Malerei als Kunst der Auferstehung. Palma il Giovane in der Pinacoteca di Brera

Klaus Kriiger

Originalveréffentlichung in: Donetti, Dario ; Griindler, Hana ; Richter, Mandy (Hrsgg.):
Viaggio nel Nord ltalia : studi in cultura visiva in onore di Alessandro Nova, Firenze
2022, S. 147-150

Online-Verdffentlichung auf ART-Dok (2024), DOI: https://doi.org/10.11588/art-
dok.00009022

Ein Selbstportrat von Jacopo Palma il Giovane, das um 1590
entstand und sich heute im Mailander Museum der Brera befindet,
entwirft ein spektakuléares Szenarium (Taf. XXV).' Es zeigt den Maler,
der an seinem nahezu vollendeten Gemaélde mit der Auferstehung
Christi soeben noch den letzten Pinselstrich ansetzt, doch gerade
an dieser Stelle dabei innehalt, um sich tGber seine Schulter
rickwarts dem Betrachter zuzuwenden, ganz so, als ware dieser
just im selben Augenblick ins Atelier und vor das Bild getreten.
Ausstaffiert mit einer kostbar pelzverbramten Gewandung, die
unverhohlen seinen arrivierten Status zur Schau stellt und nichts
mit seiner faktischen Arbeitstracht gemein hat, neigt sich der Maler
leicht nach hinten und gibt eben dadurch erst eigentlich sein

Werk zur Ansicht frei, in einer Weise, als wiirde er geradewegs zu
seiner Betrachtung einladen. Er begegnet dem Betrachter dabei
mit einem Blick, der gleicherweise von Stolz und von Ernst erfllt
scheint und davon kiindet, wie selbstgewiss der Klnstler sich

mit seinem Schaffen identifiziert, ja damit eins ist, sichtbarer
Ausdruck jener Symbiose, die sich im Gemalde so frappierend als
eine regelrechte Uberblendung von Maler, Werk und schaffendem
Malakt vollzieht.

Nicht nur die AuBenbeziehung des Gemaldes zum Betrachter,
auch die interne zum Bild im Bild wird auf diese Weise aspektreich
als eine vielschichtige Schwellenkonfiguration entfaltet. Durch
kihne und kunstvoll arrangierte Torsionen und Verkilrzungen, die
eine Dynamik gegenstrebiger Bewegungsmomente erzeugen, wird
dabei ein zweifaches Augenblickserlebnis inszeniert: dasjenige
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des Malaktes und das der Auferstehung Christi selbst, und beide
Geschehnisse erscheinen ineinander unlésbar verklammert. Die
Auffahrt Christi, die aus dem Leib des Kiinstlers und geradewegs
aus seinem Herzen zu erfolgen scheint, ist mit dem augenfallig
exponierten Gestus von dessen pinselflihrender Hand bedeutungs-
haft in Parallele gesetzt. Dabei figuriert der Pinsel wie eine Fortset-
zung und Verlangerung der Finger und der Hand des Malers, der
die Leinwand wie in einem leibhaften Malakt gleichsam zu berih-
ren und der Bildwelt allererst dadurch auch Leben und Seele
einzugeben scheint. So verbinden Kunst und religioses Mysterium
sich hier in unteilbarer, innerer Zusammengehorigkeit, und erst so,
namlich durch das glaubensfeste Schaffen des Malers, der religio
und artificium in seinem Werk vereint, vermag der unschaubare
Vorgang der Goéttlichkeitsbekundung Christi anschaulich vor Augen
zu treten und sich flir den Betrachter gleich einer bildlich erwirkten
Epiphanie zu ereignen. Im selben Zug wird daflr der Maler, ohne-
dies durch seine Kunst bereits mit irdischem Wohlergehen geseg-
net, in tberlegt geflihrter Bildregie mit dem persoénlich erteilten
Segen des auffahrenden, in seiner strahlenden Glorie himmlisch
verklarten Christus bedacht und damit seinerseits, und dies

im Medium seines eigenen Gemaldes, ausgezeichnet und erhoht.

Mit klarem Bedacht verknilipft Palma il Giovane hier das
Thema der Auferstehung Jesu und der christlichen Erweckung vom
Tod zum ewigen Leben mit dem Topos von der animativen
Kraft des Kluinstlers und der Lebendigkeit, die er seinem Werk
verleiht, und ruft damit die einschlagige Schaffens- beziehungs-
weise Schépfungsanalogie zwischen Kiinstler und Gott auf.
Allerdings wird diese topische Bedeutung hier noch gesteigert und
programmatisch umgepréagt in eine epiphanische Dimension.
Denn die Malerei bekundet sich hier regelrecht als eine Kunst der
Transfiguration: Aus ungestalter, toter Farbmaterie, die der Kiinstler
mit seiner Linken so ostentativ auf der Palette vorweist, erschafft
er gleichzeitig und in pointierter Antithese mit der Pinselflihrung
seiner anderen, rechten Hand nicht nur die Suggestion von leibhaft
lebendiger Prasenz und kérperhafter Fassbarkeit, sondern er
demonstriert, kaum verkennbar in mythopoetischer Referenz auf
den Schopfungsbericht, auch sein Vermdgen, mithilfe der von ihm
prazise angelegten Kontur das Licht und die Dunkelheit zu trennen,
amorphes, strukturloses Schwarz von leuchtend erstrahlender
Lebendigkeit zu scheiden und dabei in hintergriindiger Paradoxie-
rung gerade in letzterer, im Anblick leibhafter Lebendigkeit,
eine Gegenwart des Unschaubaren, Unfassbaren zu verhei3en,
die am Ende alle figurale, gestalthaft definierte Auspragung wieder
Ubersteigt.?

Dass bei Palma il Giovane der Kiinstler kraft seines Malaktes
aus purer, pastoser Farbmaterie gleichsam Leben zu erschaffen
vermag, und dass damit unumwunden, doch ohne sakrilegische
Implikation, eine Analogie zwischen dem Werkprozess der Kunst
und dem Auferstehungswerk Christi er6ffnet wird, verweist auf eine
grundsétzliche, seit der Renaissance und in der Folge weit dartiber
hinaus virulente Konstellation. In ihr konkurriert das phantasiebe-
gabte, bildschaffende Vermégen des Kiinstlers im Grunde mit dem
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Schauvermdégen aus der visionaren Kraft der religiésen Eingebung.
Je mehr aber die innerweltliche, durch den Effekt der bildastheti-
schen Prasenz erwirkte Verklarung des Sichtbaren zur kiinstleri-
schen Realisationsform einer religiésen Schwellenliiberschreitung
wird, desto mehr wachst der Kunst auch die Anforderung zu, den
ihr damit beigelegten Anspruch, namlich einer Immanentisierung
der Transzendenz, durch das elusive Potential ihrer &sthetischen
Evokations- und Offenbarungswirkung einzulésen.
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