
machen den Eindruck der Entfremdung, denn im
Biihnenausstattung 1at sich nicht wohnen, und eine
daraus gebaute Stadt, auch wenn sie Jahrhunderte
lang stdnde, wird immer als etwas an der Grenze eines
Phantoms und der Wirklichkeit gesehen. Das Gefiihl
der Alienation wird noch stiarker durch den méchti-
gen Licht- und Schattenkontrasten vertieft. Als Ef-
fekt dieser Bestrebungen machen die belduchteten



Partien den Eindruck heiller und blenender Stellen,
wo ein Mensch schwer aushalten konnte; die be-
schatteten Teilen sind dagegen so dunkel, daB} sie ab-
stoBBend wirken.

Aus dem Gefiihl der Entfremdung wichst in den
Bildern von de Chirico das Bewulitsein einer Be-
drohung. Es resultiert sowohl aus einer schon hier
analysierten Verbindung der Tauschung mit der Be-
standigkeit, als auch daraus, daB der innere Raum
dieser Werke eine eonem Gefidngnis dhnliche Wir-
kung macht. Straen und Plitze richten unseren Blick
auf den Horizont (dorthin gehen gewdhnlich men-
schliche Figuren), aber zu den dort sichtbaren Hiigeln
gibt es keinen Weg, oder sogar werden sie mit einer
Mauer von uns abgetrennt. Die Bedrohung kommt
wohl auch von den hinter den Gebduden verborge-

nen Gestalten, die sich einem Betrachter in Form der-

Schatten erscheinen.

Die Absurditit der Kompositionen von de Chi-
rico, sichtbar im Kontrast zwischen der Dreidimen-
sionalitit und der Flachheit, wie auch im Mangel an
Eindeutigkeit der architektonischen Formen, gibt
noch den dritten Eindruck: ndhmlich solche Welt
scheint unentschieden zu sein. Im Rahmen des vom
Maler gebauten Dekor sind die gegensetzten Losun-
gen moglich, die jedoch in der inneren Konzeption
der Werke bewurzelt werden. Realitdt und Unreali-
tdt, Flachheit und illusionistische Dreidimensionali-
tat, Mittag und Abend, Wind und Stille, Reise und
Stillstand — das alles wird in den Bildern von de
Chirico enthalten. Zum eigenartigen Symbol der
Unentscheidenheit kann der im Vordergrund der
Melancholie stehende Pfeiler dienen, der — wie wir
wissen — so mit einer Arkade bekront wurde, daf die
ganze architektonische Losung entweder wider-
spriichlich oder zweideutig angedeutet werden muf."

Die Unentscheidenheit fiihrt zur Stagnation.
Wie in den von Hermann Hesse beschriebenen Te-
gularius Spielen, erscheint an Stelle des groen finis
eine Reihe von widerspriichlichen Mdglichkeiten,
zwar gleichberechtigt aber nicht ausgenutzt. Im Re-
sultat bekommen wir statt einer Losung ein Ritsel."

Die unentschiedene, gefahrliche und fremde
Welt, die ritselhaft an der Grenze der Realitit und
der Tauschung dauert, kann dem Menschen in einer
alltiglichen Erfahrung nicht erscheinen. Um sie so
zu sehen, mufl man von der téglichen Existenz zu-

2. Ariadne. Myrina, Ende des 2. Jh. v. Chr., Terrakotta. Paris,
Musée du Louvre

riickziehen. Wie de Chirico schrieb, mufl man eigen-
tlich die einfachen Funktionen der uns umgebenden
Gegenstinde vergessen.™ Erst nachden diese MaB-
nahme, die man mit der fenomenologischen epoché
vergleichen konnte, getroffen wurde, erdffnet sich
vom Menschen eine andere Dimension der Wirklich-
keit. Dinge, die ihrer alltdglichen Bedeutungen be-
raubt werden, erscheinen damals in ihrer ganzen
Fremdheit, Unzugénglichkeit, Rétselhaftigkeit, und
sogar in ihrem Grausen. ,, Wahlen wir ein Beispiel*,
schrieb der Maler. ,,Ich betrerte ein Zimmer und se-
he einen Mann, der im Sessel sitzt. Unter der Decke
héngt ein Vogelbauer mit einem Kanarienvogel. An
den Wiinden entdecke ich Bilder, in einem Regal
Biicher. Das alles iiberrascht mich nicht und setzt
mich nicht in Verwunderung. Ich habe alles in Erin-
nerung. Nehmen wir aber einmal an, dal3 aus uner-
klarlichen, meinem Willen nicht unterworfenen Ur-
sachen die Kette der Erinnerung fiir einen Augenblick
durchreif3t. Wer weif3, wie ich dann den sitzenden
Mann, den Vogelbauer, die Bilder, das Biicherregal
sahe? Wer weil}, welches Staunen, welchen Schrec-
ken ich empfiande, wenn ich die Szene betrachte?
Oder ob sie vielleicht freundlich und trostlich wir-
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3. Giorgio de Chirico: Melancholie eines schonen Tags, 1912-
1913. Privatsammlung

ken wiirde?* De Chirico folgert daraus: ,,Die Szene
hitte sich nicht verdndert, aber ,,ich ware es, der sie
unter anderem Gesichtspunkt sdhe.* In solchem Mo-
ment ,,sind wir beim metaphysischen Aspekt der Din-
ge«.1s

Fiir den Menschen ist also die Welt zweidimen-
sional. Im Alltagsleben erfaht er sie ihm vollig un-
terstellt, nitzlich und dadurch nah. Diese Relation
konnen wir nach Heidegger mit dem Begriff ,,Zu-
handenheit* bezeichnen.!® Die zweite Dimension tritt
bei der Entdeckung eines auBergew6hnlichen As-
pekts des Dinges auf. Damals verlieren die Gegen-
stinde an ihrem Gebrauchscharakter, und verwan-
deln sich in reine Formen: Hauser werden zu Quader,
die von Augenhohlen der Fenster sowie Arkaden-
bogen durchgerissen sind, aus den Strafen entste-
hen helle oder dunkle Fliachen, die Statuen entpup-
pen sich in schweigende, ihrer Namen beraubte,
Steinblocke zuriick. ,,An einem klaren Winternach-
mittag®, beschrieb de Chirico, ,,war ich im Hofe des
Schlosses von Versailles. Alles kam seltsam vor, al-
les stellte Fragen. Ich sah in diesem Augenblick, daf3
jeder Winkel des Schlosses, jede Séule, jedes Fen-
ster von beseelten Ratsel erfiillt waren. Die steiner-
nen Helden standen um mich herum, leblos unter
dem hellen Himmel, in den kalten Strahlen der Win-
tersonne, die ‘ohne’ Liebe war — wie ein Lied aus
der Tiefe“.\”
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Beide Wahrnehmungenstypen hdngen vom
menschlichen Ich ab. Im ersten Fall entscheidet der
Mensch iiber die Funktionen der ihn umgebenden
Gegenstinde, im zweiten, indem er sich auf ,,Rétsel
der Dinge* konzentriert, fragt nach dem symboli-
schen Sinn der gesehenen Erscheinungen, Formen
und Gestalten. De Chirico handelt hier nach der ide-
alistischen Philosophie eines Otto von Weiningers,
indem er den Ziel der Metaphysik nicht in einer tra-
ditionellen Frage nach Sein und Nichts, sondern im
Bauen ,,einer universelen Symbolik* sieht. ,,Was das
Meer, was das Eisen (...) bedeuten, die Idee, die sie
reprasentieren, aufzudecken, darauf gehe ich auf®,
erklarte Weininger. ,,Es soll die ganze Welt umspan-
nen, und die tieferen Sinn der Dinge bloBzulegen im
eigentlichen Sinne zu erkldren trachten®.'®

Die duflere Welt existiert fiir den Menschen in-
sofern, da3 sie von ihm wahrgenommen wird. Das
fithrt zu einer SchluBfolferung, dafl der Mensch und
die Natur in einer gewissen Korrespondenz stehen.
Auf diese Weise wird die Metaphysik zur Erkenntnis-
theorie; der Mensch als Mikrokosmos verstanden,
nimmt die von der Welt ausgehenden Anstof3e wahr,
die zu den Symbolen der tiefen iiberpsychischen
Wirklichkeit werden. ,,Mit diesem Gedanken des
Mikrokosmus [!] macht nur dieses Buch zum ersten
Mal ernst: Das System der Welt ist ihm identisch
mit dem System des Menschen, jeder Moglichkeit
im Menschen entspricht etwas in der Natur. So wird
die Natur, alles Sinliche, Sinnenfallige in der Natur
gedeutet durch die psychologischen Kategorien im
Menschen und nur als Symbol fiir diese betrachtet. !

Die so verstandene Metaphysik stellt sich wirk-
lich auferhalb der Frage nach dem Sein und Nichts
auf. In der Tiefe von Dingen entdeckt sie nicht das
ontologische Prinzip der Existenz sondern die For-
men und Erscheinungen, die der Mensch als Entspre-
chungen der eigenen Zustidnde seines Geistes wahr-
nimmt. Der metaphysiche Aspekt der Welt sagt de
factoiiber den transzendentalen Inhalt des menschli-
chen Ichs, iiber die idealistische Konstruktion des
Subjekts. ,,Alle Dinge, die ich sehe, sind nicht die volle
Wahrheit [...] Alle Dinge sind nur Erscheinungen, d.s.
sie spiegeln nur meine Subjektivitit wieder.*?°

In den Werken von de Chirico ist solche Vision
der Metaphysik geprigt. Der Maler setzte sich zum
Ziel, Dinge und Ereignisse in ihrem auBeralltégli-



chen AusmaB, in ihrer ganzen Rétselhaftigkeit dar-
zustellen. Die Welt wurde dadurch zum symbolischen
Universum, das die tiefsten Geheimnisse der men-
schlichen Seele wiedespiegelt. Indem wir also zu
unseren Bildern zuriickkehren, konnen wir feststel-
len, daB sie die ,,hermetischen Zeichen einer neuen
Melancholie‘?! zeigen; hinter diesen Zeichen dage-
gen soll man eine tiefe Ergriffenheit der menschli-
chen Psyche und Seele vermuten.

Wenn das Ich, nach dem Riickzug vom Getrie-
be der Welt, Melancholie in der metaphysischen
Relation zwischen sich selbst und der ,,reinen* Din-
gen entdeckt, muf das bedeuten, daf3 solche Melan-
cholie in der metaphysischen Schicht von ego ver-
wurzelt ist. Diese These machen die Beobachtungen
von Emil Cioran deutlich: ,,Wenn fiir einfache, ge-
meine Erlebnisse eine naive Vertraulichkeit mit in-
dividuellen Aspekten der Existenz wesentlich ist, so
fihrt in der Melancholie die Trennung von ihnen zu
einem unbestimmten Empfinden der Welt und zum
Wahrnehmen dieser Welt als Unbestimmtheit.“*?Cio-
ran meint, dafl Melancholie dann nicht zum Vorschein
kommt, wenn eine unmittelbare, unnachdenkliche
und instrumentale Einstellung des Menschen zur
Wirklichkeit die erste Geige spielt. Sie kommt zum
Vorschein erst dann, wenn die Stelle der ,,Zuhanden-
heit” ein ,,unbestimmtes Empfinden der Welt“ ein-
nimmt, dann also, wenn es diese erste Form der Re-
lation mit Dingen nicht mehr gibt.

,Eine intime Erfahrung und eine seltsame Vi-
sion“, bemerkt der Schriftsteller weiter, ,,schaffen
konkrete Formen der Welt ab, um sie in eine nicht-
materielle allumfassende Durchsichtigkeit zu hiillen.
Das fortschreitende Abreiflen von allem, was indivi-
duell und konkret ist, hebt uns zur komplexen Vor-
stellung, die je mehr an Weite gewinnt, desto schnel-
ler verliert an Konkretum.“® In der Melancholie
verschwindet also der tigliche Bezug auf Dinge und
seine Stelle nimmt das Gefiihl der entindividualisie-
renden und halb dematerialisierten Totalitit.

So gemeint, kénnen wir die Bilder von de Chi-
rico unter melancholischen Voraussetzungen sehen.
Thr Welt ist aus den sich wiederholenden, der indivi-
duellen Ziige beraubten Formen der Architektur,
Natur und Technik, gebaut. Alle diesen Formen schei-
nen dazu nur zum Teil reel zu sein, was spielt mit
den Bemerkungen von Cioran mit. Auch die rdumli-

4. Giorgio de Chirico: Geheimnis und Melancholie einer Stra-

e, 1914. Privatsammlung

che Unbestimmtheit, die jede Moglichkeit des Aus-
wegs aullerhalb der gemalten Pldtze und StraBen der
Stadte hemmt, findet ihre Bestéitigung im Satz, dafl
,,Melancholie ein unbestimmter Zustand ohne deut-
liche und konkrete Richtung [ist]*.?*

Der Inhalt der Werke von de Chirico geht aber
in jenem zerfliessenden Gefiihl, daB alles standig zer-
streut wird, nicht aus. Neben der fiir Melancholie ty-
pischen ,,Diffusitit** erscheinen drin Elemente, die
mehr agressiv wirken und die das Gefuihl der Alie-
nation und Bedrohung mit sich bringen. Dauern und
Tauschung, blenendes Licht und tiefe Dunkelheit,
Arkaden der Hiuser und Schatten der unsichtbaren
Menschen, Wind und Stille, schlieBlich die unent-
schiedene Spannung zwischen der Flachheit und der
Dreidimensionalitit — das alles, von einer metaphy-
sischen Entfernung gesehen, will zum Menschen
sprechen. Wie aber de Chirico selbst iiber ein Ereig-
nis, das seine Inspiration fiir das Bild Geheimnis eines
Herbstnachmittags (1910) war, schrieb: ,,Was damals
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5. Giorgio de Chirico: Gare Montparnasse. Melancholie der
Abreise, 1913-1914. New York, The Museum of Modern Art,
Sammlung Soby

geschah, kann ich nicht erkldren; es bleibt Geheim-
nis. Ich mochte daher auch das aus ihm kommende
Bild Geheimnis nennen‘.? Ebenso dnigmatisch klin-
gen die Erkldarungen des Malers in Bezug auf eines
seiner Hauptmotive — eine halbrunde Arkade: ,,Nichts
kommt dem Ritsel der Arkade gleich, wie von den
Romern erfunden wurde. Eine Straf3e, ein Bogen: Die
Sonne scheint anders, wenn sie eine romische Mau-
er in Licht badet. Thr Mysterium ist trauriger als der
franz6zischen Architektur [...] Die romische Arkade
ist Schicksal. Ihre Stimme spricht in Rétseln®.?” Es
helfen hier ein bichen die Behauptungen von Wei-
ninger, der schrieb, dafl der Kreisbogen etwas hat,
das ,,nicht vollendet ist*, weil eine Arkade sich mal
erhebt, mal sinkt.2# Das muf} also dem menschlichen
Schicksal dhnlich sein, dem Schicksal, das nie vollig
erfullt wird, und unerwartet zu Ende geht. Die Welt
der Dinge spricht aus den Bildern von de Chirico
keinesfalls klar — die Rétsel der StraBen und Plitze
stehen viel ndher dem Schweigen oder einer parado-
xen Bezeichnung von Walter Benjamin iiber ,,Aus-
druck der Ausdrucklosen®. Ihre Sprache ist praktisch
stumm.?

Ahnliche Erfahrungen, die als das Ergebnis des
Angriffs des Mittagsddmonen bezeichnet werden,
beschrieb schon seit 4. Jh. die monastische Litera-
tur. Evagrius Ponticus verband sie mit dem Begriff
»Acedie“.3*Von 10 bis 14 Uhr bleibt die Sonne auf
der dgyptischen Wiiste praktisch stehen. Die Zeit halt,

168

weil das Gefiihl des rhytmischen Wechsels der Ta-
geszeiten verschwindet. ,,Folglich“, kommentiert
Gilinther Bader, ,,erscheint in der Acedie eine unaus-
weichliche Stagnation aller Dinge, die dadurch un-
gemilderte Hinsichtlosichkeit und gnadenlose Ge-
genwirtugkeit geradezu als Dinge an sich aus sich
hervortreten. [...] Schwindet im Zenit der Sonne je-
de Hinsichtlichkeit der Dinge von lauter Sichtbar-
keit, treten also, mit einer Unverriickbarkeit, die der
der Sonne entspricht, die Dinge als sie sélbst hervor,
so ist eine etwa gehegte Erwartung, dem Menschen
komme aus den Dingen etwas Menschliches bereits
entgegen, ginzlich wiederlegt. [...] Dem menschli-
chen Ausdruck antwortet auf der anderen Seite nicht
wiederum Ausdruck, sondern Ausdruck des Ausdruck-
losen. [...] Ausdruck des Ausdrucklosen ist Glotzen.
[...] Der erwartete Augenaufschlag der Dinge: er starrt
zu einem Glotzen, wie es in der Hohe der Sonne sich
ausdrucklos darbietet. Nicht menschlich sein
konnend, ist es aber nicht einfach sachlich, sondern
dédmonisch. Somit zeigt sich in der Stunde der Ace-
die unentrinnliche Aufdringlichkeit, Aufsdssigkeit der
Dinge, in génzlicher zeitlich wie rdumlicher Distanz-
losigkeit. Was die Zeit anlangt: Stagnation; was den
Raum anlangt: Ha3 auf den Ort. Es geht nichts
mehr.3

Acedie war fiir die Kirchenviter eine Siinde. Der
Heilige Thomas von Aquin verstand sie als tristitia
de bono divino — Trauer, Tragheit und Unruhe, die
aber das ausschlief3, was die Wiistenviter mit dem
Begrift apatheia bezeichneten: ,,die Ruhe des Geis-
tes in Gott*“.** De Chirico rdsoniert umgekehrt: nicht
nur findet er die melancholischen Zustéinden un-
stindig, sondern auch ,,lockt er noch demonium
meridianum! ,Die Welt ist voll von Ddmonen! So
sagte Heraklit aus Ephesos als er wéhrend der Mit-
tagstunde, die schwanger von Geheimnissen war, in
den Séulengéngen auf und ab ging. Es ist notwen-
dig, die Ddmonen in allen zu entdecken*.*

Die Mittagstunde ist also fiir ihn eine metaphy-
sische Zeit, die das Rétsel der Welt enthiillt. In der
von Fremdheit, Unentschiedenheit und Stagnation
ausgelosten Melancholie; in der Unruhe, Bedrohung
und Apathie, die dann zam Vorschein kommen, fin-
det der Maler einen positiven Aspekt. ET QUID
AMABO NIHIL QUOD ENIGMA EST? lautet die
Inschrift am Rahmen eines Selbstbildnisses aus 1911,



das den Kunstler in einer sinnenden Pose, die Wan-
ge auf die Hand stiitzend darstellt.*

Solche Denkweise war weder im Mittelalter
noch im Altertum moglich. Acedie oder tristitia wa-
ren siindhaft, Melancholie dagegen war ausschlief3-
lich als eine Krankheit oder eine charakterologische
Beschwerde verstanden, die von schwarzer Galle
verursacht wurde.* Sogar die berithmten Erwagun-
gen aus Problemata Physica (XXX, 1) von Pseudo-
Aristoteles (Theophrast), die die Verbindung von
Melancholie und der Genialitét betreffen, beschriank-
ten sich lediglich auf das Suchen nach psychologi-
schen Erkldarungen fiir die Tatsache, daf ,,alle her-
vorragenden Minner, ob Philosophen, Staatsménner,
Dichter oder Kiinstler, offenbar Melancholiker ge-
wesen [sind]*.3¢

Positive Elemente der melancholischen Erleb-
nisse finden wir zum ersten Mal bei Petrarca. In Sec-
retum beklagt sich Franciscus bei Hl. Augustinus iiber
die ihn peinigenden Triibnisse und Abscheu vor der
Welt. Trotz aller Bitterkeit und Wehmut jenes Zu-
standes, doch entdeckt der Held drin auch das Ele-
ment der Zufriedenheit: voluptas dolendi® . Es kommt
von dem Nachdenken iiber das menschliche Schick-
sal, iber Fortuna, die unbestandig ist. Angenehme
Empfindungen entstehen bei der Kontemplation, in-
dem sie den Menschen eine Distanz zum Objekt des
Nachdenkens halten 146t. Dann wird die Wonne der
Wehmut geboren —,,wenn Frieden die Brust des Ber-
tiibten bewonnet‘*,

Eine seltsame, in dem melancholischen Zustand
gefundene Zufriedenheit, verbindet sich also mit dem
Geniflen eines nicht mehr entfernbaren Risses, der
auf der bisher glatten Oberflache des Seins entdeckt
wird. Wenn im Laufe der Zeit, die europaische Phi-
losophie diesen Rif} in eine Kluft verwandelte, um
schlieBlich den Abgrund des Nichts zu entdecken,
begann auch die metaphysische Dimension der Me-
lancholieerfahrung zu wachsen. Sie 148t dann ohne
Schreck und Verzweiflung in den leeren, aufweichen-
den Weltall hinein blicken.*

Walter Benjamin versuchte solche Erfahrung
der Welt schon im Barock zu finden, und zwar in
den aus dieser Zeit kommenden deutschen Trauer-
spielen. ,,Wo das Mittelalter*, schrieb er, ,,die Hin-
falligkeit des Weltgeschehens und die Verginglich-
keit der Kreatur als Stationen des Heilwegs zur Schau

6. Giorgio de Chirico: Melancholie der Abreise, 1916. London,
Tate Gallery

stellt, vergribt das deutsche Trauerspiel sich ganz in
die Trostlosigkeit des irdischen Verfassung“.*’ Die
Uberzeugung, daB Alles keinen Sinn mehr hat, liegt
an der Quelle der Weltbild im Barock. Den Kiinstlern
bliebt nichts iibrig, als jene leere Totalitit zu be-
schreiben. Zu Worte kam dann die vollkommende
Nichtigkeit des Schopfens, die mit dem Mittel der
Allegorie dargestellt wurde. Aus den Barockwerken
strahlt der Gedanke: vanitas vanitatum et omnium
vanitas. Der jene Allegorien verbindende Ausdruck
der Wehmut, der fiir Benjamin mit Melancholie iden-
tisch war, ,,ist die Gesinnung, in der das Gefiihl die
entleerte Welt maskenhaft neubelebt, um ein ritsel-
haften Gentligen an ihrem Anblick zu haben* !

Das Riitsel der Dinge liegt darin, daB die Natur
und Artefakten nur als die Zeichen der Verginglich-
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keit gesehen werden. Die Melancholie kommt von
einer peinlichen Entdeckung, daf3 hinter der Jugend,
Schonheit, dem Wohlstand und Uberflul immer der
Tod und Verfall verborgen sind. Das Metaphysische
der Erfahrung besteht hier also darin, dal der Mensch
sub specie melancholiae den allgegenwirtigen va-
nitativen Aspekt bemerkt. Die Kunst hat als ihre
Aufgabe, diesen Aspekt zu veranchaulichen und zu
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bezeichnen, wozu die allegorische Art der Schilde-
rung dient.*

Neuere Untersuchungen haben die Thesen von
Benjamin modifiziert. Wie es scheint, wire es
schwer, schon in der Barockzeit die Merkmale der
nihilistischen Weltanschauung zu finden. Die Derb-
heit der damaligen Allegorien soll nicht auf absolute
Weise gemeint werden. ,,Der melancholische Gehalt
desTrauerspiels®, schreibt Hans-Jiirgen Schings, ,,ist
provokatorisch und konsolatorisch gemeint [...] Das
Trauerspiel begreift sich nicht als autonomes Kunst-
gebilde, ‘iiber dem die Trauer ihr Geniigen findet,’
vielmehr als einen in der dramatischen Kunstfigur
aufbewahrten Wirkungsprozel3, der Melancholie
(Aegritudo) ‘reinigt’. ,,Als Folge: ,,vergrabt die ‘spec-
tatio conditionis humanae’ den Betrachter nicht in
die ‘Trostlosigkeit der irdischen Verfassung,’ sie ver-
schafft ihm Kraft solcher von Affekten gescharften
Meditation Freiheit gegeniiber Fortuna und Vani-
tas*“.*® Ubi inletabilitas ibi virtus lautet die Inschrift
auf einem Stich von Giovanni Benedetto Castiglio-
ne, der eine unter Ruinen, Knochen und verdorbe-
nen Gegenstiinden in Gedanken vertiefte Frau dar-
stellt (um 1647 — Abb. 7). Die barocke vanitas will
durch die Hervorhebung der Unbestindigkeit der
Dinge dieser Welt folglich zur Entdeckung der un-
vernichtbaren Wirklichkeit d.h. des Gottes fiithren.
Melancholische Erwdgungen iiber die Vergénglich-
keit der Dinge sollen nur zum Ziel werden, das zur
Trostung fiihrt.*

Die Situation dnderte sich in der Aufkldrung,
als der franzdsische Rationalismus an Stelle des
Gottes den menschlichen Verstand entgiiltig einsetz-
te. Die experimentum suae medietatis bedeutete aber
keinen Sieg der Weltanschauung, die eine harmo-
nische Existenz der von den Fesseln des Aberglau-
bens und der Vorurteile befreiten Menschen ver-
kiindete. Statt des christlichen ordo ,entsteht
Melancholie aus dem Bewuftsein der ‘transzenden-
talen Obdachlosigkeit’ ,,.*Das inmitten von Univer-
sum gestellte Ich war nicht imstande, der Welt einen
Sinn zu versichern. Fast alle Vertreter des franzozi-
schen Aufklarung (auBer Diderot vielleicht) waren
von ennui besessen, aslo von irrationaler Schwer-
mut, deren Quelle in einer Sehnsucht nach absoluter
Vollkommenheit lag, was dennoch im Rahmen ihrer
Ansichten unerfiillbar bleiben mufte.*



Seit jener Zeit wagte die europdische Kultur
nie mehr, eine Weltanschauung anzunehmen, die
das Gute des Daseins verkiinden, und in ihr Zent-
rum Géttlichkeit stellen wiirde. Das Problem eines
Européders des 19. Jahrhunderts schildert sehr gut
der Holzschnitt Melancholie (Abb. 8), gemacht nach
einer Zeichnung von Caspar David Friedrich von
seinem Bruder im Jahre 1803.47 Eine in Gedanken
versunkene Frau sieht in die unendliche Weite hin,
die in der Graphik durch einen leeren Hintergrund
ausgedruckt wird, der im Kontrast zu dem reich mit
Pflanzen bedeckten Vordergrund steht. So darge-
stellt, kann jene Unendlichkeit keine klare Idee ver-
korpern, und zwar deshalb, daB es sich nicht sagen
1aft, ob der weille Hintergrund zur Hieroglyphe eines
verborgenes Gottes wird, oder einfach die Anwesen-
heit des Nichts verkiindigt. Das in diesem Werk
enthaltene metaphysische Erlebnis wird auf die Be-
trachtung etwas unklares, zugleich Unentschiede-
nes, Anziehendes und Betriibendes zuriickgefuhrt.
Jene Unklarheit wird im Gefuihl der allumfassen-
den Melancholie kulminiert, in dem wortlos das
Begreifen der Existenzquellen ausgedriickt wird. Es
rithrt daher, dall die Wel im Unbekannten, Unge-
nannten, im etwas, was schwer zu bezeichnen sei,
driftet.

Solche Meinungen kénnen zum Nihilismus
fiihren. Im Nihilismus ,,entweder ist Alles bedeu-
tungslos, d.h. Nichts, oder Alles ist problematisch,
d.h. Nichts“.*® Die Welt hat also ihr Grund, wie es
Nietzsche veranschaulichte, weder im Gott, noch im
bestidndigen Dasein, sondern in einer Differenz: Alles
ist es und ist es nicht mehr, es existiert zugleich sinn-
und wertlos, es erscheint, obwohl dahinter kein Ding
an sich steht. Keine Form des Daseins bleibt ginz-
lich mit sich selbst identisch — wirklich gibt es nur
Schein.®

Nihilismus in den Bildern von de Chirico
kommt zum Vorschein in den Erlebnissen, die diese
Differenz erhiillten. Seine Melancholien zeigen die
Welt, die existiert und existiert nicht mehr, die etwas
bedeuten will, und zugleich zum ,,Ausdruck des
Ausdrucklosen* wird, die lauter Ritsel symbolisiert,
die in demselben Moment lockt und abstoBt. Diese
Welt scheint geordnet zu sein, unterstellt den geo-
metrisch-perspektivischen Prinzipien, letzten Endes
aber zeigt sich, daB sie nach keiner einheitlichen

8. C.D. Friedrich: Melancholie, 1803, Holzschnitt. Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich Museum

Regel gebaut wird, und alles in Tausende einander
nicht verbundene, sinnlose Dinge zerfallt.s

Nicht jeder Nihilismus fiihrt zur Melancholie.
Melancholie erscheint nur dann, wenn sich eine ni-
hilistische Erfahrung in Unentscheidenheit verwan-
delt. Nur dann offenbart sich die Differenz in Form
eines Ritsels. Nichtigkeit erschreckt in dieser Situa-
tion nicht, sie stimmt nur nostalgisch, denn alles ist
vorhanden, aber nicht vollkommen, nicht ganz wahr-
haftig, und die der Welt zugrunde liegende Leere zum
Schein wird. Die Unentschiedenheit jener Situation
fithrt zum melancholischen Anhalten der Zeit: Wie
kann man denn, wenn es Nichts seinem Ende geht,
die Zukunft von der Vergangenheit unterscheiden?
Auf diese Weise entsteht ein seltsames Gefiihl der
Ewigkeit, denn Welt-Schein wird zum Dauern. Gibt
es keine Entscheidungen mehr, so werden auch kei-
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ne Anderungen empfunden. Solche Ewigkeit ist le-
er, langweilig und traurig, doch auf eine eigene Art
,metaphysisch®.5!

LaBt uns letze Frage stellen: Hat eigentlich das
Dasein oder eher das menschliche ego an einer selt-
samen Aniamie, wie es Jeanne Hersch bezeichnete,
erkrankt?s? Wenn die Metaphysik von de Chirico
Entsprechungen des Ichs in der Welt entdeckt, so
erzahlen die Bilder des Kiinstlers dann im Grunde
genommen davon, was im menschlichen Inneren
geschieht. Das Gefiihl der Entfremdung und Bedro-
hung, Stummheit und zugleich des rétselhaften Sym-
bolismus der Dingwelt stellen den Zustand des euro-
pdischen BewuBtseins an der Schwelle des 20.
Jahrhunderts dar. Auf den Pldtzen und Straf3en, un-
ter den versteinerten Statuen, leeren Hausern mit

ANMERKUNGEN

* Dieser Aufsatz wurde im September 1993 in der Herzog Au-
gust Bibliothek in Wolfenbiittel geschrieben. Ich mochte mich
bei Frau Mag. Krystyna Moczulska (Czartoryski Museum, Kra-
kau) fiir Thre Hilfe im Sammeln des ikonographischen Materials
herzlich bedanken.
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Melancholia metafyziky u Giorgia de Chirica. Osud ¢ias modernizmu

Obrazy Giorgia de Chirica zobrazujice melanchéliu (obr.1-
6) charakterizuji spoloéné znaky. Ich vnutorny svet je vybudo-
vany z podobnych, zgeometrizovanych a silno zjednodusenych
prvkov, ktoré sa zdaju byt iba napoly realne. Tuto neredlnost zvy-
raziiuju aj neddslednosti v perspektivnej vystavbe obrazov. Ten-
to tajomny svet zaroven pri celej svojej zdanlivosti a nelogic-
nosti pésobi dojmom trvalosti a nemennosti. Spolu to vytvéira
dojem cudzoty ukézanej skutoénosti a pocit ohrozenia emanu-
juceho z namesti a ulic de Chiricom zndzornenych.

Hrozivy a nebezpecny svet, zahadne zotrvavajuci na pome-
dzi redlnosti a klamu, sa nezjavuje ¢loveku v kazdodennej sku-
senosti. Aby sme ho takym uzreli, treba vyjst z beznej existen-
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cie. Vykonajuc taki operdciu, ako pisal de Chirico, uzrieme svet
v jeho metafyzickom rozmere. Metafyzikou je preitho dosiah-
nutie hlbokych vrstiev [udského ja, v ktorych vnimané skutoc-
né formy ziskavaju symbolicky zmysel, vypovedajici o fTudskom
byti.

Melanchdlie de Chirica ukazuju svet povstaly z ni¢oty. Me-
tafyzické nadSenie nad zéhadnostou cudzieho a hrozivého sveta
ukazuje okrem toho pre 20. storoCie typické presvedCenie, Ze by-
tie nie je hodnotou a napliiou existencie, ale iba zdanim (niet-
zscheovské Schein). Skusenost tohto zdania spésobuje melancho-
liu, lebo ocaruje i ohrozuje, a celkovo udrziava ¢loveka v stave
nerieSitelnej, i ked zafarbenej prijemnymi pocitmi, depresie.



