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Vorbemerkungen

Auf welche Art und Weise erzeugt das Gestalten mit bildkiinstlerischen Mitteln eine Erzdhlung?
Literatur- und Theaterwissenschaft haben Begriffe zur Untersuchung sprachlicher Erzdhlung.
Kann man diese Begriffe auf bildkiinstlerisch erzeugte Erzdhlung anwenden?

Werke Poussins zeigen Figuren und deren Handlungen. Bildkiinstlerische Gestaltungsmit-
tel sind z.B. figuraler Ausdruck, Raumgriff und Raumdynamisierung, figurtibergreifende Rhyth-
misierung, bithnenartige Schauplétze, bildflachenparallele Aktionsrdume, die Stilisierung in der
Figurkonzeption unter Herausarbeitung charakterlicher Typen. Urspriinglich literaturwissen-
schaftliche Begriffe wie z.B. »episch« und »dramatisch«, Fachtermini wie z.B. »Szene«, »Episode«
sowie »Peripetie« oder die Redeweise von »Heroen« verweisen auf die »Poetik« des Aristoteles, !
die es zur Beschreibung narrativer Strukturbildungen heranzuziehen gélte. Doch die Erschlie-
Bung der »Poetik« fiir die Poussinforschung steht noch aus, denn der Verweis auf Aristoteles liefs
bisher wichtige Begriffskontexte unberticksichtigt: die »Poetik« bezieht sich auf rechtes Dichten
des Dichters und das Handeln fiktiver Figuren - beides in Gelegenheiten und Situationen, was auf
eine ethische Dimension der »Poetik« hinweist. Stattdessen werden eher Geschehnisgliederungen
auf Einheitlichkeit befragt. Eine spezifisch ethisch-praktische Situativitdt wird in der Literatur zu
Poussin selten behandelt, erst recht nicht die vielleicht naiv wirkende, dafiir aber doch sehr sub-
versive Frage nach ihrem Zustandekommen aus bildkiinstlerischer Gestaltung. Diese Differenz
entspricht dem, was sich auch im Abstand der klassischen Theatertheorie eines Jean Chapelains
zur Dramenkunst Pierre Corneilles beobachten ladsst, dessen Werke literarisch gestaltet sind, wo-
hingegen die Dramentheorie jene sprachkiinstlerischen Moglichkeiten zugunsten einer norma-
tiven Dramaturgie aufler Acht lasst, die sich auch auf nichtliterarische Handlungsdarstellungen
beziehen lassen konnte.

Dargestellte Handlung resultiert fiir uns also aus der Darstellungshandlung, sei es aus literari-
schem Sprachhandeln, sei es aus bildkiinstlerischem Gestaltungshandeln. Dargestellte Handlung
lasst sich, das sei unsere Arbeitshypothese, nicht auf einen Plot, ein Sujet, eine Handlungsstruk-
tur reduzieren, die je spezifisch kiinstlerische Gestaltung kontingent machte. Daher lassen sich
Handlung und damit eine narrative Bildbedeutung u.E. auch nicht erschopfend aus Quellen er-
schlieflen. Zumal auch Quellen gestaltet sind. Das Problem der Art und Weise von Erzahlung
wird nur auf frithere Stoffkonfigurationen verschoben, beschrankt sich die Werkinterpretation
auf Schliisseltexte. Auch die Abstraktion eines Sujets hilft in diesem Sinne nicht. Das Sujet erfiil-
len Werke nur akzidentiell. Und endlich sind mit Jacques Thuillier Poussins Bilder auch keine
»mosaiques des citations«.? Der Begriff der »élection«® suggeriert Eigenstandigkeit, dies aber in

! Aristoteles: Poetik. Ubersetzt und herausgegeben von Manfred Fuhrmann. Stuttgart, 1982.
2Thuillier, Jacques: Nicolas Poussin. Paris, 1994. S. 39.
3Vgl. den Uberblick bei Bonfait, Olivier: Poussin aujourd'hui. -in Revue de l'art. Nr. 119, 1998-1, S. 62-76.



Abhingigkeit von neuartig zu kombinierenden Motivvorgaben. Hayden White* unterscheidet
Chronik, Historie und Erzdhlung derart, dass in der Erzahlung nicht nur die Kausalstruktur der
Historie, sondern auch das Wie der erzdhlerischen Gegebenheit sinnkonstitutiv in Erscheinung
tritt.> Wenn kiinstlerisches Erzdhlen in seiner Spezifik von Farb- und Formverwendung heraus-
gearbeitet wurde, lassen sich gleichermafien erarbeitete Quellen hinsichtlich der Art und Weise
ihrer Adaption oder Modifikation priifen.

Wire aber dann z.B. die Feststellung einer Bedeutungskoinzidenz zwischen einem Bild Pouss-
ins und einer Ovidausgabe tiberhaupt moglich? Vergleiche zwischen Erzdhlweisen miissen bei-
leibe keine Gemeinsamkeiten nachweisen. Auch kann eine Figur bei Poussin vielschichtiger sein
als »Motivvorgaben«. So wére z.B. Phaethons verderbenbringende Fahrt im Sonnenwagen bei
Poussin (Gemailde, Abb. 9)® und Rosso Vercellese (Holzschnitt, Abb. 27)” formdestruktiv und bei
Marot® und Aneau (Epik, Lyrik)® lautmalerisch sinnfillig. Doch nutzt Poussin zukunftsungewis-
se Vorausdeutung in aufgeloster Formtonalitdt. Vercellese zeigt dagegen zukunftsgewisse Vor-
ausdeutung in flichig konfusen Formdynamisierungen, eingebunden in gewaltsame Schraffur.
Marot zeigt dann die Prasenz des Zerstorungsklanges, in Abhebung vom epischen Stil: »Parquoy
tonna, \& de tout son pouoir, \ Darda la fouldre auecques le bras dextre, \ Sur le nouueau Charre-
tier mal adextre«!® Und Aneau verkiirzt dies, in krachender Brechung des Betonungskontinuums
des Huitains: »Iupiter [...] Tonne, foudroye, & par feu le feu domte.«!!

Poussin thematisiert schimmernde Verfithrung und zukunftsbegierigen Wagemut, Vercellese
gewalthaft schraffierten, faktischen Zwang, beides in Vorausdeutungen, wahrend wir bei Marot
und Aneau onomatopoietische Jetztsetzungen zwischen einer episch ausgebreiteten Fahrt und
dem nicht minder epischen Fall erleben. Kiinstlerische Gestaltung sollte also nicht als (entwick-
lungsgeschichtliche) Themenillustration aufgefasst werden.

Also beziehen wir Gebrauchsweisen literatur- und theaterwissenschaftlicher Begriffe auf das
Sprechen tiber bildende Kunst, wenn wir literarisch und bildkiinstlerische Gestaltungsmittel ver-
gleichen. Ziel im wissenschaftstheoretischen Sinne wire ein neues Einverstidndnis {iber relevante
Fragestellungen und Methoden (Kuhn).!? Die kritisch-rationalistische Priifung am Werk (Pop-
per) schafft Korrekturmdoglichkeiten.!> Unabdingbar ist dazu allerdings eine Detaillierung der
begrifflichen Anniherung an die Werke.!* Keineswegs verbleibt diese in den Grenzen der in-
dividuellen Betrachtung. Vielmehr wird deren Subjektivitdt zur intersubjektiven Diskussion ge-
stellt. Nach Kuhn werden die Begriffe, mit denen wir Poussins Kunst zu fassen suchen, am ur-

spriinglich intendierten Anwendungsbereich exemplifiziert, um sie abzugrenzen und auf ande-

4Vgl. White, Hayden: Die Bedeutung der Form. Erzahlstrukturen in der Geschichtsschreibung. Frankfurt am Main,
1990.
5Vgl. White (1990), S. 58.
) ®Poussin, Nicolas (Les Andelys 1594 - 1665 Rom): Apoll {iberlasst Phaethon den Sonnenwagen. Berlin, Geméldegalerie.
Ol auf Leinwand, 122 x 153 cm. Um 1633. Thuillier (1994), S. 248, Nr. 51.
7Rosso Vercellese: Phaethonsage. Holzschnitt in Giunta, Ovidio Metamorphoseos vulgare (1497), 1I, S. 11.
8Marot, Clément: Trois premiers livres de la Métamorphose d'Ovide, traduictz en vers francois, le premier et second
par ClL. Marot, le tiers par B. Aneau, mythologizez par allégories... recueillies des bons autheurs grecs et latins... avec une
préparation de voie a la lecture et intelligence des poetes fabuleux. Lyon, Guillaume Rouillé, 1556.
“de Tournes, Jean (Hrg.): La Metamorphose d'Ovide Figurée. Mit Holzschnitten von Bernard Salomon und Text ver-
mutl. von Barthélemy Aneau. Lyon, 1557.
10Marot, Trois premiers livres de la Métamorphose d'Ovide (1556), Buch II, Verse 574-578.
11 Aneau / Salomon: La metamorphose d'Ovide Figurée (1557), Phaethonsage, Strophe III, Vers 8
12Vgl. Kuhn, Thomas: Die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen. Frankfurt a.M., 1967 /1976.
13Popper, Karl: Die Logik der Forschung. Wien, 1931. Und: Popper, Karl: Objektive Erkenntnis - ein evolutiondrer Ent-
wurf. Hamburg, 1993.
4Popper (1993), S. 56 zu besseren und schlechteren » Annaherungen an Wahrheit« aufgrund einer hoheren oder niedri-
geren Zahl an Konsequenzen wie z.B. Prognosen.



re Anwendungsbereiche beziehen zu kénnen. Das erfolgt anhand des »Cid« Corneilles und der
»Metamorphosen« Ovids. Damit verlassen wir bestehende Paradigmen im Kuhnschen Sinn von
»Normalwissenschaft«, so sie bisher tiberhaupt deutlich formuliert wurden, und versuchen einen
Erkenntnisfortschritt.

Eine Arbeitsthese ist, dass Handlung als figurale Stellungnahme zu Raum und Zeit entsteht.
Orts- und Zeitkonkretisationen rufen figurale Initiativen hervor, was Situationen erzeugt. Er-
zdhlung als Darstellung situativen Handelns sollte ausgehend von der Analyse der Orts- und
Zeitkonstitution erschlossen werden. Die begrifflichen Ubertragungen auf bildende Kunst wer-
den in Proben zur Disposition gestellt. Systematik in der sprachlichen Detaillierung wird erreicht
durch Befassung mit den Elementaren der Farb- und Formgebung. Sodann werden deren Struk-
turbildungen untersucht. Sie erzeugen z.B. Komposition, Rhythmus, Disposition, Bewegungslini-
en, Blickachsen, Figurausgriffe, Verdichtung, Reihung, Raumlichkeit, Perspektive, Korperlichkeit,
Massenproportionierung oder Lichtgestaltung.

Ein weitere Arbeitsthese ist, dass die logische Form kiinstlerischer Strukturgebung nicht nur
die Elementare der Farben und Formen in Beziehung setzt, sondern auch Verdnderungsphéno-
mene und Ablaufmodalitdten erzeugen, also auch eine zeitliche Dimension. Seitens der Literatur-
und Theaterwissenschaft flielen daher auch Begriffe der Perspektivenbildung, Fiktivierung und
Kommunikationssystematik in die Werkbeschreibung ein. In Konsequenz der Gedanken Hayden
Whites erzeugen Farb- und Formgestaltung und dann Zeit- und Raumkonstitution im Zusam-
mentreffen mit Figurcharakterisierung und Figurkonzeption erst Aktandenmodell und Plotstruk-
tur und schliefilich den Sinn einer Erzihlung. Auch stehen Folgebewusstsein und die Qualifizie-
rung von Verdnderungen im Zusammenhang zu Dramatisierung, Lyrifikation oder Episierung,
was nach einer Engfiihrung Emil Staigers mit Edmund Husserl deutlich wird. Die in der Dis-
kussion gefundenen Begriffe werden zu Beginn des vierten Kapitels zusammengefasst, um sie
einer intersubjektiven Erorterung zur Verfiigung zu stellen, und anschlielend systematisch auf
verschiedene Bilder bezogen, um die neuen intendierten Anwendungen aufzuzeigen.

Ein Kernbegriff dieses Projektes ist der der »figurorigindren Perspektivierung« von Raum und
Zeit. Figuren, auf elementarer Ebene Farb- und Formgebung bzw. Klang und Wortwahl in der Fi-
gurenrede, erzeugen spezifisch gewichtete Raumstrukturen und Individualzeitlichkeiten. Diese
Perspektivierungen unterscheiden sich von denen anderer, auch der Betrachterfigur. Figuren stre-
ben so die Realisierung eigener Chronologieentwiirfe an. Darin konnen sie scheitern oder Erfolg
haben. Es ldsst sich bei Aristoteles, Corneille, Poussin nicht nur eine Geschehenschronologisie-
rung in Erfiillung eines Sujets, sondern mehr noch eine Aspektierung figiirlicher Initiative inner-
halb einer sprachlich bzw. bildnerisch gesetzten Rahmenstruktur beobachten. So eignen sich z.B.
bei Corneille Figuren Redeanteile in gleichbleibendem Rhythmus und Reimschema an, wihrend
z.B. bei Poussin Figuren mit htheren Fremd- oder Eigenlichtanteilen Autonomie gegentiber fi-
guriibergreifenden Rhythmisierungen erlangen. Ein anderes Beispiel betrife die Stellungnahme
einer Figur gegentiber bestehenden Chronologieentwiirfen. Corneille vergleichbar ware bei Pous-
sin z.B. der verfehlte Entwurf eigener Chronologien vor dem Horizont opaker Handlungsalterna-
tiven. Die Werke Poussins handhaben solche strukturellen Produktivmittel sehr unterschiedlich.

Figurorigindre Perspektivierung erzeugt auch eine Differenz zwischen figiirlichem Tun und
seiner Rezeption. Produktivmittel dieser Gegeniiberstellung von Schauplatzextrinsik und -
intrinsik sind Bildflachenparallelitdt, externes Beleuchtungslicht, die Auspragung einer vom
schauplatzextrinsischen Standpunkt aus zu perspektivierenden Bildrhythmik, eine den Betrach-



ter fiktivierende Verdnderung perspektivischer Schwerpunktbildung in Perspektivenverlage-
rung. So wird der Betrachter in der Zuschauerrolle positioniert, mit eigener Origo der Bezug-
nahme auf das Geschehen.

Wird die zeitkonstituierende Verdnderung des Raumes strukturell erzeugt, ist sie auf Veran-
derungen der elementaren Farb- und Formgebung zuriickzufiihren. Auch hier herrschen unter-
schiedliche Gestaltungsprinzipien, was die Klassifikation von Modi verhindert. Das wire ein neu-
er Forschungsschwerpunkt. So werden z.B. im Bild der »Diana mit Endymion« (Abb. 3)!> gering-
differenzierte Formen in dunklen, erscheinungsfarbigen Griinden durch formdynamisierende,
richtungsbildende Hohungen in Faltenwiirfen und Gliedmafen ins Licht gezogen. Ausgangs-
und Zielpunkt sind subtiler differenzierte Formen mit Eigenlichtqualitdt aus Farbhelligkeiten.
Dieser figuralen Initiative entzieht sich Endymion, dem der Erzahler Raum zum erneuten Nieder-
sinken einrdumt. Zwar gelten hier Formrichtungsbildungen durch Farbhéhung und -brechung
als Mittel zur Ordnung des chronotopologischen Umfeldes in Dianas Handlungsentwurf. Doch
auch eine skulpturale Figurauffassung kann figtirliche Chronologieentwtiirfe wie den des Endy-
mion als Bewegungsfreiheit, Ausgriffsmoglichkeiten, Aktionsraumeinbindung ebenso wie figu-
rale Statuarik, Achsenbildung, oder Torsion realisieren.

In der Literatur erzeugt Figurenrede spatiale Gegentiberstellungen, aus denen ein Aktanden-
modell resultiert. Die Fiktivierung des Rezipienten ist dessen Aufnahme in die Zuschauerrol-
le. Ihr erschliefien sich figiirliche Faktizitdt und Handlungsmoglichkeiten. Perspektivierung be-
zeichnet auch Bezugnahmen auf gestimmte, aktional oder anschaulich relationierte Sachverhal-
te des Schauplatzes. Eine Unterscheidung in schauplatzextrinsische und schauplatzintrinsische
Perspektivierungen vertieft diese Akzentuierung. Figurale Perspektivierungen des Raumes wer-
den am Beispiel der sprachlich erzeugten Herrschaftsraume des »Cid« Corneilles untersucht und
dann auf Poussin iibertragen.'® Im begehbaren, aber distanzierten Schauplatz der »Ehebrecherin«
(Abb. 18)” wird ein prisentativer Betrachterbezug hergestellt. Externes Beleuchtungslicht betont
die Figurenreihung zu den Bildseiten. Schauplatzextrinsik und -intrinsik kreuzen sich, wobei kris-
talline Architektur die Figuren lokalisiert. Eine Fluchtpunktverlagerung nach links macht aus
der Architektur des Gerichtsgebdudes einen Block. Er benachdruckt den Anspruch diskursiver
Herrschaft der Pharisder {iber den Ort. Diesem kontinuierlichen Ubergang von einer betrachter-
origindren Perspektivierung des Ortes zur figurorigindren Perspektivierung durch die Phariséder
folgt eine Neuperspektivierung durch Christus, im eigenlichten Leuchten roter Gewandfarbe, in
Weichheit des Antlitzes, im reduzierten Korperschatten, formkompaktiert das Gewand, fast for-
misoliert zwischen den Pharisdern und den Schriftgelehrten, nach einer Pause in der Bildrhyth-
mik des bildflichenparallelen Aktionsraumes. Dieser spezifische Figurenraum mit seiner schra-
gen Beschriftung suspendiert den angetragenen, regulierten Toposanspruch. Doch gedenkt der
Erloser mit der gewonnenen Ordnung nichts anzufangen. Die architektonischen Formen rechts
fragmentieren. In dieser Verzeitlichung verschafft sich die Neuperspektivierung des Raumes zeit-
liche Geltung. Jerusalem ist nur mehr antiquarische Rekonstruktion. Die Fiktionsverdeutlichung
in den Verweisen auf » Antike« und »Biihnenartigkeit« gibt neue Bewertungssignale hinsichtlich
eines rechten Handelns. Dass Oberhuber Christus als Souverén tiber die geometrische Bildord-

15Poussin, Nicolas (Les Andelys 1594 - 1665 Rom): Diana und Endymion. Detroit, Institute of Arts. Ol auf Leinwand,
121 x 168 cm. 1627/1628. Thuillier (1994), S. 249, Nr. 66.

16 Corneille, Pierre: Le Cid. Tragi-comédie. 1637.

17Poussin, Nicolas (Les Andelys 1594 - 1665 Rom): Christus und die Ehebrecherin. Paris, Louvre. Ol auf Leinwand, 122
x 195 cm. Um 1653. Thuillier (1994), S. 262, Nr. 207.



nung sieht,'® trifft die sprachkiinstlerische Perspektivierung des Raumes im Johannesevangeli-
um. Dort fligt sich Jesus den Perspektivierungsversuchen der Phariséer nicht. In Eigenbewegung
verschalfft sich Jesus Eigenraum und schickt die Pharisder weg.

Die Figur artikuliert Stellungnahmen zu situativen Fakten und Moglichkeiten als Handlungs-
einschiatzungen und Chronologieentwiirfen. Aus der Unterscheidung rezipientenorigininirer
und figuroriginarer Perspektivierung von Zeit facettiert bei Aristoteles die kathartische Differen-
zerfahrung, die allerdings auf Handlungsdarstellungen bezogen bleibt. »Erhellungen« sind aber
auch in der Gattungsscheidung moglich. Reproduziert Narration sekundére Erinnerungen im Ge-
genwartserleben, nennt Staiger dies »episch«. Werden Antizipationen geweckt und unmittelbar
Erwartetes in Diskrepanz zum faktischen Erleben gebracht, ist dies »dramatisch« in Problem und
Pathos. Ein Stil, der in der Gegenwart des Impressiven aufgeht, wire »lyrisch«.!

Anhand der dramatisierten »Phaethonbitte« (Abb. 9), einem epischen Entwurf Ovids, behan-
deln wir »praktische Zeit«. Jahreszeitenpersonifikationen rahmen die Initiative Phaethons. Stete
rhythmische Neurelationierung schafft Raum, den Chronos nachdriicklich quert. Phaethon zeigt
Versetzungssignale: das Blau des Gewandes, der helle Kérper, umschwungen von gehdhten und
abgedunkelten Gewandfalten, die Riickensicht mit eigenkorperlich nachvollziehbarem Verweis,
die Begehbarkeit des Schauplatzes. Phaethon tibernimmt die Perspektivierung des Raumes und
der Zeit. Phaethons Verweis auf den Sonnenwagen will aus dem Chronologieentwurf der Jahres-
zeiten ausbrechen. Phaethons Energie wird nur unzureichend eingegrenzt durch Formrichtungs-
bildungen an Chronos und dem Sommer. Auch Apoll kann nur mehr zu Phaethons Gegeniiber-
stellung zurtickleiten. An Apoll sehen wir tragische Erkenntnis, mit einem blickleeren Chrono-
logieangebot. Die Perspektivierungsiibernahme dramatisiert. Anspruch und Wirklichkeit, Macht
und Ohnmacht. Pathos und Problem gehen aus der Relationierung von Gelegenheitshandeln und
Zukunftserwartungen hervor.

Auch die »Metamorphosen« Marots gestalten den Handlungsumschwung »wider Erwarten
[...] und gleichsam folgerichtig«.?’ Ein erzihlerischer Perspektivierungswechsel konfrontiert die
Figurenrede Apoll mit der erzahlten Plotzlichkeit der Bitte Phaethons. Diese resultiert aus einer
Reimiibernahme zwischen der Bekriftigung Apolls, Phaethon jeden Wunsch zu erfiillen, und
dem Fortgang des Erzdhlens: »Soyez presens a ce que j'ay promiz. \ A peine avait a fin son
propoz miz«.?! Phaethon gegeniiber zeigt sich Poussins Apoll verhaltener. Die Versetzung des
Betrachters und die Perspektivierung aus Origo Apolls erfolgen allméhlicher. So auch bei Marot.
Marot setzt Phaethons Energie gegen Apolls grundsétzlichere, umfangreichere und autonomere
figurorigindren Perspektivierungen von Ort und Zeit. Die Darstellungszeit im Bild ist struktu-
riert durch Farb- und Formrhythmen und Metren, die wie Versmafie Taktfolgen akzentuieren
oder unterbrechen. Diese Rhythmisierung kontinuiert Fiktion in eigener Ablaufmodalitdt. Wie
der verteilte Goldschimmer enthebt sie den Rezipienten der empirischen Wirklichkeit, wahrend
Jean Chapelain 1630 die Aufldsung von Metrum und Reim zugunsten einer »wirklichkeitsndhe-
ren« Darstellung forderte.? Enthebung zeigt Situativitét allgemeiner als der Alltag. Im mytho-

180berhuber, Konrad: Raphaél et Poussin. -in: Bonfait, Olivier (Hrg.): Poussin et Rome. Actes du colloque a I'Académie
de France a Rome et a la Bibliotheca Hertziana. 16-18 novembre 1994. Paris, 1996. S. 67-74, hier Oberhuber (1996), S. 73.

19vgl. Heidegger, Martin (Hrg.): Edmund Husserls Vorlesungen zur Phanomenologie des inneren Zeitbewuftseins.
Halle an der Saale, 1928. Und: Staiger, Emil: Grundbegriffe der Poetik. Ziirich, 1946/1961.

20 Aristoteles, Poetik (1982), 11, 1452a, S. 33ff.

21Marot, Trois premiers livres de la Métamorphose d'Ovide (1556), Buch II, Verse 91-92

22 Chapelain, Jean: Lettre sur La Regle des Vingt-Quatre Heures. -in: Hunter, Alfred (Hrg.): Jean Chapelain - Opuscules
Critiques. Genf, 2007. S. 222-234. Hier: Chapelain (1630), S. 232.



logischen Miteinander ist sie Spiegel menschlicher Entscheidungs- und Strebemoglichkeiten im
Kontext eines welterzeugenden Ganzen.

Ist wissenschaftlicher Fortschritt im Kuhnschen Sinne Schaffung eines neuen Einverstdndnis-
ses iiber relevante Fragestellungen und Methoden, wéaren aktuellere Interpretationen sinnvoll,
und solche werden im letzten Kapitel dieser Arbeit vorgestellt. Doch einige Fragen sprengen
den Rahmen dieser Arbeit. Betrifft die Moduslehre das Poussinische Erzéhlen? Der Modusbrief
Poussins ist problematisch. Kann man eine Moduslehre aus Poussins Werk, der Primédrquelle,
statt aus seinem Brief ableiten, einer Sekundérquelle, die u.a. Zitat eines Zarlino-Textfragmentes
ist? - Sodann ermoglicht z.B. die Digitalisierungsleistung der franzosischen Nationalbibliothek
einen systematischeren Quellenzugang als bisher. Es braucht narratologische Analysen solcher
Quellen, um Poussins bildkiinstlerische Leistung zu beschreiben. Muttersprachliche Literatur
sowie Holzschnitte hoher Giite beanspruchen verstirkte Geltung. - Auch kann die Verschlag-
wortung Poussins hinterfragt werden. Regelpoetik beschreibt nicht kiinstlerische Produktion,
sondern versucht sie zu bestimmen. Corneilles »Cid« ist reicher als Chapelains Ideenrealismus,
Poussins Erzdhlungen komplexer als Le Bruns »expression des passions«. - Boehm schliefSlich
schreibt vom »spezifischen Gewicht des Raumes«, zu Skulpturen und Installationen.® Inwie-
fern griinden Poussins Erzahlweisen auf einer skulpturalen Figurauffassung? Die Antike ist kein
Steinbruch. Worin liegt der bildkiinstlerische Sinn des Poussinischen Antikenstudiums? - Weitere
narratologische Begriffsbildungen betrifen z.B. die Erzahlsituation, Versmodi, Gattungseinteilun-
gen. Die »expression des passions« wére als Figurcharakterisierung auf Grundlage der Figurkon-
zeption zu untersuchen. Notationssysteme der Tanzwissenschaft beschreiben das figurale Poten-
tial, Bewegung zu erzeugen, anstatt Gesten in Bewegungsstillstinden zu fassen. Welche Sicht
ergibt sich auf Poussin, dessen Figuren als figurorigindr perspektivierende Bezugnahmen auf
auktorial vermittelte, schauplatzdominante Bildrhythmik aufgefasst werden? - Uberhaupt muss
sich »Wechselseitige Erhellung der Kiinste« nicht auf Literatur und bildende Kunst beschranken.
Fiir die Musikwissenschaft ware vielleicht ein Vergleich des »Orfeo« Monteverdis mit Poussins
»Landschaft mit Orpheus und Eurydike« interessant.

Dass diese Arbeit entstehen konnte, verdankt sich aufler den zitierten Autorinnen und Au-
toren auch vielfiltigen und grundséatzlichen Anregungen Herrn Prof. Dr. Dittmanns, Frau Prof.
Dr. Oster-Stierles und Prof. Dr. Keazors sowie Gesprachen mit Kunstschaffenden. In besonderer
Weise aber verdankt sie sich meiner Frau, die mich so vielfdltig unterstiitzte und der ich diese
Arbeit widme. - Dass die vorliegende Arbeit die »Wir«-Form verwendet, um ihren Verfasser zu
bezeichnen, sei nicht als AnmafSung zu verstehen, sondern als bescheidene Hoffnung, die geehr-
ten Leserinnen und Leser fiir die vorgestellten Ansitze zu gewinnen. - Schliefilich ist noch darauf
hinzuweisen, dass aufler dem »Tod des Germanicus« (Abb. 1) und der »Edymionbitte« (Abb. 3),
beide USA, alle anderen besprochenen Werke Poussins am Original beschrieben wurden.

23 Boehm, Gottfried: Das spezifische Gewicht des Raumes. Temporalitit und Skulptur. -in: Lammert, Angela; Diers, Mi-
chael; Kudielka, Robert; Mattenklott, Gert (Hrg.): Topos Raum. Die Aktualitdt des Raumes in den Kiinsten der Gegenwart.
Niirnberg, 2005. S. 31-41.
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1 | Forschung, Methode

Eine Krise der Literaturwissenschaft verschaffte jener Erneuerung. Die Kunstgeschichte hege und
pflege hingegen weiterhin ein Identititsproblem.?* Hochmann und Mérot beziehen sich mit die-
ser Provokation auf die Befruchtung der Literaturwissenschaft durch Kategorien der Kunstge-
schichte. Heute scheine die Geschichte der Kunst Wissen aus der Literatur zu brauchen. So feh-
le der Poussinforschung eine Analyse der Aristotelischen »Poetik«.?> Generell ldsst sich daher
fragen, ob und wie literaturwissenschaftliche Begriffe auf Werke der bildenden Kunst beziehen
lassen.

1.1 Problementfaltung

Die Bedeutung der »Poetik« wurde 1940 von Lee aufgezeigt.?® Zur Zeit Poussins spielte die In-
kommensurabilitdt der Zeichensysteme eine untergeordnete Rolle.”” Man sprach iiber Dichtungs-
inhalte, Sujets, Stoffe, Themen, Handlungsfiithrung, Geschehenssukzession. Man erachtete die
»Poetik« als Gradmesser fiir die Disposition der Erzidhlinhalte. In dieser stirkeren Gewichtung
des Gehaltes wird eine nachgeordnete Gestaltgebung als Ausfiihrung einer Idee vorausgesetzt.?®
- Doch ein Drittel der »Poetik« widmet sich Uberlegungen zur sprachlichen Gestalt.?’ Die Identi-
fikation von »Verkniipfung«, »Peripetie«, »Wiedererkennung«, »Katastrophe«, »Losung« soll fiir
Aristoteles in Sprachgestaltung fundiert werden, in Syntax, Syntagmatik, Sprachbindung und
Morphematisierung, iibertragen auf bildende Kunst: in Farbe, Form und deren Strukturbildun-

gen.3? »ut pictura poesis« sollte also nicht auf die Konstitution von Geschehnischronologien re-

2Hochmann, Michael; Mérot, Alain: Histoire de 1'art et histoire littéraire. -in: Revue de 'art. Nr. 153. 2006-3, S. 5-8, S. 5.

Hochmann / Mérot (2006), S. 7.

261 ee, Rensselaer W.: Ut pictura poesis. The Humanistic Theory of Painting. -in: The Art Bulletin. Bd. 22, Nr. 4, 1940. S.
196-269. S. 200f.

271 ee (1940), S. 202.

2850 blieb w.E. in der Académie-Sitzung zur »Mannalese« Poussins, vgl. Held, Jutta: Franzésische Kunsttheorie des 17.
Jahrhunderts und der absolutistische Staat. Berlin, 2001, der Setzungscharakter der Lokalfarbe Rot unberiicksichtigt, die
sich iiber die Bildfliche verteilt. Diese im Sinne Wolfgang Schones »Sendelicht«, vgl. Schéne, Wolfgang: Uber das Licht
in der Malerei. Berlin, 1954, gestaltende Farbflichenverteilung auf der Bildoberfliche steht u.E. in einem Spannungsver-
héltnis zur Bildrdaumlichkeit, die durch proportionierende Disposition der Figuren erreicht wird. Darin erkennen wir eine
unvermittelte Vergleichzeitigung der Gnadenerfahrung innerhalb der Bildfiktion.

29Vgl. zum Interesse Aristoteles' am Besonderen, das Deskriptionen zeitgendssischer Dichtkunst hervorrufe, Lee (1940),
S. 207. Belloris idealistisches Programm, S. 207ff, fordert, an der Empirie wesenhafte Prinzipien zu entdecken, vgl. S. 209.
Vgl. dazu Keazor, Henry: »Il vero modo«. - Die Malerei der Carracci. Berlin, 2007, S. 17. Die Idealisierung des Empirischen
sieht Lee als Ziel auch der Poussinischen Farb- und Formverwendung, Lee (1940), S. 210: die Aristotelische »Poetik«
empfehle bereits Dichtung als Mittel philosophischer Erkenntnis, vgl. Aristoteles: Poetik. Ubersetzt und herausgegeben
von Manfred Fuhrmann. Stuttgart, 1982. 9,1451b, S. 29f.

30Zu Belloris Forderung nach Farbenerkenntnis fiir ein addquates Anschauen der »idea« und ihre Umsetzung in Mate-
rial vgl. Keazor (2007), S. 31.
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duziert werden,®! auch wenn die Redeweise vom »Bild als Text« Francis Dowley zufolge Sequen-
tialitit impliziere,®* die dem Ordnungsanspruch der Betrachtung entspreche,®® der am Bild zu
verifizieren sei** Was aber, wenn z.B. gerade der Erwartungsbruch das Erzihlmittel wére?

Fiir eine Analyse, wie bildkiinstlerisch mit Farbe und Form und deren Strukturbildungen er-
zahlt wird, ist eine Analyse von Farbe und Form und deren Strukturbildungen notwendig. Mo-
tividentifikation oder das Anliegen, ideen- oder sozialgeschichtliche Interpretationshorizonte zu
formulieren, folgt zwar legitimen Erkenntnisinteressen, der Findung eindimensionaler (Motivi-
dentifikation bzw. Ikonografie) oder auch mehrdimensionaler Ersetzungsvarianten (Ideen- und
Sozialgeschichte).* Dass solche Ersetzungsvarianten nicht immer auf Farb- und Formgebung,
auf Raumbildungsqualitdten, auf kompositorische Funktionalitdt oder z.B. auf Strukturkonstitu-
tion in Helldunkelrhythmisierung befragt werden, beobachteten wir im Verlauf unserer Litera-
turrecherche,®® die uns zu dem Schluss fiihrte, dass (Zusammen)-Fassbarkeit Originalitit in der
Gestaltung ausklammert. Nicht nur werden vorausgesetzte Sujets, Stoffe, Gehalte selbst wieder-
um sprachlich oder bildnerisch ausformuliert.*’” Hayden White lehnt daher sogar die Vorstellung
einer ontologisch unabhidngigen Erzdhlung ab. Stoffe werden ihm zufolge durch die Art ihrer
Konfiguration, ihr suggestives Potential, ihre Affekthervorrufung, die in ihnen enthaltene Wer-
tung und Stellungnahme des Erzdhlers zum Geschehen bestimmt.® Sie bleiben als textexterne
Referenten von dessen Formung dependent.* Ansonsten handelte es sich bei der vermeintlichen
Erzdhlung vielleicht um eine Geschichte oder eine Chronik. Mithin besteht ein entscheidender
Aspekt einer »élection« in der Art und Weise, wie, auf welche Art und Weise bestehende Konfi-
gurationen aufgenommen und modifiziert werden.*’

Also: u.E. wire eine Analyse des bildnerischen Umgangs Poussins mit Prafigurationen an-
zustreben, und diese sollte eine Analyse der Gestaltungsweisen in Literatur und bildender Kunst
beinhalten.*! Die Frage nach einer »Wechselseitigen Erhellung der Kiinste« wire so nicht nur eine
solche der Begrifflichkeiten, sondern auch eine solche der unterschiedlichen Gestaltungsweisen.
So fragt Pierre Rosenberg: nach welcher Praxis »transférait-il [Poussin] sur sa toile ses lectures et
ses images, comment les utilisait-il, les adaptait-il, les transformait-il?«*?

31Dowley, Francis H.: Thoughts on Poussin, time and narrative: »The Israelites gathering manna in the desert«. -in:
Similous. Netherlands quarterly for the history of art. Vol. 25, Nr. 4, 1997. S. 329-348. Vgl. Dowley (1997), S. 334.

2Dowley (1997), S. 335.

BDowley (1997), S. 339.

34Dowley (1997), S. 343.

%5Zu einer »idée unificatrice« vgl. Von Flemming, Victoria: Le Neptune et Venus de Poussin. Intertextualité comme
chance de la démarche interpretative. -in: Bonfait, Olivier (Hrg.): Poussin et Rome. Actes du colloque a 1'Académie de
France a Rome et a la Bibliotheca Hertziana. 16-18 novembre 1994. Paris, 1996. S. 309-328, hier S. 309ff, zur Polyvalenz
der Text-/Bildsemantik als Aufhebung der Eindimensionalitdt der Ikonografie und zu einer Vorstellung der »pluralité de
signification« in »modi de références«.

36Vgl. zur Idealisierung der Antikenemulation, auf dem Grat zwischen Eklektizismus und Elektion, als Missversténdnis
der Kunst Poussins als zu perfektionierendem »ikonologischem Rebus« Sauerldnder, Willibald: Noch einmal Poussins
Landschaften. Ein Versuch iiber Moglichkeiten und Grenzen der ikonologischen Interpretation. -in: Miinchner Jahrbuch
der bildenden Kunst. 3. Folge, Bd. 56, 2005. S. 107-137, hier S. 128.

37Vgl. White, Hayden: Die Bedeutung der Form. Erzahlstrukturen in der Geschichtsschreibung. Frankfurt am Main,
1990. Hier S. 7.

3Vgl. White (1990), S. 57f.

¥'White (1990), S. 58.

40Keineswegs lasst sich aus Moglichkeiten der Rekonfiguration das Ideal einer Aemulation eines ideal gesetzten Stoffka-
nons ableiten, wie Lee an der franztsischen Académie kritisiert: »for it could encourage the imitation of famous paintings
that had treated brilliantly by the most important >histories««. Lee (1940), S. 211. Zu Lees Vertrauen in die Grofie Poussins,
vgl. S. 211.

41Vgl zur Gefahr der »Forschung, sich in Privatmythologien zu verlieren«, Sauerlander (2005), S. 110.

42Rosenberg, Pierre: L'année Poussin. -in: Rosenberg, Pierre; Prat, Louis Antoine (Hrg.): Nicolas Poussin 1594-1665.
Ausstellungskatalog 27.09.1994-02.01.1995. Paris, 1994. S. 12-27, hier S. 19. Eine Analyse der Textquellen auf Poetizitit ver-
langte Simon: »Thus a question more germane than >What was Poussin's source?« might be >How did Poussin reinterpret
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Aufler der eher eindimensionalen Suche nach Ersetzungsvarianten in einer Motiv- und Ge-
schehnisidentifikation zeigt auch die mehrdimensional verfahrende Ideen-, Geistes- und Sozial-
geschichte Probleme.** Dass allegorische Interpretationen der Affekthervorrufung unter behaup-
tetem Einfluss der Aristotelischen Einheitenlehre** problematisch sind, zeigt Horn auf. Die »iiber-
tragene Bedeutung« von Metaphern45 erhebe zu Unrecht den Anspruch, von einem Schliissel
erschlossen zu werden.*® Mit einem solchen gehe die Mehrdeutigkeit poetischer Verkniipfun-
gen von Gattung und Art verloren.*” Die Platonisierung der Kunst durch Substitution mit Ideen
kollidiere mit der Aristotelischen Position der Ideenimmanenz, so Horn.*® Die Platonisierung
des Dramatischen z.B. bei Jean Chapelain, schliefit Aristotelische Dichtungselemente aus: Unbe-
herrschtheit, Fehler, Verfehlungen, begangen in Triibung sittlich planender Klugheit, in morali-
schem Unbedacht ebenso wie implizit-figurale ironische Brechungen des Dramatischen, wie sie
im »Cid« vorkommen, wo die Gouvernante ihre Prinzessin als schnatternde Gans charakterisiert
stehen 1463t, Cid III, 4, 168. Die vermessene »Phaethonbitte« (Abb. 9), der Bruch gesellschaftlicher
Normen in der »Ehebrecherin« (Abb. 18): sie sind zur Erziehung durch ideenrealistische Vorbild-
lichkeit genauso undenkbar wie ein »Kindermord« (Abb. 4) oder Endymion, der seine Tage auf
ewig verschlafen will und seinen Wunsch ausgerechnet von der ihn liebenden Diana einfordert
(Abb. 3).#

Den Gedanken einer allegorisch verschliisselten Ideenlehre pragmatisch auszuklammern, be-
deutet jedoch nicht, die intellektuelle Potenz Poussins zu vernachlédssigen, die vor allem von Blunt
betont wurde.”® So kann eine von Blunt festgestellte Poussinische »determination to efface him-
self« als Konstitution eines inszenatorisch wirksamen impliziten Autors verstanden werden.!
Die Erzahlweisen Poussins setzen auktoriale Wertung und Handlungsvermittlung voraus,* die
afigural perspektiviert in situativ-zeitlichen Weitungen und Drangungen in Fluchtpunktverschie-
bungen, sodann in rhythmuserzeugenden Farb-Form-Beziigen, in Verdnderungsqualitdten bild-

the subject?«« Simon, Robert: Poussin, Marino, and the Interpretation of Mythology. -in: The Art Bulletin. 60, Mérz 1978.
S. 56-68, hier S. 63.

43’Vgl. Standring zu einem Liebesverhéltnis Poussins zu Marino, manifest in Poussin, Nicolas: Venus wird von Satyren
iiberrascht. Ol auf Leinwand, Ziirich, Kunsthaus, 77 x 100 cm, um 1626. Thuillier (1994), S. 266, Nr. B Standring, Timothy:
Poussin's Erotica. -in: Apollo. 169, Médrz 2009. S. 82-88. Hier S. 82ff. Die Satyren seien Voyeure, »peering in on the lascivious
actions«. S. 84.

4vgl. Stumpfhaus, Bernhard: Modus - Affekt - Allegorie bei Nicolas Poussin. Emotionen in der Malerei des 17. Jahr-
hunderts. Berlin, 2007, hier S. 9 und 132. Stumpfhaus versteht »Poesie« als Verfahren, »Gefiihlsintensitaten anschaulich
zu machen«. S. 13. Dies schliefit u.E. Handlungsdarstellungen, »mimesis praxeos«, aus. Die »expression générale« des
»Hauptsujets«, S. 14, auf die Stumpfhaus Poussin reduziert, ist impressive Darstellung der Befindlichkeitsmomentaneitit,
nicht aber Verzeitlichung und Relativierung in Entsprechung und Kollision des Protagonisten mit dem situativen Umfeld,
Fakten einbeziehend, Folgen abschétzend, beides in die Vergangenheit und Zukunft perspektivierend.

%Horn, Hans-Jiirgen: Die Rettung der Dichtkunst: Auswege und Ausfliichte. Die Stellung des Aristoteles zur Allego-
rese des klassischen Mythos. -in: Horn, Hans-Jiirgen; u.a. (Hrg.): Die Allegorese des antiken Mythos. Vortrage gehalten
anléfilich des 31. Wolffenbiitteler Symposiums 1992. Wiesbaden, 1997. S. 419-430. S. 420.

46Horn (1997), S. 427f.

47Vgl. Horn (1997), S. 423ff.

48Vgl. Horn (1997), S. 429. Vgl. dazu z.B. Gombrich, Ernst H.: The Subject of Poussin's Orion. -in: The Burlington Maga-
zine. Nr. 491, Februar 1944. S. 37-41. Gombrich locke den Leser in ein »hermeneutisches [besser: hermetisches] Dunkel,
Sauerldnder (2005), S. 117. Dagegen akzeptierte Denis Mahon Gombrichs Wasserkreislaufhypothese, Mahon, Denis: A
Plea for Poussin as a Painter. -in: Hauffmann, Georg; Sauerlander, Willibald (Hrg.): Walter Friedlaender zum 90. Geburts-
tag. Berlin, 1965. S. 113-142, hier S. 133, wohl als Tribut an Blunt, dem gegentiber er sich darin konziliant zeigte, dass er
sein »Pladoyer fiir den Maler Poussin« ausgerechnet nicht als Kritik an der Kunstgeschichte als Motiv- oder Geistes- und
Ideengeschichte verstand, S. 125. Zur Ablehnung kunstferner Utilitdten der Kunst durch Aristoteles vgl. Lee (1940), S.
226f.

“Poussin, Nicolas (Les Andelys 1594 - 1665 Rom): Diana und Endymion. Detroit, Institute of Arts. Ol auf Leinwand,
121 x 168 cm. 1627/1628. Thuillier (1994), S. 249, Nr. 66.

50 Blunt Anthony. Nicolas Poussin. London, 1995. S. 6.

51 Blunt (1967/1995), S. 7.

52Vgl. Badt, Kurt: Die Kunst des Nicolas Poussin. 2 Bande. K&ln, 1969, hier I, S. 29, zu Poussin als Epiker.
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kiinstlerischer Elementare {iberhaupt, aber auch in Bithnen-, Fiktions- und Prasentationsbewusst-
sein duflern konnen, weshalb diese Begriffe in Analysen eine Anwendung finden sollten. Es wird
inszeniert - und Parallelen dazu finden sich in Quentin Varins »Martyrium des Hl. Vinzenz« (Abb.
19).5 Was Poussin von solchen Gestaltungsweisen vielleicht lernen konnte, war, dass der Reiter
mit Hinschauen und Zuriickhaltung in Bildraumlichkeit einleitet und damit von der Gesamtanla-
ge der Tafel in Protagonisierungen iiberleitet. Repoussoirfiguren analogisieren einen fiktivierten
Betrachter. In der Tafelmitte die Marter, Darstellung figuraler Handlungen, chronotopologisch
singularisiert durch umstehende, sich zurtickhaltende Figuren. Ausgeliefertsein in Separation
wird durch den Arm des Peinigers iiberwunden. Figurale Handlungsiibertragung als Grenz-
tiberschreitung in den Personalraum des Gepeinigten. Dessen Korper ist vollstindig zu sehen,
formal kompaktiert, in geringen Figurausgriffen, den Blick ins Leere, ohne Antwort in einer Ob-
jektkonkretisation. So entsteht aus der Ubertragung formisolierter Situativitit der Marter auf den
Kopf des Martyrers formisolierte Heiligung. Isolation passiv ertragenen Martyriums geht tiber
in Auserwihltsein zur Gnadenerfahrung. Der freie Blick bricht unfreie Korperlichkeit und auch
Verhaltensweisen der tibrigen, die zuschauen, doch auf hindische Eingriffe verzichten, wodurch
erst der Peiniger freies Spiel im fremden Spielraum erhilt. Bildkiinstlerische Vergleichbarkeit Va-
rins mit Poussin konnte also in der Art und Weise bestehen, in der situative Kontinuen erzeugt
werden, in denen Protagonisten individuelle Handlungsinitiativen entwerfen.

Um zu vermeiden, in Erkldarungsmitteln der Geistesgeschichte eine ideelle Motivation der Ge-
stalt vorauszusetzen,® sollte die Anwendbarkeit der Erklarungsmittel gepriift werden. Obraz
zufolge liegt das Defizit einer sprachlichen Substitution bildkiinstlerischer Sachverhalte weniger
in der Ersetzung selbst als in deren behaupteten Eindeutigkeit. Bedeutungen seien intensional zu
erfassen, also mittels der Gebrauchsregeln von Begriffen, nicht vermoge klarer Gegenstandszu-
ordnungen.® Darin kdmen bereits assoziative Vereigenschaftungen zum Ausdruck, ohne zuerst
bildkiinstlerische Moglichkeiten auszuloten.”® Blunt rekonstruierte Poussins Stoizismus weniger
an Gestaltungsweisen als an Sekundarquellen.”” Fiir Blunt ist das Poussinische Bithnen- und Fik-
tionsbewusstsein quietistische Metapher eines Lebens in der Kontemplation, im Riickzug vom
offentlichen Leben.”® - Nennen wir Corneille als Gegenbeispiel: diesem ist beides Mittel zur Bele-
bung der Fiktion und zum Einbezug des Zuschauers in das Fiktionskontinuum des Dramas, wie
wir sehen werden.

1993 schlug Carrier eine sozialgeschichtliche Herangehensweise an Poussin vor.”® Carriers
Determination Poussins durch zeitgendssische Kultur® beruht auf einer plausiblen Analyse der

53Varin, Quentin: Das Martyrium des HI. Vinzenz. Le Grand Andely, Notre-Dame. Ol auf Leinwand, 250 x 190 cm. 1612.
Blunt (1967/1995), S. 10, Abb. 2.

54 Batschmann (1994), S. 95.

550braz, Melanie: Das schweigende Bild und die Aussagekraft des Rezipienten in Bezug auf asthetische und ethische
Werturteile. Grundlagen fiir eine phdnomenologisch ausweisbare Kunstphilosophie. Berlin, 2006, hier S. 209 sowie S.
245ff.

56Vgl. Obraz (2006), S. 248ff.

57Poussins Palette kiihlte ab, Blunt (1967/1995), S. 160.

58 Blunt (1967/1995), S. 169. Zu Blunts Stilisierung Poussins als »the grave, deliberate, and serious artist, living apart
from the world and contempling it with detachment and even a certain scorn, [...] something of a rarity in the Baroque
period« S. 172. Thuilliers Poussin-Biografie charakterisiert den Maler mitten im Leben. Vgl. Thuillier, Jacques: Nicolas
Poussin. Paris, 1988. Zu Poussins Bildern als »theoria«, Schau des Géttlichen vgl. Badt (1969) und Schneider, Pierre: Pous-
sin: ou le voir et le savaoir. -in: Gazette des Beaux-Arts. 6. Periode, Bd. 60, Juli-August 1962. S. 265-268.

5 Carrier, David: Poussin's Paintings. A Study in Art-Historical Methodology. University Park Pennsylvania, 1993,
hier S. 39. Noch 2009 vertrat er dies, wenn er Poussins Unzufriedenheit mit dem religiosen Establishment hervorhob, die
Poussin eine eigene Politik formulieren lasse. Carrier (2009), S. 422.

60 Carrier (1993), S. 175ff.
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Figur im Raumzusammenhang,®® den die Figur beherrsche. Dies ist fiir unsere Belange eine sehr
wichtige Erkenntnis, wie sich in unserer Probe zur Raumkonstitution bei Poussin zeigen wird.
Carrier schreibt, Poussin stelle Herrschaftsraume dar. Protagonisten funktionalisierten die ande-
ren Bildfiguren zu Zuschauern.®? Gesten der Hauptfiguren bestimmten die Konkretisationen des
Umfeldes. »Christ's gesture sets the whole group in motiong, schreibt Carrier zur »Ehebrecherin«
(Abb. 18).°* Doch werden u.E. in der »Ehebrecherin« auch bestehende Ordnungen an Jesus her-
angetragen - und aufgehoben, indem der Erloser die Herrschaft tiber den Chronotopos gewinnt.
Das nicht nur in der Gruppenkonfiguration, sondern auch in der Architektur, die links anfénglich
dominiert, verursacht durch Aufsteilung der Perspektive durch Fluchtpunktverlagerung. Rechts
dann lasst sich die Architektur in kleinere Balken und Steinquader zerlegen, unkonstruktiv in-
einandergesteckt. In der Identifikation von Herrschaftsraumen liegt also eine Verkiirzung bild-
nerischer Erzahlweisen auf Reprasentationen zeitgenossischer sozialgeschichtlicher Aspekte, die
eine Vorstellung der Prasentation zeitloser Hierarchie mit dem franzosischen Absolutismus zu-

sammenbringt.**

Gab sich Poussin wirklich mit der Darstellung zeitloser Herrschaft zufrieden?
Sind alle anderen Figuren »bystanders whose reaction spells out the meaning of the activity«?%
Dass das Figurengesamt in der »Ehebrecherin« mit der Architektur einen Topos tiberhaupt erst
definiert, tiber den Herrschaft gewonnen werden kann: dieses raumzeitliche Veranderungspha-
nomen der individuellen Durchsetzung als Handlungsabsicht ist nach unserer Analyse im Kapitel
tiber die Raumkonstitution bei Poussin bildbestimmend. Auch der Umstand, dass Christus mit
dem nunmehr beherrschten Raum nichts mehr anzufangen gedenkt. Im Evangelium schickt er
die Ehebrecherin weg, im Bild 16st der architektonisch konkretisierte Raum sich gegen rechts auf.

Fiir Carrier zeigt sich die Sozialgeschichte des Absolutismus auch im Theater der Zeit. Carrier
wiederholt Blunts Rede von der Distanzierung des Betrachters, nun aber erweitert durch bildin-
terne Zuschauer als »Gefaf3« fiir den Protagonisten sowie das »abandonment of a complex poly-
centric vision, which allowed for other viewpoints and readings, in favor of a unified monocular
one«. Beides fithre zum Ausschluss des Betrachters aus dem »hermetically sealed tableau, so, als
»if he were not there.««® Damit aber bezieht er die sozialgeschichtliche Interpretation auf theatra-
le Distinktionen. Eine Distanzierung des Zuschauers bedeutet nicht Ausschluss von Betrachtung
oder Anteilnahme, sondern Platz- und Rollenzuweisung. Distanzierung im Aufeinanderbezug
von Bithne und Zuschauerraum ist Mittel der Fiktivierung einer durch Zusehen spielinvolvierten
Figur. Die »melancholy of homelessness«,? einer »fiction, that he [der Betrachter] is present before
a scene from the distant pas’c«,68 lasst keinen Platz fiir Betrachter von Bildfiktionen, von dem aus
sie sich fortschreitend fiktiviert im Fiktionskontinuum umherbewegen und in figurale Moglich-
keiten begeben konnen: Pluriperspektivitdt. Gerade diese Art der Differenzerfahrung gegentiber
anderen Figuren ist bereits fiir Aristoteles Grundlage fiir bedauernden Jammer und Erschaudern

angesichts unrealer Schrecklichkeiten, und Poussin bezieht sich nicht nur am Ende seines Lebens

61Man vgl. die Ahnlichkeit zur Aristotelischen Topostheorie. Vgl. ebenfalls Kemp, Wolfgang: Die Raume der Maler. Zur
Bilderzéhlung seit Giotto. Miinchen, 1996, insbesondere die Auffassung einer Entwicklungskunstgeschichte von Erzahl-
containern, die sich Riegls Unterscheidung von innerer und duflerer Einheit verdankt.

02Vgl. Carrier (1993), S. 189.

63 Carrier (1993), S. 181.

%4Vgl. Carrier (1993), S. 196.

65 Carrier (1993), S. 191.

66 Carrier (1993), S. 239.

67 Carrier (1993), S. 153.

68 Carrier (1993), S. 212.
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auf den Stagiriten.” Von Figuren in Redeanteilen erzeugte Raumzeitlichkeit, Figurencharakte-
risierung und Handlungsfithrung wurden im Drama der Zeit spezifisch ausgestaltet, das zeigt
die Kunst Corneilles, der in Figurenrede erzeugte Herrschaftsraume stetig angreifen ldsst, ohne
dass in Nebentexten Auflerungen zur Lokalisierung, Temporalisierung, Inszenierung der Hand-
lung stehen.”? Fiktion, in Spielteilnahme des Betrachters, kommt v.a. durch Figurenrede zustande,
nicht primér durch Inszenierung des Zuschauens, durch das man beim Herrschaftstableau endet,
das spielerischen Einbezug in eigene Fiktionalitdt ausschliefit, und damit Wertungsmoglichkeiten
fiir beurteilende Zuschauer. Ubrig bliebe ansonsten nur Bildrhetorik, die vom Spiel einer Herr-
schaftsthematisierung nichts wissen will.”!

Verkiirzt die Kritik ideen-, geistes- und sozialgeschichtlicher Determinationsversuche auf
»Gestalt statt Gehalt«? Der »Connoisseur« Denis Mahon reduzierte Poussins Bilder auf die Dicho-
tomisierung von Farbe und Form,” in Schaffung eines entwicklungsgeschichtlichen Horizontes,
der seinerseits Ideengeschichte ist.”*> Die Beschiftigung mit Gestaltungsweisen sollte daher nicht
in eine Dichotomisierung von »disegno e colore« miinden, auf die Mahon die Elementare Far-
be und Form verkiirzte.”* Eine Befdhigungsgeschichte des Umgangs mit »disegno e colore« will
Defizite in Figuren und Umrdumen aufzeigen.”” Die Differenzierung von Vervollkommnungssta-
dien aber setzt damit positive Gestaltungswerte negativierend herab. Diese Stilgeschichte erklart

z.B. nicht, wie sich im »Endymion« Lichtgestaltung als Tag- oder Nachtwerdung auf Formbinnen-

% Aristoteles, Poetik (1982), 4, 1448b, S. 11 zur Nachahmung des Schrecklichen und 9, 1451b, S. 29 zum philosophischen
Gehalt der Dichtung gegentiber den Tatsachen der Historie. Carrier beruft sich stattdessen auf Inszenierung. Vgl. Carrier
(1993), S. 237. Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 6, 1450b, S. 25. Zu Poussin: Bruhn, Matthias: Nicolas Poussin. Bilder und
Briefe. Berlin, 2000, S. 226, Brief Poussins an Paul Fréart de Chambray, 1. Mérz 1665, Jouanny Nr. 210, zur »Nachahmung
[...]; ihr Ziel ist die Ergotzung«.

7OIm Gegenteil: Cornelianisch ist der Begriff des »palais a volonté«. Vgl. Barnwell, H.T.: Some Notes on Poussin, Cor-
neille and Racine. -in: Australian Journal of French Studies. Bd. 4, Nr. 2, Mai-August 1967. S. 149-161. S. 153.

17u bildgegenstindlichen »Zugaben« einer »Seinshierarchie, die die Kunst zum strukturellen Abbild der Weltordnung
macht« vgl. Joch, Peter: Buchbesprechung zu: Louis Marin, Sublime Poussin. Stanford 1999, und Henry Keazor, Poussins
Parerga. Quellen, Entwicklung und Bedeutung der Kleinkompositionen in den Gemalden Nicolas Poussins. Regensburg,
1998. -in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte. 2/2000. S. 287-301, hier S. 301 zu Keazor, Henry: Poussins Parerga. Quellen,
Entwicklung und Bedeutung der Kleinkompositionen in den Gemilden Nicolas Poussins. Regensburg, 1998. Carrier sieht
den Herrschaftsraum entwicklungskunstgeschichtlich, vgl. Carrier (1993), S. 202f. Vgl Puttfarken: im Vergleich zur fran-
zbsischen »oeillade«-Lehre des Erfassens der Bildnarration mit einem einzigen Blick sei die italienische Auffassung von
Erzdhlung seit jeher »concerned with the figures and objects of a pictorial world, not with any sense of overall structure or
order.« Eine Allaussage, so ist zu versuchen, der »determination of distance between the viewer and the pictorial world,
which establishes our position within the extended context of that world« nachzuspiiren, ebenso dass dieser »sense of
spatial connectedness, of the viewer beeing involved in the scene he witnesses, being part of it, seems to be alien to our
French critics«, Puttfarken, Thomas: Composition, perspective and presence. Observations on early academic theory in
France. -in: Onians, John (Hrg.): Sight & Insight. Essays on art and culture in honour of E. H. Gombrich at 85. London,
1994. S. 287-304, hier S. 297f. Noch 2008 wiederholte Carrier seine Beurteilung theatraler Produktivitdt, sah theatralen
Raum als Vehikel politischen Ausdrucks. Carrier, David: Nicolas Poussin's Theater of the World. -in: Konsthistorisk tids-
krift. Journal of Art History. Bd. 77, Nr. 3, 2008. S. 162-171, hier S. 162. Distinkt fiir theatralen Raum sei Inszenierung. Vgl.
Carrier (2008), S. 165. Damit das Biihnenbild, nicht etwa der figurale Ausdruck und noch weniger die Figurenreden. Dies
mit Berufung auf Bernini, fiir den u.E. figuraler Raum wichtig gewesen sein muss, denn dieser war v.a Bildhauer. Zur
Inszenierung vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 14, 1453b, S. 41ff, sowie Rosenthal, Olivia: Donner a voir: écritures de 1'image
dans l'art de poésie au XVle siecle. Paris, 1998. Hier Rosenthal (1998), S. 106. Zu Tizian und dem Theater vgl. Puttfarken,
Thomas: Titan & Tragic Painting. Aristotle's Poetics and the Rise of the Modern Artist. New Haven, London, 2005.

72Zur Auseinandersetzung Denis Mahons mit Blunt vgl. Carter (2001), S. 421ff.

73 Carrier (1993), S. 91. Der Wiirdigung Mahons, jener suche Poussin als Maler zu verstehen, nicht als »»a philosopher
whose medium was paint«, S. 94, schloss sich McGregor an, der Mahons Texte zu Poussin aus der Masse der Titel zu Pous-
sin herausragen sieht, McGregor, Neil: Plaidoyer pour Poussin Peintre. -in: Rosenberg, Pierre; Prat, Louis Antoine (Hrg.):
Nicolas Poussin 1594-1665. Ausstellungskatalog 27.09.1994-02.01.1995. Paris, 1994. S. 118-120. S. 118. Die Verteidigung des
Primates des Visuellen gegentiber jeder Theoriebildung, wie Bonfait (1994), S. 106 schreibt, erfordert fiir McGregor ein
neues Hinsehen, unter Relektiire vermeintlich sicheren Materials. Vgl. McGregor (1994), S. 119.

74Vgl. Mahon, Denis: Poussiniana. Afterthoughts arasing from the exhibition. -in: Gazette des Beaux-Arts. 6. Periode,
Bd. 60, Juli-August 1962. S. 1-138 und Mahon (1965). Vgl. dazu Bonfait, Olivier: Poussin au carrefour des années 1960.
-in: Rosenberg, Pierre; Prat, Louis Antoine (Hrg.): Nicolas Poussin 1594-1665. Ausstellungskatalog 27.09.1994-02.01.1995.
Paris, 1994. S. 106-116. Hier Bonfait (1994), S. 107.

75Zu »limitations« in den New Yorker »Sabinerinnen« ggii. der Pariser Fassung vgl. Mahon (1962), S. 93.
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und -auSenstrukturierungen oder Kolorit auswirkt, weil Anderungen in Farbe und Form nicht als
Konstituenten bildstrukturell angelegter Erzahlung verstanden werden, als »orchestration com-
plexe, qui reléve de la création poétique au sens le plus fort du terme«, wie Thuillier schreibt.”®

Doch trifft Mahons Kritik an der Poussinforschung einen Nerv: die Furcht vor vermeintlich
naiven, »subjektiven« Aussagen, welche seridse Forschung diskreditierten.”” Dass jedoch Kunst-
wissenschaft seit Jahrhunderten Gestaltungsweisen in immer differenzierterer Begrifflichkeit re-
formuliert, sei vorausgesetzt.”® Die Annahme, »Einsicht als das Ergebnis von Verstehen« sei durch
Substitution des Anschaulichen durch iibersichtlichere Gehalte zu erreichen, fithrt z.B. fiir Bocke-
miihl zur Einschrankung »eigene[r] Erlebnischancen bildlichen Wirkens«. Bildlichkeit als Gestal-
tungsweise” konstituiert sich stets neu, ausgerechnet in einem je subjektiven Nachvollzug, der
systematisch zu reformulieren und - zumeist mit guten Griinden - zur intersubjektiven Diskussi-
on zu stellen ist.3

Motiv-, Ideen- und Stilidentifikationen mitsamt ihren entwicklungsgeschichtlichen Teleolo-
gien miissen ihrerseits aus den Quellen erschlossen werden.?! Kunstwissenschaft ist auch Wis-
senschaft der addquaten Rezeption ihrer Primédrquellen, gerade weil auf Sekundarquellen nur

bedingt Verlass ist. Bedeutet Malen aber nicht blo »manipulating the medium« ( Carrier),%

son-
dern die eigentliche Erzeugung desselben, dann gilt das auch fiir Textquellen, die zugrunde lie-
gen sollen. Konkrete Analysen literarischer Gestaltungsweisen z.B. Ovids oder Vergils wiren fiir
Analysen Poussinischer Kunst gewinnbringend. Diese Texte zeigen eine eigene Poetizitit, z.B. in
verschiedenen Sprachen, Illustration, Text-Bild-Relationierungen, in unterschiedlicher Sprachbin-
dung in Vermasf, Silbenzahl, Rhythmisierung, Reimbildung, Strophenkohérenz, mit verschieden
ausgebildeter Raum-Zeit-Struktur in Prépositionen, Pronomina und Verbmorphemen sowie Ak-

tandengegentiiberstellungen. Fehlen solche konkrete Analysen, wird literaturwissenschaftliches

76Thuillier (1994), S. 39.

77Vgl. Picht, Otto: Kritik der Ikonologie. -in: Kaemmerling, Ekkehard (Hrsg.): Ikonografie und Ikonologie. Theorien
- Entwicklung - Probleme. Ko6In, 1979/1994. S. 353-376. Ikonografie suche Rétselhaftigkeit aufzulosen, was Originalitat
negiere, vgl. Bockemiihl, Michael: Bild und Gebarde. Zu den Chancen eines bildlichen Verstehens. -in: Kunstforum. Bd.
88,1987.S. 96-103, hier S. 97. Bockemiihl ist daher radikaler: Lesen ist das Ende des Werkes, denn die Gestalt bildkiinstle-
rischer Sachverhalte werde tibersehen. S. 97. Nun forderte Poussin ausgerechnet zum Lesen auf. Vgl. den Brief Poussins
an Paul Fréart de Chantelou vom 28.04.1939. Jouanny Nr. 11, in Bruhn (2000), S. 187f. Doch es geht diesem Lesen um die
Identifikation der Geschichte in den sieben linken Figuren des vorderen Bildgrundes der »Mannalese«. Das »Inkommen-
surable des Anschaulichen« ( Bockemiihl) wurde nicht ausgeschlossen. Vielmehr neuert es Erziahlung mit dem Wie der
Veranderungsphdnomene ( Bergson) und Ablaufmodalitidten ( Husserl). So beschrankt sich Lesen in Poussins Brief kei-
neswegs auf eine einmalige Geschehnis- oder Figuridentifikation. Vgl. Kirchner, Thomas: Die Lesbarkeit der Bilder. Paul
Fréart de Chantelou und das Schreiben tiber Kunstwerke im Frankreich des 17. und 18.Jahrhunderts. -in: Schneider, Pablo;
Zitzlsperger, Philipp (Hrg.): Bernini in Paris. Das Tagebuch des Paul Fréart de Chantelou tiber den Aufenthalt Gianlorenzo
Berninis am Hof Ludwigs XIV. Berlin, 2006. S. 376-396, hier S. 384. Lektiire kann mehrfach stattfinden, Vgl. Bruhn (2000),
S. 188. Was modaler Differenzierung dient. Zur Position eines »hermeneutischen Intuitionismus« vgl. Badt, Kurt: Modell
und Maler von Jan Vermeer. Probleme der Interpretation. Eine Streitschrift gegen Hans Sedlmayr. KoIn, 1961.

78Freilich griinden Beschreibungen Poussinischer Poetizitit auf Konjekturen, z.B. hinsichtlich der urspriinglichen Farb-
gebung oder des »origindren« Standortlichtes, vgl. Carrier (1993), S. 90f. Zum »naiven Revisionismus«, der die Antwort
auf die Frage, wie Poussin mit Textquellen zum Zwecke der Bildfindung verfahre, in einem »better understanding of his
methods« suche, »identifiying the ways Poussin recasts his literary sources as compelling visual images«, vgl. Christian-
sen, Keith: The Critical Fortune of Poussin's Landscapes. -in: Rosenberg, Pierre; Christiansen, Keith (Hrg.): Poussin and
Nature. Arcadian Visions. New York, u.a., 2008. S. 9-37, hier S. 23.

79Vgl. Bockemiihl (1987), S. 97. Vgl. dagegen zu farblich-formalen Analysen als Leistung des Subjektes und zur Ab-
lehnung »objektiver Begriffe« zur Werkbeschreibung Hipp, Elisabeth: Nicolas Poussin: Die Pest von Asdod. Hildesheim,
Ziirich, New York, 2005, S. 150ff.

8050 Held: »Interpretationen, die ein ideelles Substrat des Gemaéldes suchen, das Bild also allegorisch zu deuten versu-
chen, lassen Poussins auflergewo6hnliche dsthetische Konzeption [in diesem Falle des »Reiches der Flora«, Dresden] aufSer
Acht, fiir die es keine bildliche Tradition zu geben scheint.« Held, Jutta: Poussins Mythosrezeption. Zur Struktur seiner
Ovidischen Motive. -in: Niederdeutsche Beitrdge zur Kunstgeschichte. Bd. 35, 1996. S. 69-98. Hier Held (1996), S. 83f.

81Vgl. dazu Béatschmann (1994), S. 95f zur beanspruchten Superioritit der Idee gegentiber der Malerei.

82 Carrier (1993), S. 45
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Vokabular meist metaphorisch verwendet.®> Erzeugt das Lokal der »Pest von Asdod« fiir Hipp

t.8¢ Serlios Entwurf eines

tragische Dramatik, bleibt dies literaturwissenschaftlich unspezifizier
generischen Biihnenbildes, das mit einer tragischen Szene gleichgesetzt wird, stellt keine hin-
reichende Definition einer chronotopologisch-situativen Gliederungseinheit des Stiickes dar, fiir
das »Szene« seit Aristoteles steht: Aristoteles zufolge bezieht sich ein Protagonist auf Situativitat,
was tragisches Handeln kennzeichnet.®® Fehlt eine Erorterung der Sinnhaftigkeit theatraler Dar-
stellungsweisen, bedient eine Kennzeichnung des Bildes als »verdichtete Dramatik«®® eher einen
Allgemeinplatz, der auch auf andere Werke anwendbar wére. Konkreter wird hingegen Hénin.
Fiir sie ist die »Pest von Asdod« (Abb. 6) rigoros tragisch »dans ses sources, sa mise en scene, et
la double traduction de la catharsis par les gestes et les moyens pictoraux.«¥” Dies miindet fiir
Hénin in eine entwicklungsgeschichtliche Feststellung, deren Ziel die passionale Determination
des Betrachters sei: »Poussin utilise des couleurs éteintes et une lumiere blafarde pour tradui-
re I'horreur de 1'évenement et susciter la tristesse du spectateur, applicant la théorie des modes
avant méme de la formuler«8 - Doch erscheint das Bild mit seiner Rettung der nun elternlosen
Kinder (sterbender Vater, tote Mutter, beide in Rot) durch sittlich-praktisch kluges Eingreifen der
Adoptivfamilie (Kontinuierung des neuen sozialen Verbandes in Blau-Gelb-Distribution) nicht
»hoffnungsvoll«, was sich zuletzt am freundlichen Interesse des von rechts einherschreitenden
rotbackigen Kindes zeigt?

Begriffe werden nicht nur metaphorisch gebraucht, sondern weisen auch typische Verwen-
dungsweisen auf, und einen solchen Voraussetzungsreichtum besitzen auch die Termini »poe-
tisch« und »heroisch«. »Poetisch«ist Sauerlander folgend lyrische Stimmung, wahrend »heroisch-
moralisierend« tragische Dramatik meint.%’ Rosenberg folgt Sauerlander. Poussins Landschaften
der heroischen Phase beséfien keine lyrischen Stimmungsgehalte. Und der poetischen Phase fehl-
ten heroische Handlungsinitiativen.” Diese Auffassung der Begriffe unterscheidet sich z.B. von
der Aristotelischen Systematisierung. Doch versucht man, die unterschiedlichen Intensionen die-
ser Pradikate in einen Zusammenhang zu bringen, eroffnen sich Widerspriiche. Wird poetisch-
er Landschaft situativ-praktische Zeitlichkeit abgesprochen, fehlt ihr die »Tiefendimension, so
Sauerldnder, »als Biihne fiir das stdndig von Katastrophen bedrohte Geschick der Menschen und
fiir dessen Ausgeliefertsein an den Aufruhr seiner Affekte.«”! Zwar muss sich eine Auffassung
des Poetischen oder Heroischen nicht zwingend Aristoteles verdanken. So ist Sauerldnders Be-
griff der »Biithne« eher sensualistisch geprédgt, wenn er schreibt, die »Biithne Natur« wiederhole
die Affekte der Figuren in ihr und die Blitze in der »Landschaft mit Pyramus und Thisbe« sei-

830ft bleiben Begriffe wie »Figur«, »Handlung«, »Gattung«, »Sukzession« im populdren Verstindnis, werden nicht
in literarischer oder bildkiinstlerischer Ausgestaltung differenziert. Vgl. Joch, Peter: Methode und Inhalt. Momente von
kiinstlerischer Selbstreferenz im Werk von Nicolas Poussin. Hamburg, 2003, S. 13ff. Carrier ldsst »Theater« und »theatraler
Raumyc, Vehikel politischen Ausdrucks, offen. Carrier (2008), S. 162, findet zum Totaltopos des »Welttheaters«. Bei Carrier
und Hénin fehlen sachgerechte Bild- und Textanalysen. Hénin, Emmanuelle: Ut pictura theatrum. Théatre et peinture de
la Renaissance italienne au classicisme frangais. Genf, 2003. Gleiches gilt fiir »Jammern und Schaudern« als karthartische
Absicht des Bildes, das medizinische Funktion tibernehme. Vgl. Hipp (2005), S. 168.

84vgl. Hipp (2005), S. 110ff.

85Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 17, 1455b, S. 57. Sowie Cessi, Viviana: Erkennen und Handeln in der Theorie des Tragi-
schen bei Aristoteles. Frankfurt am Main, 1987. Und: Vigo, Alejandro: Zeit und Praxis bei Aristoteles. Freiburg im Breis-
gau, Miinchen, 1996.

86Hipp (2005), S. 119.

87Hénin (2003), S. 335.

88Hénin (2003), S. 534.

89Vgl. Sauerlander (2005), S. 107. Vgl ebenso Rosenberg, Pierre: Encountering Poussin. -in: Rosenberg, Pierre; Christian-
sen, Keith (Hrg.): Poussin and Nature. Arcadian Visions. New York, u.a., 2008. S. 5-7. S. 5.

Vgl ebenso Rosenberg (2008), S. 5.

915auerlander (2005), S. 115.
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en »Biihnenbeleuchtung fiir die Liebestragddie in der néchtlichen Natur.«*> Messerer wiederum
versteht »dramatisch« als »figurenbewegt«. Dagegen setzt er das figurale Gleichmaf$ anderer Bil-
der gegen den dramatisierten »Mosesknaben, der auf die Krone Pharaos tritt«.”> Doch gibt z.B. in
Corneilles »Cid« das Gleichmafl des Alexandriners zusammen mit Paarreimbildungen ein struk-
turelles Gertist der Sprachbindung vor, das durch eine individuelle Figurdynamisierung in Lau-
tung, Versmaf}, Rhythmisierung und Silbenzahl sprachlich durchbrochen werden kann, ebenso
durch Reimiibernahmen durch Antagonisten. Mithin schliefSen sich Gleichmafl und Dramatisie-
rung nicht aus, sondern bedingen sich gegenseitig.”* Es ist die gleichméfige Chronologie, die in
der Situation singularisiert, modifiziert, gesteigert oder gebrochen werden kann.

Die Forderung von Hochmann und Mérot, eine »Poetik«, die des Aristoteles, zu spezifizieren,
tut also Not, v.a. hinsichtlich einer zu findenden Begrifflichkeit. Die Aufkldrung {iber Verwen-
dungsweisen von Begriffen, eine sog. »Erhellung«, analysiert literarische Gestaltungsmittel und
tibertragt die gefundene Terminologie auf bildende Kunst. Hochmanns und Mérots Eingangs-
forderung nach Relektiire der »Poetik« ist also zuzustimmen. Diese Relektiire muss sich auf ele-
mentare und strukturelle Gestaltungsmittel der Literatur sowie auf solche der bildenden Kunst
beziehen.

Innerhalb der Tétigkeit der Interpretation werden dabei dabei bestehende Intentionen abge-
fragt, Erwartungen aufgebaut, revidiert, verdndert. Die Moglichkeiten des je aktualisierten Ver-
stehens sind abhéngig auch von begrifflichen Kategorien und Methoden, mit denen Interpreten
das Werk intuieren.”® So schliefit diese Art der Interpretation einen Verifikationsanspruch aus.
Wabhrheit ergibt sich in Erfahrung an der Empirie nachzupriifender Aussagen. Aufgrund des Em-
piriebezuges sollten Aussagen differenziert sein, priifbare Einzelbeobachtungen enthalten.”® Gel-
ten uns Theoriebildungen in steter Spezifizierung des Sprechens iiber Kunst als vorldufig, aber
notwendig zur Spezifikationsleitung, so interessieren uns Briiche prasupponierter Einheitlichkeit
und Folgerichtigkeit besonders. Auch Brechungen des folgerichtigen Bildaufbaus oder Brechun-
gen postulierter Oeilladeneinheitlichkeit in Protagonisierungen, die sich widerstdandig gegentiber
chronotopologischen Rahmungen verhalten.”” Hierin streben wir erneute Interpretationen Pous-
sinischer Werke nicht nur auf Basis der von Hochmann und Mérot geforderten Relektiire der
»Poetik«, sondern allgemein in »Wechselseitiger Erhellung der Kiinste« an, wozu wir literatur-

wissenschaftliches Sprechen auf die Bilder Poussins anwenden.

92Sauerlander (2005), S. 117, vgl. dazu Horn (1997) gegen die Allegorisierung der Tragodie.

BMesserer (1972), S. 341.

%4Vgl. Thompson, James: Nicolas Poussin. -in: The Metropolitan Museum of Art Bulletin. Winter 1992/1993. S. 1-55,
hier S. 44f, zu Corneille und Racine, interessant: »Classical characters all speak in the alexandrine meter, a restriction the
dramatists turned to the same expressive use as Poussin's visible order.«

%Vgl. Beziige Poussins auf Marino. Diese siedeln sich Graziani zufolge nicht ausschlieflich auf Ebene der Figureniden-
tifikation an, sondern auch auf Ebene der Methodik der Elektion und der Strukturbildungen. Graziani, Frangoise: Poussin
Mariniste: la mythologie des images. -in: Bonfait, Olivier (Hrg.): Poussin et Rome. Actes du colloque a I'Académie de
France a Rome et a la Bibliotheca Hertziana. 16-18 novembre 1994. Paris, 1996. S. 367-386, S. 367. Graziani nennt diese
Strukturebene die »disposition poétique qui semble lui [Poussin] étre propre«. S. 368. Hervorhebung durch Graziani.

%Vgl. einfithrend Stegmiiller, Wolfgang: Hauptstromungen der Gegenwartsphilosphie. 2 Bande. Stuttgart, 1978. L. S.
402ff zur »Bestatigungsfahigkeit und Priifbarkeit empirischer Séitze«, Seiffert, Helmut; Radnitzky, Gerard (Hrg.): Handle-
xikon zur Wissenschaftstheorie. Miinchen, 1994, zum »Kritischen Rationalismus«, Popper (1993), S. 189ff zum Verhéltnis
Hermeneutik - Kritischer Rationalismus.

97Vgl. Careri, Giovanni: Mutazioni d'affetti. -in: Bonfait, Olivier (Hrg.): Poussin et Rome. Actes du colloque & 1'Académie
de France a Rome et a la Bibliotheca Hertziana. 16-18 novembre 1994. Paris, 1996. S. 353-366, zu Affektveranderungen im
Betrachter, organisiert durch Auswahl und Akzentuierung von Motiven und Affektdarstellungen und als Neuorgani-
sation des affektiv-narrativen Materials durch bildkiinstlerische Produktivitat. Wobei Affektanderungen, hervorgerufen
durch Verdnderungen der farblichen Gestalt, als Veranderungsphianomene aus dem bildkiinstlerischen Produktivbestand
resultieren, denen in der Literatur andere Distinktionen zur Seite stehen. Vgl. S. 353ff.
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Die Beschreibung der Gestaltungsweisen als Konstituenten der Bildlichkeit®® kann methodo-
logische Zielsicherheit” in der Erforschung von Wechselwirkungen zwischen den Kiinsten brin-
gen.!® Es fanden Aufeinanderbeziige verschiedener Ansitze statt, so Batschmann.!! Durch Kri-
tik der Sprache am Werk wird Sprechen tiber werkdufSere Sachverhalte, seien sie nun der Fall oder
nicht, vermieden. So plausibilisiert sich »Wechselseitige Erhellung der Kiinste« im Sprechen iiber
die Gestaltung des Werkes. Dazu aber wird eine pragmatische Auswahl kunstwissenschaftlicher
Kategorien getroffen werden miissen, die an der Konstitution des narrativen Chronotopos, der
figuralen Situation, ansetzt.!%? Ausgangspunkt konnte z.B. Barnwell sein, der 1967 wegweisend,
aber anscheinend ohne Echo auf Corneille und Racine verwies. Die »theatralische Inszenierung«

10

der Bilder Poussins!® wird von ihm verglichen mit den dramatischen Rdumen Corneilles und

Racines. Hierin zeigt sich v.a. eine Reinterpretation des Poussinischen Wachsfigurentheaters, zu

98BVgl. Bockemiihl (1987), S. 97.
9Wais, Kurt: Symbiose der Kiinste: Forschungsgrundlagen zur Wechselberiihrung zwischen Dichtung, Bild- und Ton-

kunst. -in: Weisstein, Ulrich (Hrg.): Literatur und Bildende Kunst: ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines kompara-
tistischen Grenzgebietes. Berlin, 1992. S. 34-53. S. 35.

10vg]. zur Methodenvielfalt 1994 Henry Keazor, Keazor, Henry: Forschungsbericht Nicolas Poussin. -in: Kunstchronik.
Heft 8, Jg. 48, August 1995. S. 337-359, S. 356. Zu den ausgesparten Themen gehort das der Komparatistik der Erzahlmittel
in Malerei und Dichtung. Bonfaits Antwort auf Keazor bestitigte 1998 die Methodenvielfalt als » Atomisierung« ikono-
grafischer, vgl. Bonfait (1998), S. 62, und archdologischer, vgl. S. 66, Referenzierungen. Hinsichtlich der Figuren dominiere
die »expression des passions« sowie Theatralitdt als »mise en scéne« eines Représentationsraumes, vgl. S. 69, dem es um
eine »message emotionelle des différentes figures« gehe.

101Djese fehlten Bitschmann noch 1994. Die Interpretationen, »cohérentes en elles-mémes, [...] demeurent isolées et trou-
vent leur justification dans la personalité de leur auteur.« Batschmann (1994), S. 94. Vgl. Zaunschirm (1993), S. 138f, zur
Ignoranz anderer Theorien v.a. in kontradiktaren Interpretationen.

12Unsere Beschriankung auf wenige Begriffe aus Literatur- bzw. Theaterwissenschaft liegt am exemplarisch-
methodischen Anspruch. Ausblicke wiren z.B. hinsichtlich der Musikwissenschaft Messerer (1972), Montagu, Jennifer:
The theory of the Musical Modes in the Académie Royale de Peinture et de Sculpture. -in: Journal of the Warburg and
the Courtauld Institutes. Vol. 55, 1992. S. 233-248, Mérot, Alain: Les modes, ou le paradoxe du peintre. -in: Rosenberg,
Pierre; Prat, Louis Antoine (Hrg.): Nicolas Poussin 1594-1665. Ausstellungskatalog 27.09.1994-02.01.1995. Paris, 1994. S.
80-87, De Buson, Frédéric: Musique et passions de la Renaissance au XVIle siecle: éléments théoriques. -in: Yon, Bernard
(Hrg.): La Peinture des Passions. Saint-Etienne, 1995. S. 221-234, Hammond, Frederick: Poussin et les modes. Le point de
vue d'un musicien. -in: Bonfait, Olivier (Hrg.): Poussin et Rome. Actes du colloque a 1'Académie de France a Rome et a
la Bibliotheca Hertziana. 16-18 novembre 1994. Paris, 1996. S. 75-92. - Denkbar waren auch tanzwissenschaftliche Analy-
sen der Figurationen Poussins; vgl. den Ausdruckstanz Rudolf von Labans, bei Bohme, Fritz: Rudolf von Laban und die
Entstehung des modernen Tanzdramas. Berlin, 1996; von Labans Notationssystem fiir tinzerische Bewegung diente der
Aussageobjektivierung und -verallgemeinerung. Vgl. Wigmann, Mary: Rudolf von Labans Lehre vom Tanz. -in: Die neue
Schaubiihne. Jg. 3, Heft 5/6, 1921, S. 99-106 und Jg. 4, Heft 2, 1922, S. 31-35. Sind Poussins Bilder tanzwissenschaftlich
zu untersuchen? Zu Hodler vgl. Senti-Schmidlin, Verena: Rhythmus und Tanz in der Malerei: zur Bewegungsésthetik
im Werk von Ferdinand Hodler und Ludwig von Hofmann. Hildesheim, 2007. Zur figurraumlichen Konstitution des
Raumes als Ursprung von Zeitlichkeit vgl. Brandstetter, Gabriele: Elevation und Transparenz. Der Augenblick im Ballett
und modernen Bithnentanz. -in: Thomsen, Christian W.; Hollander, Hans (Hrg.): Augenblick und Zeitpunkt. Studien zur
Zeitstruktur und Zeitmetaphorik in Kunst und Wissenschaften. Darmstadt, 1984. S. 475-492. v.a. S. 484. Einen Uberblick
tiber Notationsmodelle zur raumzeitlichen Perspektivierung im Tanz gibt Boenisch (2000), S. 17ff. Auch Boenisch unter-
scheidet zwischen einer figuroriginirer Perspektivierung des Raumes als Kinesphére und der betrachteroriginidren als
Bithnenraum. In der von Boenisch vorgeschlagenen Notation werden diese Unterschiede typografisch deutlich gemacht.
»Korperzeichen« seien »Interaktion von Bewegungsumtrieb und Raum durch das Medium des Korpers«, S. 23. Eine tanz-
oder mindestens bewegungswissenschaftliche Narrationsanalyse der Kérperzeichen wiirde »jenes Relationsnetz, in das
die Korperzeichen tiber die bei der ersten deskriptiven Klassifikation charakterisierten Qualitdten verwoben sind«, S. 23,
notieren und auswerten, als »Partitur«, die wiederholbar wire. Wie Ballett erzdhlt, erforscht Bernkopf, Astrid: Dramturgy
of Desire: An Analytical Approach to Dance Narratives. -in: Choreologica. Papers on Dance History. Heft 2, Nr. 1, 2006.
S. 55-74, im strukturalistischen Ansatz einer Sinnpréaponderation, die Distinktionen der Kunstwerke als Subkonventionen
behandelt werden, die sich nach der generellen Handlungsstruktur richten, diese aber nicht erst erzeugen, vgl. Bern-
kopf (2006), S. 62. Historisch liese sich dies sichern, vgl. Jeschke, Claudia: Tanz als BewegungsText. -in: Jeschke, Claudia;
Bayerdorfer, Hans-Peter (Hrg.): Bewegung im Blick: Beitrdge zu einer theaterwissenschaftlichen Bewegungsforschung.
Berlin, 2000. S. 47-58, dort die seit 1589 existierende Tradition der Notation von Tanzschritten. Um 1700 beginne Raoul
Anger Feuillets »Choréographie« allméhlich mit der grafischen Notation, Jeschke (2000), S. 56. Zur »Querelle des anciens
et des modernes« im Tanz: Schroedter, Stephanie: »Idée« versus »regles« - Zu Grundsitzen und Kontroversen im Tanz-
diskurs des »siécle classique«. -in Jeschke, Claudia; Bayerdorfer, Hans-Peter (Hrg.): Bewegung im Blick: Beitrdge zu einer
theaterwissenschaftlichen Bewegungsforschung. Berlin, 2000. S. 240-257. Vgl auch: Barros, Ricardo: Considerations regar-
ding the application of Rhetoric and the Theory of the passions onto 17th & 18th Century Dance & Music Compositions.
- in: Choreologica. Papers on Dance History. Bd. 1, Nr. 1, 2005. S. 67-84, als weiterer historisch-systematischer Uberblick.

103 Barnwell (1967), S. 150ff.
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dem Barnwell feststellt, und dies teilen wir: »It is clear that Poussin not only saw his figures as
a kind of miniature stage, but he saw them in attitudes expressive of their relationships one to
another. This came first, then individualisation through costume, and lastly particularisation of
the setting or context through the judicious arrangement of details.«!* Die Spezifikation des li-
teraturwissenschaftlichen Begriffes der »Szene« als chronotopologisches Situationsgesamt fragt

auch nach »fruchtbaren Augenblicken«.!®®

Handlungen in Figurenreden sowie das Sprech-Wie
in Situationen sind Themen der Dichtung.!% Poussinische »disposition« ist zu beziehen auf die
Art und Weise der »Zusammensetzung der Geschehnisse« zum Mythos ( Aristoteles), nicht zu
reduzieren auf eindimensionale Sukzession der Geschehnisphasen.!?”

Mit Blick auf die aktuelle Bildwissenschaft lasst sich feststellen, und das schreibt Stefan Ma-
jetschak, dass das Sprechen tiber Bilder heute zwar auch mit literaturwissenschaftlichen Begriffen

wie »Syntax« oder »(Bild-)Text« erfolge.!%®

»Doch begeben wir uns damit nicht auch in die Ge-
fahr, allein nur durch unsere Terminologie sowie die an der Sprache gewonnenen Methoden und
Prinzipien der Erorterung von Bildern letztlich irrefithrende Analogien zwischen den vielleicht
ganzlich inkommensurablen Weisen sprachlicher und ikonischer Sinnbildung projektiv herzu-
stellen, und zwar einfach dadurch, dass wir [...] vertraute Begriffe und Gedankenstrukturen [...]
fast um jeden Preis anzuwenden oder gar wieder zu finden versuchen?«!?” - Majetschak stellt fest,
dass eine »Bild- und Kunsttheorie, die ausschliefllich mit linguistischem Vokabular operiert, [...]
die Prozesse ikonischer Sinnstiftung im Spannungsfeld zwischen Selbst- und Fremdverweis [...]
iiberhaupt nicht erfassen« diirfte.!!? Verfiihrerisch aber ist der Gebrauch von Metaphern: »Der
sprachliche Akt der Metaphernbildung ist der Akt solcher Neuzuweisung, deren buchstabliche
Falschheit wir in Kauf nehmen, weil sie den Gegenstand der Bezugnahme [...] in ein >neues Licht«

setzt und damit auch neue Wahrheitsstandards [...] inauguriert.«!!!

»Nicht anders als eine ge-
lingende Metapher veranlasst [eine Reprasentation-als-ob mit Attribuierungen in Bildgegenstan-
den] [...] den Betrachter, das Gezeigte im Lichte eines durch sie allererst eroffneten Sinnhorizontes
zu sehen und erdffnet so auch der Interpretation [...]| Denkraum.«!12

Soweit die Problementfaltung. Die »Wechselseitige Erhellung der Kiinste« hat einen geschicht-
lichen Hintergrund, auf den wir zur Vertiefung unseres Ansatzes kurz eingehen wollen. So ver-

suchte der Germanist Fritz Strich, die Grundlagen seiner Disziplin mit Heinrich Wolfflins stil-

104 Barnwell (1967), S. 150. Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 17, 1455b, S. 55: »Die Stoffe, die {iberlieferten und die er-
fundenen, soll man [...] zundchst im allgemeinen skizzieren und dann erst szenisch ausarbeiten und zur vollen Linge
entwickeln. [...] Daraufhin soll man die Namen einsetzen und das Werk szenisch ausarbeiten«; »szenisch« wird zwiefach
verwendet, erst als zeitliche Priadikation, dann als inszenatorische.

105Vgl. Buch (1972), S. 35ff zu Lessing. Buch weist darauf hin, dass Lessing Handlungen auf »Gegenstinde, die auf einan-
der [...] folgen« verkiirze, die Handlungsfithrung in der Aristotelischen »Poetik« mithin als blofSe Geschehenssukzession
verstehe, als Sukzession von Namen als Zeichen unter Voraussetzung einer zeichentheoretischen Ausgangsposition. S.
42.

106Vgl. Barnwell (1967), S, 156, der sich darin mit Bockemiihl (1987) trifft.

107vgl. auch Barnwell (1967), S. 152; vgl. Thuillier (1967), S. 198 zur Episodendisposition auf der Bildflache.

108 Majetschak, Stefan: Opazitit und ikonischer Sinn. Versuch, ein Gedankenmotiv Heideggers fiir die Bildtheorie frucht-
bar zu machen. -in: Sachs-Hombach, Klaus (Hrg.): Bildwissenschaft zwischen Reflexion und Anwendung. Kéln, 2005. S.
144-155.S. 177-194.

19Majetschak (2005a), S. 177f.

110Majetschak (2005a), S. 192.

M Majetschak, Stefan: Sichtbare Metaphern. Bemerkungen zur Bildlichkeit und zur Metaphorizitit in Bildern. -in:
Hoppe-Sailer, Richard; Volkenandt, Claus; Winter, Gundolf (Hrg.): Logik der Bilder. Prasenz - Reprasentation - Erkenntnis.
Gottfried Bohm zum 60. Geburtstag. Bonn, 2005. S. 239-253, hier S. 242.

H2Majetschak (2005b), S. 246. Vgl. Weisstein, Ulrich: Einleitung. Literatur und bildende Kunst: Geschichte, Systema-
tik, Methoden. -in: Weisstein, Ulrich (Hrg.): Literatur und Bildende Kunst: ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines
komparatistischen Grenzgebietes. Berlin, 1992. S. 11-31, S. 18ff, dort Klassifizierung wechselseitiger Bezugnahmen, z.B.
Buchillustrationen und Strukturanalogien, ebenso die als psychologisches Kuriosum unterbewerte Doppelbegabung des
Kiinstlers, vgl. S. 25. Gegen »Wechselseitige Erhellung« als Einflusskunst-bzw. -literaturgeschichte vgl. S. 28.
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wissenschaftlichen »Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe« von 1915 zu erweitern. »Menschliche
Grundhaltungen« seien verantwortlich fiir vergleichbare Auspriagungen in verschiedenen Kiins-
ten. Oskar Walzel hingegen, in Pragung des Begriffes der »Wechselseitigen Erhellung«, forderte
die methodologische Kritik kunstgeschichtlicher Kategorisierungen und solcher der Literaturwis-
senschaft. Kunstgeschichte sollte als Ideengeber zur Hinterfragung, Differenzierung und Erwei-

terung der eigenen Intentionalitédt dienen.

1.2 Heinrich Wolfflin: Generalisierte »Sehformen«

Wolfflin kennt fiinf dichotomische Sehformen: die lineare gegeniiber der malerischen Sehform,
die flaichenhafte gegentiber der tiefenhaften Sehform, die offene gegentiber der geschlossenen
Form, dementsprechend ein tektonischer gegeniiber einem atektonischen Bildaufbau, sodann
die vielheitliche gegentiber der einheitlichen Komposition und die klare gegentiber der unkla-
ren Formverwendung.!'® Die Dichotomien beruhen auf einer Gegeniiberstellung von Klassik
bzw. Renaissance und Barock. Im Barock sei die Form einer ganzheitlichen Integration und dem
Hauptbewegungsmotiv untergeordnet: »Masseneffekte«. So finde ein Wechsel von anschauli-
cher Formempfindung in die Stimmungshaftigkeit des barocken Ausdrucks statt.!* Der Kir-
chenbau des Barock sei als Gesamtkunstwerk aufzufassen, in dem sich Einzelteile im Gefiihl
des Ubergewaltigen auflosen, anstatt fassbar zu sein. Gesamthaftigkeit: »dumpfe Totalempfin-
dung«! driicke sich auch in der »Verschiedenheit der Sprache« der Dichtung aus, was allgemein-
kiinstlerische Grundhaltungen nahelegt.!'® Doch Wélfflins Revision von 1933 lehnte die Verbind-
lichkeit »herauspréparierter« Sehformen fiir andere als die behandelten Kiinstler ab.!” »Barock«,
»Klassik«: diese Epochenbegriffe beanspruchten 1933 keine universalen Gegenstandsbereiche
mehr.

Versuchte »Renaissance und Barock« 1888, Wesen, Griinde, psychische Voraussetzungen der
Kunstentwicklung als gesamthaftes »Wesen der Kunst« herauszuarbeiten, so wurde dabei der ba-
rocke Geist als ein alle Kiinste durchdringendes gesamthaftes Kunstprinzip verstanden.!'® Wolff-
lin intendierte ein ambitionierteres Projekt zur Kunst Poussins und Pierre Corneilles. Er wollte
die Beziehungen zwischen Kiinsten auf eine gemeinsame formgeschichtliche Basis stellen, was
er aber nach einem Briefwechsel mit Burckhardt und nach fiinf Wochen Empirie in Paris fallen
lie.11? So schrieb er am 15.01.1889: »Es ist doch sehr merkwiirdig, wie er [Poussin; d.V.] fern von
Paris, den Geist des franzosischen Klassizismus auf seine Art zum Ausdruck bringt, und wenn
ihn die Franzosen immer mit Corneille zusammenstellen, so ist das keine Spielerei«,120 Wobei es
Poussin um »la noblesse, 'admiration usw. [gehe; d.V.], Begriffe, die sich genau an gleicher Stel-
le bei Corneille und Descartes wiederfinden, wahrend das Hauptwort der Renaissance (Ronsard

13wl fflin, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Basel, Stuttgart, 1915. Zum Eingang der »Grundbegriffe« in
die »Wecheselseitige Erhellung der Kiinste« vgl. die allgemeine Einfiihrung bei Hermand (1965), S. 15ff.

114Vgl. Wolfflin, Heinrich: Renaissance und Barock. Miinchen, 1888. Hier 4. Aufl. von 1926, abgekiirzt Wolfflin
(1888/1926), S. 85.

5Wolfflin (1888/1926), S. 86.

oW glfflin verglich dazu Ludovico Ariost und Torquato Tasso. Wolfflin (1888/1926), S. 83f.

N7Welfflin (1915/1948), S. 279.

118yg]. Rehm (1960), S. 14.

119Rehm (1960), S. 21ff, Gantner (1948), S. 66ff. Vgl. Béhar, Pierre: Silesia Tragica: Epanouissement et fin de 1'école dra-
matique silésienne dans 1'oeuvre tragique de Daniel Caspar von Lohenstein. 2 Bde. Wiesbaden, 1988. I, S. 225ff.

120Gantner (1948), S. 66£f
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etc.) l'imagination hier tiberall eliminiert ist.«!?! - Darauf Burckhardt am 17.01.1889: »Uber N.
Poussin haben die Franzosen die reichsten Arbeiten, welche Sie kennen oder doch jederzeit in
Paris aufzutreiben imstande sind. Allein von Ihrer deutschen Bildung aus kénnen Sie die gan-
ze Frage doch neu nehmen; es handelt sich aber um ein ziemlich grofies, weites Phanomen: den
ganzen Ubergang in den Klassizismus«. Und auch Burckhardt scheint Wolfflins vorschnelle Ver-
allgemeinerung zu verwundern, an gleicher Stelle: »Ich mufi noch einmal auf die Geburt des
franzosischen Klassizismus zurtickkommen. Es ist ein superbes Thema, aber erstaunlich umfang-
reich. Diejenige mehr Denk- als Empfindungsweise, welche in Poussin den neuen Stil hervortrieb,
wire eigentlich erst das Schlukapitel.«!?? Es wird deutlich, was Burckhardt mit der »deutschen
Bildung« meint: die Analyse der Gestaltung im Bilde, die jeder Stil- und Inhaltsaussage vorange-
hen muss. Die Antwort Wolfflins vom 04.02.1889 legt eine Resignation nahe, die aus der Erkennt-
nis der Notwendigkeit empirischer Studien riihrt: »Daf8 ich mit Poussin nicht {iber Vorarbeiten
hinauskomme, erkenne ich nun auch. Es schmerzt mich die Erfahrung nicht allzusehr. Ich lebe
ganz dem Tage, packe und sammle, was ich nur immer kann, damit ich etwas mitzubringen habe

123 T eider ist kein Poussin-Buch Wolfflins entstanden.

im Sommer, wenn ich Rom wiedersehe«.
Gantner schreibt in einer Notiz, Wolfflins Poussin-Notizen sprachen »Imagination«, »Descartes«,
»Noblesse«, » Antike«, »Rhetorik« und »Pose«, »Disposition«, »Einheit und Vielheit«, »Klarheit«
an: »Ideal ist sobre, précis, sage et pur: kein Lyrismus, keine Stimmungsmalerei; der Inhalt das
Interesse des Bildes liegt darin, wie sich verschiedene Personen bei einer bestimmten Sache be-
nehmen (mourir éloquemment)«.1? - Sah Wolfflin, dass begriffliche Abstraktion bildproduktiver
Konkretisation zuwider lduft? Das Durcheinander der genannten Schlagworter legt nahe, dass
eine intellektuellen Auseinandersetzung zur Findung der Methode stattfand, aus der letztlich die

»Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen« extrapoliert werden sollten.

1.3 Fritz Strich: Ubertragung eines Epochalbegriffs

Fritz Strich verfasste 1956 methodische Anregungen zur »Ubertragung des Barockbegriffs von
der bildenden Kunst auf die Dichtung«. Er fragte, ob es es eine Einheit des Barock gebe, der ge-
méfs Anschauungsbegriffe aus der bildenden Kunst auf andere Kiinste iibertragen werden kon-
nen.!? Strich unterschied aufbauend auf Wélfflins »Barock« als iiberindividuellem Kunstprinzip
barocke Atektonik von renaissanter Tektonik. Mit diesen Strukturmerkmalen konnten Formen-
sprachen der jeweiligen Kiinste auf eine gemeinsame Basis gestellt werden.'? Strich ging weiter,
wollte Wolfflins »Sehformen« zur epochalen Stimmung entwickeln, zur Weltidee, zur geistigen
Haltung.'?

In der stilpréddikativen Ersetzung des kunstgeschichtlichen Gegenstandsbereiches durch den
literarhistorischen wurde die Inkommensurabilitdt bildnerischen und dichterischen Ausdrucks

ausgeschaltet. Daher argumentierte Strich mit einem quasisemiotischen Konzept, dass Farben

21Gantner (1948), S. 67.

12Gantner (1948), S. 69f.

123Gantner (1948), S. 73.

124w slfflin bei Gantner (1948), S. 76f.

125Gtrich, Fritz: Die Ubertragung des Barockbegriffs von der bildenden Kunst auf die Dichtung. -in: Stamm, Rudolf
(Hrg.): Die Kunstformen des Barockzeitalters. Bern, 1956. S. 243-265. Strich (1956), S. 243.

126ygl. Strich (1956), S. 243ff.

127V gl. auch Hermand (1965), S. 17ff.

23



bzw. Steine sowie Worter Medien bildlicher und sprachlicher Inhaltskonstitution seien.!?® Raum
und Zeit bilden fiir Strich den Koordinationsrahmen fiir eine Bedeutungskonstitution von Zei-
chen und werden so zu Kernbegriffen der Unterscheidung verschiedener Stile in bildender Kunst
und Dichtung. Das Nebeneinander im »Fernbild« der Anschauung, die Befreiung vom raum-
lichen Sehen oder der zeitlichen Sukzessivitit, eine klare Gliederung der Werkstruktur als selb-
standiges Ganzes, die Simultaneitit des Integrationszusammenhanges, dessen Abgeschlossenheit
und Formenzusammenhang: diese Aspekte dienen Strich als Formulierung klassischer Gestal-
tung.1?

Bereits in ihrer Charakterisierung also entledigte Strich Wolfflins »Grundbegriffe« der distink-
ten Beziige."® Fiir den Barock abstrahierte Stileigenschaften beziehen sich auf Zeitgestaltung,
auf das Zeiterlebnis, auf die »conditio humana«. »Stile« der Menschendarstellung werden auf
Verginglichkeitsmotive bei Shakespeare bezogen, in denen tragische Helden auf einen notwen-
digem Tod treffen. Intermediale Vergleiche sollen die Befunde absichern. So seien in Ruisdaels
Landschaftsdarstellungen umgestiirzte Biume und Ruinen zu sehen. Vergénglichkeit lasse sich
auf den Barock schlechthin ausdehnen, in Entlarvungsmotiven bei Shakespeare, in Spiel im Spiel,
Biihnenbewusstsein, Thematisierung von Wahn und Illusion, in Gemadlden das Auftauchen von
Spiegeln und weiteren Bildern.!3!

Von »geistigen Grundhaltungen« war bei Strich bereits 1922 in »Deutsche Klassik und Ro-
mantik« die Rede. Sie ldgen echten Grundbegriffen zugrunde; kategoriale Unvergleichbarkeiten
zwischen bildender Kunst und Literatur gebe es keine.!® 1944 erkannte Jiirg Fierz Strichs Zug
ins Weltanschauliche, worin Fierz fundamentale Unterschiede zwischen Kunstgeschichte und Li-
teraturwissenschaft feststellte: (Wolfflins) Kunstgeschichte gehe von Gestalt aus und versuche,
den Gehalt zu ergriinden, (Strichs) Literaturwissenschaft versuche auf Basis des Gehaltes die
Ergriindung der Gestalt.!®® Ganz in der Sprache der Zeit nutzte Strich alliterativ kontinuieren-
de, liickenlose Argumentation suggerierende Partizipialkonstruktionen: »was im reinen Raume
ewig ruhend, seiend ist, das ist unendlich werdend in der Zeit, und was in der reinen Zeit un-
endlich werdend ist, das ruht im Raum.«!3* Solche metaphysische Gestimmtheit evoziert Ewig-
keit, entfernt jedoch die Giiltigkeit jeweiliger Grundbegriffe von betrachteter Kunst. Daher kann
man Strich, Hans Epstein folgend, metaphysizierende Begriffsbildung attestieren, die in der Hy-
postasierung eines absoluten emanierenden Prinzips die Giiltigkeit einer Pradikation tiber den
Gegenstandsbereich hinaus beansprucht, auf den sie sich urspriinglich bezog.'*

128Gtrich (1956), S. 249f.

129Vg1, Strich (1956), S. 251, sowie Strich, Fritz: Deutsche Klassik und Romantik. Bern, 1922. Hier 4. Aufl. 1949, Strich
(1922/1949).

130, Flache - Tiefe«: angesprochen werde ein zeitliches Erleben der Raumerfahrung, vgl. Strich (1956), S. 254f. Hier ver-
nachldssigt Strich, dass »Raum« nicht ausschliefSlich von der Tiefendimension gekennzeichnet ist, sondern auch von Weite
und Hohe, in denen zeitliches Erleben ebenfalls moglich sein diirfte. »Klarheit - Unklarheit«: graduell deutlich fassbare
Gestalten, »Vielheit - Einheit«: Sinnautonomie der Teile im Vergleich zum Ganzen, »linear - malerisch«: dauerhafte Struk-
tur gegentiiber einem Schein-Sein der Welt.

131Strich (1956), S. 255ff.

132Gtrich (1922/1949), S. 16f Vgl. Staiger, Emil: Grundbegriffe der Poetik. Ziirich, 1946/1961; Staiger, Emil: Gedenkwort
ftir Strich, Fritz. -in: Jahrbuch der deutschen Akademie fiir Sprache und Dichtung. Heidelberg, Darmstadt, 1964, S. 169-
171.

133Fierz (1944), Bl. 3. »Eins kann man bei den ersten dieser Versuche, Wolfflinsche Methodologie aufs Literarische zu
tibertragen, nicht tibersehen: sie sympathisieren nicht nur mit dem grundbegrifflichen, sondern auch mit dem frithen
Wolfflin [von >Renaissance und Barock¢; d.V.]. Das gibt ihnen eine gewisse komplexe Vielfalt, die sie methodisch nur
schwer faSbar macht.«

134Gtrich (1922/1949), S. 24.

135Epstein, Hans: Die Metaphysizierung in der literarwissenschaftlichen Begriffsbildung und ihre Folgen. Dargelegt an
drei Theorien iiber das Literaturbarock. Berlin, 1929, hier S. 13ff. Insofern trifft Wolfflins »Revision« von 1933 auch Strich
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Ganz auf Wolfflin kann Strich jedoch nicht zuriickgefiihrt werden, denn er hatte sechs Jahre
zuvor, 1916, noch keine Gedanken iiber die Ubertragung Wolfflinscher Begriffe auf die Literatur-
wissenschaft publiziert, trotzdem aber literarische Stilwissenschaft betrieben. 1916 versuchte er
in »Der lyrische Stil des siebzehnten Jahrhunderts« eine Erweiterung des Stilbegriffes auf Epo-
chen.!®® Strich, Fritz kam hier zu Ergebnissen, die zwar auch verallgemeinern, jedoch auf sen-
siblen Analysen von Gedichten des 17. Jhd. beruhten, dem er eine »feine lyrische Empfindung«
eingestand.!¥” Hinsichtlich der klassischen Stilformen vor und nach dem 17. Jhd. bemerkt Strich:
»Wenn der Reim mit seinem Drang zum Ende hin die Glieder des ganzen Verses entwertet, so
werden sie von dem Rhythmus alle mit gleicher Wiirde ausgestattet, und nicht Erwartung, son-
dern Gegenwart ist das Wesen rhythmischer Gestaltung. Wenn der Reim auf Zusammenklang
und Verschmelzung zusammenhingender Elemente ausgeht und so ein reizvoll dunkles Spiel
der Form tiber den Inhalt hin ist, so ist klare Sonderung das Ziel des Rhythmus. Der Reim geht
mit der Akzentuierung Hand in Hand, wéahrend der Rhythmus die Form der Zeit und die Dauer
im Wechsel ist« - dagegen gehen 17. Jhd. Reim und Rhythmus zusammen, »in allumfassender
Form fiir ein allumfassendes Erlebnis«: »Fiir diesen Zweck mufste es erst die Ausdruckskraft des
Rhythmus fiir sich entdecken [...] Der jambische [...] Rhythmus wurde als langsam und méannlich
dem heroischen Gedichte zuerkannt, der trochdische oder fallende als geschwind und weiblich
den lieblichen Liedern und Gesdngen, der daktylische oder springende als hurtig und fltichtig
den luftigen Liedern und Klinggedichten«.! Strich entwickelte seine Auffassung des 17. Jhd. al-
so ohne Riickgriff auf Wolfflin, was zeigt, dass er durchaus iiber eine dichterische Anschauungs-
basis verfiigte. Insofern dienten die populédren »Grundbegriffe« Wolfflins lediglich einer nach-

traglichen Konsolidierung von Allgemeinaussagen, in analogischen Evidenzen.!*

1.4 Oskar Walzel: »Wechselseitige Erhellung der Kiinste«

Wolfflin beeinflusste nicht nur Strich, sondern auch dessen Konkurrenten Oskar Walzel, der die
»Grundbegriffe« als Heuristik und nur auf kiinstlerische Formen angewandt sehen wollte. Da-
mit initiierte er eine methodologische Diskussion.!*’ Sein Ausgang liegt nicht in der apriorischen
Bekriftigung der »Ubertragung«, sondern in der Anerkenntnis der kategorialen Unvergleichbar-
keit zwischen den Kiinsten und ihren Wissenschaften,'#! und in der Formulierung paradigmati-

(1922/1949), da dieser Giiltigkeit tiber den urspriinglichen Anwendungsbereich hinaus anstrebt. Vgl. Epstein (1929), S.
37.

136Gtrich, Fritz: Der lyrische Stil des 17. Jahrhunderts. -in: Berend, Eduard; u.a. (Hrg.): Abhandlungen zur deutschen
Literaturgeschichte. Franz Muncker zum 60. Geburtstage. Miinchen, 1916. S. 21-53. Neudruck in: Barner, Wilfried (Hrg.):
Der literarische Barockbegriff. Wege der Forschung, Bd. 358. Darmstadt 1975. Strich (1916/1975), S. 21.

137Strich (1916/1975), S. 21.

138Gtrich (1916/1975), S. 49.

139Vgl. hierzu Lepper (2006), S. 23f, der den Fehler begeht, Strich (1916/1975) auf Wolfflin zu beziehen; der Name Wolff-
lins taucht 1916 noch nicht auf, auch nicht die Dichotomisierung Wolfflins. Aus dem genannten Beispiel geht klar hervor,
dass klassischer Stil und Lyrik des 17. Jhd. von Strich eigenstiandig gegeneinander verglichen wurden. Vgl. hierzu auch
Béhar (1988), 11, S. 549, Anm. 146. - Man kann mit Dilly fragen, warum Wolfflin sich nicht vehementer gegen Strich wehr-
te. Dilly, Heinrich: Heinrich Wolfflin und Strich, Fritz. -in: Konig, Christoph; Lammert, Eberhard (Hrg.): Literaturwissen-
schaft und Geistesgeschichte 1910 bis 1925. Frankfurt a.M., 1993, S. 265-285. Dilly (1993), S. 267. Dilly sieht eine Instru-
mentalisierung Wolfflins. Dilly (1993), S. 267. Innerhalb der Kunstgeschichte werde die Sehform nur als Anschauungs-
oder Darstellungsform angewendet, nicht zur Schaffung einer Geistesgeschichte, vgl. Dilly (1993), S. 272.

140Walzel (1917), S. 6. Vgl. dazu auch Naderer, Klaus: Oskar Walzels Ansatz einer neuen Literaturwissenschaft. Mit einem
bibliographischen Anhang. Bonn, 1994.

141Vgl. Fierz (1944), Bl. 3. Vgl. die Abgrenzungsversuche Weisstein (1992), S. 17 und S. 30. Er kritiert Metaphysizie-
rung und beansprucht fiir »Erhellung« die Profilierung einer Kunstgattung, was bereits Walzel anmahnte. Vgl. ebenso
Hermand (1965), S. 9 und S. 17.
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scher Anwendungen einer »Wechselseitigen Erhellung der Kiinste« in strukturanalytischen Ver-
gleichen.

Einerseits wollte Walzel deskriptiv statt normativ verfahren, andererseits aber bestehe Wal-
zel zufolge der Erkenntnisgewinn der »Wechselseitigen Erhellung« in ihrer Terminologiekritik.
So »meint es die wissenschaftliche Betrachtung der Kiinste, die nicht den Kiinstler belehren, ihn
nur begreifen will. Wenn sie von wechselseitiger Erhellung der Kiinste spricht, wirft sie nur die
Frage auf, ob der Erforscher einer Kunst fdhig ist, von dem Erforscher einer anderen, einer Nach-
barkunst die Augen zu leihen, um gewisse kiinstlerische Ziige besser zu fassen, die ihm seine ei-
genen Betrachtungsweisen nicht hinreichend enthiillen.«*? Walzel postuliert Individualerkennt-
nis als intersubjektiv nachvollziehbare Sicherung der Gegenstdnde: »Ich [...] meine, [...] Erhellung
wird umso gewinnbringender sein, wenn sie vorldufig dem einzelnen Kunstwerk dient und nicht
auf den Nachweis ausgeht, dass ganze geschichtliche Reihen von Kunstwerken einem einzigen
Typus einzuordnen seien. Das Allgemeine, das in Kategorien Wolfflinscher Richtung liegt, sei
zur Verdeutlichung des Einzelnen verwertet, ehe es zum Allgemeinen grofier Gruppenbildungen
und des Nachweises langer Entwicklungsreihen benutzt wird.«!#* Er bezieht sich auch direk-
ter auf Strich, und zwar auf dessen Aufsatz »Der lyrische Stil des 17. Jahrhunderts« von 1916.
Er attestiert diesem zwar methodologisches Interesse; jedoch beschreibe Strich ranghohe sprach-
kiinstlerische Werke zu allgemein.!#* Die iibertragende Deduktion laufe der konkreten formana-
lytischen Forschung kontrér: es finde eben kein Vergleich spezifisch bildkiinstlerischen Gestaltens
mit poetischem Dichten statt.!4

Doch Dichotomien »zu weiten geschichtlichen Bauten jetzt schon zu verwerten, scheint mir
nicht ungefédhrlich«, schreibt Walzel, und wer »die Kategorien Wolfflins anwendet, [...] stellt sich
vor allem die Aufgabe, den Wert der Kategorien fiir die Formanalyse der Dichtung zu priifen.«!4
Ubertragbare Begriffe pradizierten Organisationsformen,'¥” und hierin griindet u.E. {iberhaupt
erst die Vergleichbarkeit elementar inkommensurabler Zeichensysteme. Sprachkunst erzeuge
Rhythmus, Gliederung, Reim, Satzbau: strukturelle Eigenschaften sprachlicher Auerungen.!48
Auf dieser Ebene kann Dichtung bildkiinstlerische Gegenstandsbereiche substituieren. Es geht
mithin um die logische Form, und zur Erhellung miisse der Gegenstandsbereich zugunsten der
strukturierenden logischen Form zurticktreten. »Mit dieser Frage begebe ich mich schon [...] auf
das Feld der Architektonik der Poesie«,'*’ die »sich streng logisch erfassen« lasse.!® Beschrei-
bungskategorien von selbstindigem Wert gelte es zu finden, analog zu und nicht abhéngig von
Verfahren der Kunstgeschichte.!®! In revidierbaren Begriffen kénne man auch Differenzen fin-

492WWalzel (1917), S. 9.

43Walzel (1917), S. 41.

144ygl. Walzel (1917), S. 42f und S. 47f in Anerkennung der Vergleiche zwischen Rembrandts Hell-Dunkel-Malerei mit
pointierter Hellzone gegentiber der Lyrik des 17. Jhd. mit ihrer Entwertung der Teile des Gedichtes und der Subordination
jener unter die Pointe, als Vereinheitlichung.

145ygl. Walzel (1917), S. 47. Strich verallgemeinere Lyrik auf den Menschen schlechthin. Vgl S. 48f. Im 17. Jahrhundert
biete sich zudem auch kein einheitliches Bild der Dichtung.

146Walzel (1917), S. 56f. Vgl. dazu auch Walzel (1917), S. 68, wo er explizit auf seine bisherige Forschung zur »Architek-
tonik des dichterischen Kunstwerks« und zur »Kiinstlerischen Form des Dichtwerks« hinweist.

147Von bildlichen Gegensatztypen kénne man in Dichtung nur metaphorisch sprechen. Vgl. Walzel (1917), S. 58.

148vgl. Walzel (1917), S. 58f, sowie S. 96ff.

149vgl. Walzel (1917), S. 60. Wittgenstein, Ludwig: Tractatus logico-philosophicus. London, 1922, 2.1ff, 2.2ff, 3.2ff.

150Walzel (1917), S. 63.

151V gl. Walzel (1917), S. 63ff. Wertdsthetik solle vermieden werden. Man vgl. die Redeweise von »eigentlicher und un-
eigentlicher Malerei«. Der vorstehende Begriff bezeichne eine Gestaltung, »die nur mit malerischen Mitteln arbeitet,« der
andere eine »Malerei, die auch Mittel der Baukunst und der Plastik nutzt.«, S. 64. Entsprechend konne mit zwischen
einem »eigentlichen« und einem »uneigentlichen« Drama unterschieden werden anhand der Steigerungstechniken »ly-
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den.™ Der logischen Form geht es um das Sprechen. »Erhellung« ist u.E. Teil eines »linguistic
turn«. Es muss herausgestellt werden, worin sich die Erhellung von den bisherigen eigenen Be-
trachtungskategorien unterscheidet und welche Modifikation der urspriinglichen Anschauungs-
beziige stattgefunden hat.

Als Strich sich 1922 ebenso auf Wolfflin bezog, musste Walzel den eigenen Anspruch konso-
lidieren. 1923 prézisierte er, dass Literaturwissenschaft »Geistiges als Voraussetzung der Gestalt
des Dichtwerks, die Gestalt des Dichtwerks als Ausdruck seines geistigen Inhalts« voraussetze.
Und: »Am liebsten treiben viele blofs Gehaltsédsthetik, wéhrend sie vorgeben, auch ihnen liege
daran, den Zusammenhang von Gehalt und Gestalt zu erkennen. Doch Gestalt ist ihnen dann
meist nicht viel andres als eine fast selbstverstindliche Auflenseite des Gehalts, die einer wei-
teren Begriindung nicht bediirfe.«! Zugleich wirft er Gestaltforschern vor, sich der Kunstge-
schichte zu bedienen, obwohl es in der Wortkunst keine optischen Qualititen gebe, was freilich

die Forderung nach eigener literaturwissenschaftlicher Gestaltanalyse begriinde.!>*

Gegenstén-
de der »Wechselseitigen Erhellung der Kiinste« seien hierin also genannt: »die Verwandtschaft
im Gestalten [...] die Ubereinstimmung in der kiinstlerischen Ordnung und Zurechtbiegung des
Stoffes«, das »Verhilinis der Teile eines Kunstwerkes zu dessen Ganzen [...] [und] daf8 ferner in
der Wortkunst dhnliche Verhiltnisse dieser Teile untereinander angesetzt werden wie in bilden-

der Kunst.«1%

risch« (uneigentlich) und »dramatisch« (eigentlich), S. 65f, wobei Walzel jedoch die Abwertung des uneigentlichen Dra-
mas verwirft, weil die lyrischen Steigerungstechniken positiv charakterisiert werden kénnen, nicht etwa in negativierend.

152ygl. Walzel (1917), S. 89ff.

153Walzel (1923), S. 15f.

154vg]. Walzel (1923), S. 16. Vgl. dazu auch Walzel (1923), S. 276ff, mit dem Hinweis auf den sterreichischen Philoso-
phen und Gestaltforscher Christian von Ehrenfels, worin Walzel allerdings das urspriingliche Anliegen, eigene literatur-
wissenschaftliche Begriffe zur Formanalyse dichterischer Kunstwerke zu finden, hinter sich ldsst, weil von Ehrenfels auf
Gestaltpsychologie abzielt.

155Walzel (1923), S. 274. - Karl Vossler forderte 1935 dhnliches, was zeigte, dass Walzels Impulse aufgenommen wur-
den. Kiinste stellten Sprachen dar, die logische Sachverhalte mit Hilfe einer addquaten logischen Struktur abbildeten.
Vossler, Karl: Uber gegenseitige Erhellung der Kiinste. - in: Festschrift Heinrich Wolfflin. Dresden, 1935. S. 160-167. Hier
findet sich der Ubergang von der Formasthetik zur formalen Asthetik: »Die blof [...] empirische Betrachtung und Ver-
gleichung ohne philosophische Reflexion kann allerhand Ergebnisse zeitigen, aber zu der gegenseitigen Erhellung der
Kiinste dringt sie nicht vor; denn der Reflektor, d.h. der reine Begriff fehlt, in dem sie gespiegelt und als Einheit begrif-
fen werden konnen. Erst dem philosophischen Begriff der Kunst enthiillen sich die einzelnen Kiinste als Einheit. Hier
nur kann die Musik begriffen werden als eine Sprache der Téne, die Malerei als eine Sprache von Farben und Linien,
die Dichtung als eine Sprache der Sprache oder Kunstwerk des Wortes usw. Ausdruck und Sprache sind ihrem Wesen
nach samtliche Kiinste [...] Was alle Kiinste sinnvoll und hell macht, ist das Ausdrucksmafliige an ihnen, das Sprechen-
de.« S. 164. Doch Vossler machte eine dhnliche Wendung wie Wolfflin in der 1933er »Revision« durch: 1925 schrieb er
noch, die »Grundbegriffe« seien Strukturbegriffe, »ausdruckslos wie die Schemata der Perspektive oder der Grammatik
einer Sprache oder die Gléser eines Fernrohrs«, Vossler, Karl: Uber Vergleichung und Unvergleichbarkeit der Kiinste. - in:
Weixlgartner, Arpad; Planiscig, Leo (Hrg.): Festschrift Julius von Schlosser. Wien, 1927. S. 25-30. S. 27. Doch wachse ihre
»Tragweite ins Ungemessene«, »denn wir kénnen uns kaum ein Gebiet der Geistes- oder Kulturwissenschaften denken,
dem nicht vermoge unserer Synésthesie in irgendeinem brauchbaren Verstande >offene und geschlossene« oder >lineare
und malerische< Formen anzusinnen oder abzugewinnen waren.« S. 29. Weg von der Universalitidt des Anspruches, hin
zur reinen logischen Struktur. »Erhellung« komme nicht dadurch zustande, dass »Poussin als Corneille der Leinwand«
bezeichnet werden kénne bzw. verschiedene Kiinste sich auf ein zugrunde liegendes Welt- oder Zeitgefiihl eines Volkes
bezdgen. Vossler (1935), S. 163. Wolfflin komme das Verdienst zu, das »Grammatikalische« in den Vordergrund geriickt
zu haben. Der »Erhellungs«-Begriff zeige eine epistemologische Kalibrierung als Erkennen jeweils spezifisch kiinstleri-
scher Moglichkeiten in steter komparativer Beziehung und Absonderung. Vosslers Beitrag ist inkonsistent dort, wo er auf
das moderne Bediirfnis nach dem Gesamtkunstwerk eingeht: Wagner, vgl. S. 164ff: gerade die Auffassung einer einheit-
lichen Inspiration, die sich im Zusammenwirken der Kiinste verschiedener kiinstlerischer Sprachen bediene, bietet keine
Erhellung, da das Gesamtkunstwerk auf die anschaulich-emotionalen Vermogen des Menschen, Vossler lokalisiert es im
nietzscheschen »dionysischen Erleben, abziele, die logische Struktur einer Kunst als Basis fiir die gegenseitige Erhellung
jedoch von einer Differenzierung der Kiinste im Gesamtkunstwerk abhéngig ist. Von Wolfflin wurde die Hinwendung zur
Gestalt tibernommen. Und doch: »Die Unterschiede in der Einheit zu erarbeiten, und in den Sonderheiten hinwiederum
den einheitlichen Zug des Geistes zu erkennen, das ist die Schwierigkeit und darin liegt der Reiz dieser wie aller philo-
sophisch vertieften Geschichtsbetrachtung«, S. 166, lautete fiir Vossler die Devise. Wolfflins »Revision« von 1933 wurde
also nicht restlos ernstgenommen. »Geschichtsschreibung« strebte noch immer eine »straffe und charaktervolle Einheit
der geistigen Haltung« an. S. 167.
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Fassen wir zusammen: Walzel forderte intersubjektive Nachpriifbarkeit als Kriterium einer
nichtmetaphorischen »Erhellung«. Verallgemeinernde Stilgeschichte sollte der Hinwendung auf
die Empirie weichen. Ubernahmen bezeichneten »Organisationsformen«, (mehrstellige) Pradi-
kationen, die Sachverhalte relationieren. Geringpréadiziert werden Farbe und Form auf elemen-
tarer Ebene. Komplexer relationieren strukturelle Pradikationen z.B. zu Zeitlichkeit, Folgeord-
nung, Rdumlichkeit, Perspektive, Lichtfiihrung, Komposition. In der Literaturwissenschaft sind
elementare Vereigenschaftungen Klang und Lautung. Komplexere Vereigenschaftungstrukturen
ergeben z.B. Wort, Satz, Metrum und Rhythmus, Vers, Reim, Aspekte der Textgattungen und de-
ren Funktionsweise in Raum und Zeit, Vor- und Riickwendungen, Figurencharakterisierung. Die-
se Pradikationen konnen variieren. Sie sind ideelle Konstrukte, mit denen die So-Gestalt kiinst-
lerischer Produktivitdt moglichst eindeutig strukturiert beschrieben werden soll. Kommen hinzu
Dauer und Intensitit der Pradikation. Es erwachsen Sinnerlebnisse, zu denen auch das Feststel-
len eines So-und-nicht-anders kiinstlerischer Produktivitdt gehort. Walzel erkannte, dass meta-
phorische Vergleiche sich zu rasch mit Evidenzerlebnissen zufrieden geben, statt produktive Di-
stinktionen zu differenzieren. »Wechselseitige Erhellung« muss die Unterschiedlichkeit elemen-
tarer Pradikationen herausarbeiten, wozu es gleiche kategoriale Vergleichsebenen braucht, denn
»Klang« ist mit »Farbe« nur in Hinsicht auf ein »tertium comparationis« vergleichbar. Ein solches
stellt fiir Walzel das Strukturmoment, die »Organisationsform« dar. Eine Kunstwissenschaft muss
mit anderen Strukturbegriffe zur Relationierung elementarerer Sachverhalte vergleichen. Inner-
halb der Kunstwissenschaft geschieht dies, wenn Architektur als Teilgattung innerhalb eines Ge-
maéldes betrachtet wird, ebenso in der Analyse gezeichneter Plastiken oder in der Verwendung
von Grafik im Buchdruck. Ebenso in der Literaturwissenschaft: teilgattungsverklammernde Ter-
minologien kennen das »epische Theater« oder das »Versepos«. Aber Gegenstandspradikationen
der Literaturwissenschaft sind denen der Wissenschaft der bildenden Kunst fremd. Zwar redet
man vom »lyrischen Bild«, von »dramatischer Darstellung«, aber Strukturbildungen wie Reim-
schemata, Versmafle, Rhythmisierungen, Formbrechungen durch Klanggestalten werden selten
auf bildende Kunst bezogen, ebenso Figur-, Raum-, Zeitperspektiven und -konkreta.

1.5 Kurt Badt: Aristoteles und Raffaels »Borgobrand«

Es gibt auch kunstgeschichtliche Riickgriffe auf die Literaturwissenschaft. So liefSe sich z.B. Kurt
Badts Aufsatz »Raphael's >Incendio del Borgo«« von 1959 (Abb. 20)!°° der »Wechselseitigen Erhel-
lung der Kiinste« subsumieren, auch wenn Badt sich nicht auf Walzel bezog.'> In Anwendung
narratologischer Strukturrelationen, die sich auf »Handlungsumschwiinge«, »Peripetien«, »Ein-
heit des Ortes, der Zeit, der Handlung« beziehen, wollte Badt Elemente einer »Tiefenstrukturie-
rung« aufzeigen, der an bildender Kunst nachgespiirt werden sollte.

Der »Borgobrand« wird im »Liber Pontificalis« beschrieben.!>® Das Pontifikat Leos IV herrsch-

te 847-855. In dieses féllt die Behebung der Sarazenenschdden im kirchlichen Rom sowie die Aus-

156Vg1. Badt (1959). Vgl. Bjurstrom, Per: Espace scénique et durée de 1'action dans le théatre italien du XVIle siecle. -in:
Jacquot, Jean; u.a. (Hrg.): Le lieu théatral a la Renaissance. Paris, 1969/1986. S. 73-84, hier Bjurstrom (1986), S. 76f.

157Vgl. Jauss, Hans Robert: Kurt Badts Apologie der Kunst. Konstanz, 1975. S. 6f, sowie Von Einem, Herbert: Kurt Badt.
-in: Kunstchronik. Heft 6, Jg. 27, Juni 1974. S. 203-210. Aber auch die Rezension Werckmeister, O.K.: Kurt Badt: Eine
Wissenschaftslehre der Kunstgeschichte. Koln, 1971. -in. Kunstchronik. Heft 8, Jg.26, August 1973. S. 266-275, die Badt
ungerechtfertigterweise Orientierung an Heideggers »Jargon der Eigentlichkeit« vorwirft, S. 269.

1%8Dessen Erstfassung entstand um 530 als Vermehrung des »Liberianischen Kataloges«, einer Papstchronik bis 366.
Nach 530 wird es weitergefiihrt ins 9. Jhd. Eine neue Redaktion erfolgte im 12. Jhd. Vgl. Liber Pontificalis. translated with
an introduction and commentary by Raymond Davis. Liverpool, 1995, S. 99-159.
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stattung der romischen Kirchen. Zu Beginn der Amtszeit Leos, 847, drohte ein Feuer Rom zu
vernichten. Menschenketten 16schten, doch trieb der Wind die Flammen nach St. Peter. Die Hiu-
ser der Sachsen und Lombarden wurden zerstort, ebenso bereits der Portikus von St. Peter. Der
Papst stellte sich in die Bahn des Feuers und bat Gott, die Flammen zu 16schen. Das Kreuzzeichen
mit der Hand verhinderte die weitere Ausbreitung der Feuersbrunst. Die Reste konnten geloscht
werden. - Die Kenntnis der Geschichte setzt Badt voraus, was Probleme aufwirft.

Badt schreibt, Raffaels Entwurf'® habe Figuren, Raumauffassung und Architekturelemente
aufeinander bezogen. Aber: »For the theme of painting [...] does not explain the special character
of the composition [...] The task of representing, together, a fire raging in a street, the persons af-
fected by it and the Pope making the sign of the cross does not lead naturally to the composition
employed here.«!®" Badt sieht Widerspriiche im zentralsymmetrischen, rapiden Tiefenzug. Der
zerstdre den Zusammenhang der bildlichen Oberflache. Im Unterschied zu anderen Stanzenbil-
dern herrschten zudem unverséhnliche Richtungsangaben. Und die Figurenkomposition stehe in
Spannung zum »spatial arrangement of the whole«.1¢!

Badt vergleicht die unterdimensionierte Architektur mit einer Skizze Baldessare Peruzzis.
Ubereinstimmungen bestehen in Konstruktion, Zentralperspektive, Ponderation der Gebdude-
massen in den Bildhilften, im Treppenlauf, der in die StrafSe ragt, in der tiefenrdaumlichen Sau-

lenreihung, in der Konzeption des Bildraumes als Biihnenraum.!?

Mit seinem Vergleich wer-
tet Badt Richard Krautheimers Forschungen zum Biihnenraum der Renaissance fiir die bildende
Kunst aus und legt eine Grundlage fiir den Vergleich bildkiinstlerischer mit inszenatorischen
Riumen der Bithnenform des Dramas, der nicht auf Raffael beschriankt bleibt, sondern von ande-
ren Autoren auch fiir Poussin wiederholt wird.!®* Aus der inkohérenten Hinterfangung des bild-
flachenparallelen Figurenraumes durch einen biihnenartigen Kulissenraum!® erhellt u.E., dass
figiirliche Bezugnahmen auf den Topos als grundlegende Strukturen inszenatorischen Erzédhlens
verstanden werden kénnen.

Badt versucht eine Plausibilisierung seiner Biihnenthese. Biihnengestaltung stelle um 1514 ei-
ne bildkiinstlerische Aktualitit dar, zumal die Antikenbiithne Vitruvs in verschiedenen Genera
tiberliefert sei. Serlio selbst habe sich 1537 an Peruzzis Entwiirfen orientiert. »The space arrange-
ment and architectural elements [...] indicate therefore that the picture was designed as a tragic
scene; and this can only have been the case if the events represented were interpreted as a tra-
gic action.«1% Vielleicht wire es sinnvoller, eine konventionalisierte tragische Kulisse bei Raffael
auf ihr Verhiltnis zu einer Handlungsdarstellung zu befragen, die ihrerseits nicht von vornherein

als »tragisch« vorauszusetzen wire.!® So aber stellt Badt in Bezug auf Peruzzi Raffaels »Borgo-

159Raffael: Der Borgobrand. Vatikanstadt, Stanza dell'Incendio del Borgo. Fresko, 457 cm Breite. 1514.

160vg]. Badt (1959), S. 38f.

161ygl. Badt (1959), S. 39f.

162ygl. Badt (1959), S. 40f.

163 Badt (1969), 1, S. 553. Vgl. Krautheimer, Richard: The tragic and comic scene of the renaissance. The Baltimore and
Urbino panels. -in: Gazette des Beaux-Arts. Bd. 33, 1948. S. 327-346; Der Topos der »scena tragica« wurde aufgegriffen von
Gotz Pochat. Pochat, Gotz: Theater und bildende Kunst im Mittelalter und in der Renaissance in Italien. Graz, 1990, S.
241ff und insbesondere auch S. 283ff. Hénin nennt Poussin »Raphaél frangais«. Hénin (2003), S. 531ff. Sie erwahnt Bétsch-
mann, Oskar: Diskurs der Architektur im Bild. -in: Braegger, Carlpeter (Hrg.): Architektur und Sprache. Gedenkschrift
fiir Richard Ziircher. Miinchen, 1982, S. 16ff, der die Serliobiihne, damit Peruzzis Studie, auf Poussins »Pest von Asdod«
bezieht.

164yg]. Badt (1959), S. 41.

165 Badt (1959), S. 41f.

166ygl. Bitschmann (1982b).
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),'%” aber auch der »Poe-

brand« zugleich in Dependenz zu Vitruvs Szenenbeispiel (Abb. 21, 22, 23
tik« des Aristoteles, die aufler dem Epos die Tragtdie behandelt.!®® Raffael nutze den Bildraum
zur Darstellung einer tragischen Situation. Nur wenn der Maler das Thema eines Bildes als Tra-
godie erachtete, ergab sich ihm als sinnvoll, ein tragisches Biihnenbild im Bild zu benutzen.!®
Raffael ginge es demnach um die Darstellung einer Tragodie, um Figuren, die auktorialer Neu-
tralcharakterisierung unterliegen.”? In jener Setzung von Handlung herrscht Einvernehmen zum
Aufbau des Fiktionskontinuums hinter der Bithnenrampe als &dsthetischer Grenze. Andernfalls
wiirde Badt den Begriff der »Tragddie« nur metaphorisch gebrauchen.”!

Zugunsten der Geschehnisfolge sei es Raffael v.a. um eine Funktionalisierung der Gruppen
und Figuren zur Darstellung diskreter Geschehnisphasen in Folgerelation gegangen. Es ergében
sich drei Prozessphasen: Flucht, Loschen, Beten bzw. Papsthandlung als Ablaufe in unterschied-
lichen Zeiten. Doch setzen »sequentielle Prozessphasen«!”? den ganzen Prozess als Gehalt der
Gestalt voraus; Badt beansprucht das szenische Geschehen also schon vor der bildkiinstlerischen

Phasendiskrimination zu kennen,”?

wie er ja von einer »Darstellungsaufgabe« sprach. Wird nun
jedoch zeitliche Folge konkretisiert, liegt es nahe, da Bildraum Bithnenraum sei, die formale Insze-
nierungsstruktur auf formale Drameneinheiten zu beziehen. Phasen sollen » Akte« entsprechen.
Der erste Akt, »bare escape, teile sich in Szenen: die Aushdndigung des Kindes, das Klettern des
Jungen, die Familie in Sicherheit. So werden u.E. auf Basis prasupponierter Abldufe Handlungen
in der Bildfldche als Folge aufgefasst. Der zweite Akt zeige die Szenen des Wasserheranbringens,
des Weitergebens, des Loschens.!”* »Szene« ist fiir Badt also »Geschehnisphase«: und so zeige
auch der dritte Akt unterschiedliche Geschehensabschnitte, Ungliick und Gliick, mit der Flehen-
den als Ausdruck des Umschlages von Furcht in Hoffnung.'”®

Dass »Szene« bei Aristoteles dimensioniert wird von der situativen Einheit eines praktischen
Handelns, das Schliisselbegriffe wie »Verfehlung«, »Erkenntnis«, »Unbeherrschtheit« charakte-
risieren, bleibt bei Badt unerwéhnt. Bei Aristoteles ist der Handlungsumschlag an freiwilliges
Handeln gebunden. Zwar ist das Handeln der Figuren im Borgobrand »sittlich gut«, aber unfrei-
willig, was Loschen oder Flehen angeht. Einzig die Figuren der Aeneasgruppe perspektivieren

Neubeginn, das Zerstorte freiwillig hinter sich lassend.’”® Doch geht es Badt nur um »Gesche-

167Vgl. Badt (1959), S. 42f; Vitruv: Zehn Biicher iiber Architektur. Lateinisch und Deutsch. Ubersetzt und mit Anmerkun-
gen versehen von Curt Fensterbusch. Wiesbaden, 2008, Buch 5 zur tragischen Biihne.

16850 sei die Mobilisierung der Architekturformen, die perspektivische Anordnung des Bithnenprospektes mit der in
die Tiefe fiihrenden Strafie, vergleichbar mit der Architektur in Peruzzis »Jungfrau im Tempel« in Santa Maria della Pace
in Rom, 1523. Vgl. Badt (1959), S. 43 sowie Pochat (1990), S. 288. Dies kann hinterfragt werden, denn Raffael konnte sich
auf romische Architekturruinen bezogen haben statt auf Szenendekorationen. Diese Theoriebildung wéare naheliegender
aufgrund der hoheren Zahl an Beispielen auf dem Forum Romanum, einfacher aufgrund der flacheren Dependenzstufung
im Gegensatz zu einer Beeinflussung Raffaels durch Peruzzi. Die Frage nach der Herkunft der Sdulenreihe bei Peruzzi
wiirde sich zudem erneut stellen; sie bliebe lediglich um eine Instanz verschoben.

169Nur »if the painter had interpreted the subject of a painting as a tragedy would it have occured to him to use a tragic
stage décor in a painting.« Badt (1959), S. 43f.

170 Badt (1959), S. 44.

171vgl. Pfister (1997).

172y gl. Badt (1959), S. 44f.

173, The unity of place here also forms a sequence in time [...] in a series of scenes each taking place at a different tempo.«
Badt (1959), S. 44f. Hervorhebung durch Badt. Hinsichtlich der ebenfalls vorausgesetzten »Einheit des Ortes« bestehen
unscharfe Vorstellungen. Aristoteles spricht von ihr nicht. Auch nicht Vitruv. In dessen Ausfiithrungen zum Theaterbau
taucht kein Aristoteles auf. Sie wird in den Renaissancepoetiken des Cinquecento formuliert, 1570-1576 von Lodovico Cas-
telvetro, wie Brigitte Kappl zeigte. Kappl (2006), S. 176f. Castelvetro suchte Handlungseinheit quantitativ in Einschran-
kung dargestellter Zeit und Orte zu erreichen.

174vgl. Badt (1959), S. 46.

175 Badt (1959), S. 47.

176Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 6, 1450a, S. 21. Doch fiir Badt ist diese charakterliche Beschaffenheit der Figuren dem
reinen Ablauf nachrangig. »These characters [die Bildfiguren!] transform, by their different reactions, the tremendous and
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hen«, nicht um »dargestellte Handlung« oder gar um »Darstellungshandlung«. Badt bezieht sich
zwar auf tiefenstrukturelle Aspekte wie Peripetie oder die Gliederung in Anfang, Mitte und En-
de, versteht diese jedoch als Oberflachen- bzw. Geschehnisgliederung, nicht als Gliederung nach
Handlungsabsichten.!”” Anfang, Mitte, Ende und der Handlungseinstieg in die Handlungszu-
sammenfiigung stellen tiefenstrukturelle Aspekte auf der Verallgemeinerungsebene der Hand-
lungszusammenfiigung dar. Oberflichenstrukturierungen, ndher an der elementaren, formalen
und klanglichen Gestaltung, stellen Ausdehnungsgliederungen dar, die von Peripetie und Wie-
dererkennung erst konstituiert werden.!”® Das Léschen des Borgobrandes als Aristotelische Mitte
wire keineswegs handlungsnotwendig.!”” Die Formulierung von Geschehnisphasen als Eintei-
lungsabschnitte muss also, wenn sie sich auf tiefenstrukturelle »Formelemente« der Tragodie,
also auf die Art der Handlungszusammenfiigung beziehen soll, die Bildhandlung, nicht blof das
Bildgeschehen, in den Blick nehmen.

Aber auch Badts Feststellung einer nobilitierenden Figurencharakterisierung zur Erkenntnis-
fahigkeit sowie die Typisierung menschlichen Handelns, beides Mittel eines zielgerichteten Vor-
bringen des Geschehens, entsprechend der behaupteten Finalursache der Tragodie, dem Ende
der Handlungsdarstellung'® verkiirzt die »Poetik«. Das Ziel der Tragddie besteht nicht im Vor-
bringen blofier Geschehnisse, sondern im Vollzug der Handlungszusammenfiigung, des Dichtens
und Auffiihrens. Ziel ist fiir Aristoteles nicht das Ende der Handlung im Abschluss des Vollzu-
ges, sondern dauerndes prozessuales und tiefenstrukturelles Gestalten, »mimesis praxeos« und
»mythos«. 18!

Hinsichtlich der Figuren ergeben sich Badt Formzusammenhénge, -tonalitdten, -sukzessionen,
-relationierungen, -kompositionen aus der Voraussetzung funktional ausgerichteter, finalursach-
lich abgeschlossen dargestellter und damit vorausgesetzter Handlung, nicht aber aus der Darstel-
lung selbst. Plausibel klingt die Feststellung, Kanten und Saulen dienten als Orientierungsachsen

unterschiedlicher Gruppen und ihrer Orte.!8?

Doch unter Voraussetzung unterschiedlicher Orte
ist u.E. von »Einheit des Ortes« dann aber nur mehr hinsichtlich der »Kulissen«, nicht aber der
Figurengruppen zu sprechen. So dissoziiert Raffael Figurenraum und Biihnenraum. Architektur
sei unpassende Kulisse, weil Raffael ihr die Gruppen nicht anpasse.'® Biihnenartige Kulissen in
einer narrativen Geschehnisdarstellung werden als Defizite festgestellt, ein »hole in the wall« ef-
fect«, wo vorher noch eine Strafle konstatiert wurde; die Figuren seien »lost in the movement in

depth«.'8* Einerseits konstatiert Badt also figurgruppiert generierten und an Architekturkanten

uncontrollable natural disaster, that is [...] a continuous succession of scenes, a series of episodes representing a wholly
comprehensible process.« Badt (1959), S. 48.

177 Aristoteles praskribiert nicht Anfang, Mitte und Ende, sondern beschreibt, dass etwas sich mit Notwendigkeit d&ndert
oder Notwendigkeiten erzeugend beginnt. Die Mitte ist von Notwendigkeit bedingt und gebiert neue Notwendigkeiten.
Handlungseinstiege bringen vergangene und zukiinftige Notwendigkeiten zur Geltung. » Anfang, Mitte, Ende«, Aristo-
teles, Poetik (1982), 7 1450b, S. 25. Vgl. Badt (1959), S. 48f.

178,,Von den Teilen, die man als deren Formelemente anzusehen hat [Peripetie, Wiedererkennung, schweres Leid], haben
wir oben gesprochen. Die Teile, die sich aus deren Ausdehnung ergeben, das heifit die Abschnitte, indem man sie gliedern
kann, sind folgende: Prolog, Episode, Exodos und Chorpartie«. Aristoteles, Poetik (1982), 12, 1452b, S. 37.

179Zukunft tritt in der Darstellung des Papstwunders nicht notwendig ein, was Aristoteles als unelegant erachtet. Vgl.
Aristoteles, Poetik (1982), 15, 1454b, S. 49.

180vgl. Badt (1959), S. 52f

181ygl. Aristoteles, Poetik (1982), 6, 1450a, S. 21.

182ygl. Badt (1959), S. 54.

183,50 it was decided to accept the conradictions which imposed themselves, and in particular the different scales for
buildings and figures.« Badt (1959), S. 55; ein dhnliches Missverhaltnis zwischen Figur und Architektur sieht Pochat in
Bezug auf Peruzzis »Tempelgang Mariens« von 1523, vgl. Pochat (1990), S. 288.

184 Badt (1959), S. 55. Die Frau im blauroten Gewand der Bildmitte sei als einzige nichtaktive Figur kompositionsbestim-
mend, jedoch uninteressant, zudem fehlerhaft ausgefiihrt und ungliicklich positioniert, eine schwache Leistung, derge-
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orientierten Raum. Andererseits disqualifiziert er diesen, indem er einen einheitlichen Raum des
Handlungsganges unterstellt, demgegentiber Individualrdume sich uneinheitlich ausnehmen. 8>

Fassen wir unsere Kritik zusammen. Erstens die Unterstellung des Gehaltes. Badt tibergeht die
Textquelle, die keine Tragik aufweist. Aus ihr ergebe sich jedoch die Tragodiengestalt des Bildes.
»Prozessphasen« sind bereits vor Analyse kiinstlerischer Produktivitdt bekannt. Der Intuitionis-
mus der Bildbetrachtung stellt ein Sukzessionsbewusstsein vor, dem kiinstlerische Produktivi-
tat als Realisierung einer Finalursache, des »Stoffes«, dient. Bildkiinstlerische Realabweichungen
sind Defizite, z.B. gegentiber dem Ideal der »Einheit des Ortes«, ein Begriff, der unscharf ist und
zeitlich erst nach dem »Borgobrand« thematisiert wird. So ist mit dem Stoff wertende Interpreta-
tion verbunden, die ergebnisoffene Analysen verstellt. Zwar ist jede Betrachtung aufgrund aprio-
rischer synthetischer Urteile intentional, was uns seit Kant bewusster ist. Jedoch ist Intentionalit&t
zu reformulieren und transparent zu machen, damit sie nachvollziehbar, falsifizierbar und viel-
leicht sogar korrigierbar wird. Wo Badt Intentionalitdt reformuliert, lassen sich seine Annahmen
hinterfragen, siehe Peruzzi. Zum »Liber Pontificalis« oder der »Poetik« fillt dies schwerer. Der
Verweis auf Peruzzi zeigt, dass Badt weniger nach dem bildproduktiven Grund fiir eine Kulis-
sendarstellung fragte, als seine Narrativierung des Geschehensablaufes in der »Poetik« zu fun-
dieren. Dazu aber fehlte der Bezug Vitruvs und Peruzzis auf Aristoteles. Natiirlich betont eine
nobilitierende Kulisse bei Vitruv die tragische Fallhohe bei Aristoteles. Doch macht der fehlende
Bezug auf Aristoteles bei Serlio ein Hervorgehen der »scena tragica« aus der »mimesis praxeos«
fragwiirdig, zumal Aristoteles gerade Kulissen und Inszenierung als undichterisches Mittel der
Handlungsdarstellung erachtet.!%

Aristoteles ging es um Handlungszusammenfiigung, nicht um Geschehensdarstellung. Zwei-
tens kritisieren wir daher die Interpretation der »Poetik«, die die Oberflichen- mit der Tiefen-
struktur der Handlungsdarstellung vermengt. Akt- und Szenengliederung sind Anfang, Mitte
und Ende sowie Verkniipfung und Losung oder Katastrophe nicht deckungsgleich. Die unklare
Begrifflichkeit erfordert eigentlich eher eine Priifung, ob »Poetik« und »Borgobrand« tiberhaupt
enggefithrt werden konnen, anstatt nachzuweisen, dass diese jenes bedinge. Ziel der Tragodie ist
fiir Aristoteles nicht, Jammer und Furcht darzustellen, sondern zum Ergotzen Jammer und Furcht
als hervorgerufene Affekte zu thematisieren. Ziel der Tragodie ist Handlungszusammenfiigung
in Sprachform. Dazu braucht es individuelle Praxis, keine Stereotypen.

So sehen wir die Chancen des Badtschen Intuitionismus klarer, zumal vor dem Hintergrund
der angesprochenen »ut pictura poesis« und der »Wechselseitigen Erhellung der Kiinste«. Ers-
tens fordern wir Nachpriifbarkeit der Theoriebildung. Das »Liber Pontificalis« als Chronologie
verfiigt tiber keine narrative Struktur als spezifisch tragischem Potential, weder gibt es Verfeh-
lungen, noch Handlungsalternativen, noch Helden. Narrative Analysen beschranken sich kei-
neswegs auf die Formulierung von Geschehnisfolgen. Der angefiihrte Pratext begriindet keinen
Bezug der »Poetik« auf das Bild. Narrative Strukturen in Text und Bild sind in Bezug auf deren
Bewertung durch auktoriale und figurale Stellungnahmen zu untersuchen. Sinnvoller wére z.B.

gentiiber die Magdalenenfigur durch Pathos tiberzeuge - diese »is deepest sympathy and participation«. Die Erstgenannte
sei lediglich eine »secondary, a superfluous, half-heartedly invented repetition«, die zusammen mit der Frau in Violett
den Handlungsgang mit Sinnlosigkeit behindere. Badt (1959), S. 56f, Hervorhebung durch Badt.

185, All other figures have space enough around them to move freely, but not these two«, schreibt er zu den Frauen in der
Bildmitte. Badts Losung: die Figuren spielen fiir den Handlungsgang keine Rolle, sie waren von Raffael nicht vorgesehen,
stellen »a »last-minute thought«, ein »patchwork piece« dar. Badt (1959), S. 57. Das urspriingliche Konzept sei besser, die
Abstande der Hauptfiguren einheitlicher, von der Aeneasgruppe zur Flehenden, zur Driangenden, zur Wassertrégerin.
Vgl.S. 57.

186 Aristoteles, Poetik (1982), 14, 1453b, S. 43.
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ein Vergleich des »Borgobrandes« mit der Vergilischen Narrativitit der Entscheidung Aeneas'
zum Aufbruch angesichts der Zerstorung seiner bisherigen troischen Welt. Die »Poetik« umfasst
auch das Epos, zu dem oberfldchenstrukturell eine grofiere Ausdehnung, ein anderes Versmaf3
und ein vermittelndes Kommunikationssystem treten.'®”

Die interessantesten Erkenntnisse des Intuitionismus Badts bezogen sich auf den Figurenraum
im Verhiltnis zum Architekturraum, da sprach der Kunstwissenschaftler, nicht der einflusskom-
paratistische Motiviker. Ein lediglich ikonografisch verstandener Code fiigt Hayden White zufol-
ge »nichts an Informationen oder Erkenntnis [hinzu] [...], was durch ein anderes System der dis-
kursiven Verschliisselung nicht ebenfalls vermittelt werden konnte.« Und dies ist grundlegend
fiir unser Verstdndnis von bildkiinstlerischem Erzédhlen. Dass in der Produktion von Sinn die
Form zu berticksichtigen sei, liege White, an gleicher Stelle, daran, »dafl eine Verdnderung der
Form des Diskurses nicht gleichbedeutend mit einer Verdnderung der Information iiber seinen
textexternen Referenten sein mufs; mit Sicherheit aber wiirde dadurch der von ihm produzierte
Sinn verandert.«'% Die figiirlich-raumgreifende Geste ist logische Form innerhalb bildkiinstleri-
scher Gestaltung, wie ein Satzteil Sinn erst durch die So-Morphie und die aktuale, sprechergeférb-
te AuBerung des ganzen Satzes erhilt. Um iiber figurale Narrativitdt sprechen zu kénnen, muss
man zuerst Figuration im bildkiinstlerischen Zusammenhang untersuchen, dann erst kann man
Prétexte vergleichen. Ist Erzdhlung aber nicht nur aneinanderreihende Aufzidhlung, sondern auch
kompositorische Gestaltung mit Farbe und Form, so wiederholt der Erzihler, der Maler in unse-
rem Fall, den Mythos, die so-und-so gestaltende prozessuale Zusammensetzung der Gescheh-
nisse ( Aristoteles). Dieses prozesshafte Gestalten aber erlangt einen den Vorgangererzahlungen,
mit denen es verfdhrt, vergleichbaren Wahrheitskontakt. Daher kann White feststellen: »In der
als >Wiederholung« verstandenen >Geschichtlichkeit« ergreifen wir die Moglichkeit der >Wieder-
gewinnung« unserer elementarsten Potentialitdten, die wir von unserer Vergangenheit [...] ererbt
haben.«!8

Zweitens miissen Analysen kiinstlerischer Produktivitit auch deshalb solchen narrativer
Strukturierungen vorausgehen, weil letztere auf elementaren Aussagen zu Farbe und Form und
deren Relationierungen aufbauen. Die reine Deduktion bildkiinstlerischer Produktivitit aus vor-
auszusetzendem Stoff widerspricht dem im Badtschen Intuitionismus hermeneutischer Pragung
postulierten Korrektiv sinnlicher Anschauung, v.a. wenn abgefragte Narrativstrukturen selbst
nicht aus Werkbetrachtung resultieren. Werksachverhalte, die Prasuppositionen widersprechen,
stellen diese, stellen den Stoff {iberhaupt in Frage. Willkiirliche Prasuppositionen sagen allenfalls
zufillig etwas tiber zu interpretierende Gegenstandsbereiche aus. Ob eine Theorie oder »Poetik«
in ihrer sinnlich unanschaulichen Allgemeinheit auf die Narrativitdt eines Kiinstlers passt, ist
nachrangig, auch wenn die Plétzlichkeit, mit der Theorien zur Kunst vorgestellt werden, Uberra-
schungsmomente beinhaltet, in die Kritik sich erst einzuarbeiten hat.!*°

187 Aristoteles, Poetik (1982), 24, 1459b, S. 81 zu Ausdehnung und Versmafi, sowie Aristoteles, Poetik (1982), 5, 1449b, S.
17 zum vermitteinden Kommunikationssystem in der Berichtform.

188White (1990), S. 57f.

189White (1990), S. 70. - Zum Wahrheitskontakt als Weltbezug vgl. Mahrenholz, Sabine: Analogisches Denken. Aspekte
nicht-diskursiver Rationalitdt. -in: Mersch, Dieter (Hrg.): Die Medien der Kiinste. Beitrdge zu einer Theorie des Darstel-
lens. Miinchen, 2003. S. 75-91, hier Mahrenholz (2003), S. 91.

190 Badt entwickelte 1963 eine plausible Theorie zum »kiinstlerischen Ort«, welche die Schwierigkeiten des neuzeitli-
chen Einheitenpostulates umgeht. Vgl. Badt (1963). Vgl. Dittmann, Lorenz: Die Kunsttheorie Kurt Badts. -in: Zeitschrift
fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. 16.1/1971. S. 56-79. Badts spaterer Anspruch ist zu wiirdigen, der Inter-
pretation Vororientierung und Anschaulichkeit voranzustellen und Intentionalitdt als Einstieg in hermeneutische Zirkel
zu verstehen. Vgl. Badt (1961).
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Drittens sind Figurenkonzeption und Figurenperspektiven zu berticksichtigen. Die an Poussin
herangetragenen Aristotelischen Verortungen vernachldssigen das situativ-praktische Handeln
von Figuren. Figuren erzeugen vom Handlungslokal verschiedene Raum- und eine dem gewohn-
lichen Zeitablauf verschiedene Zeitstruktur nach Gelegenheiten und Momenten. Die Bithnenform
des Dramas erhilt in der Inszenierung die Produktivitat einer figiirlichen »Stellung-Nahme« zum
Lokal, die der »Be-Handlung« von Requisiten und die des zur Anschauung gebrachten Entwurfes
individuierter, diskrepanter, gliickender oder misslingender Zeitlichkeit, woraus sich chronoto-
pologische Situativitit ergibt. Intendierte Geschehnisfolgen als Darstellungsaufgaben verstellen
dieses Produktiv, aus dem sich Figurenkonzeptionen erst ergeben.

So wire dann viertens zu priifen, ob blofSe Geschehniskenntnis, ein klares Sukzessionsbe-
wusstsein, festgliedernde Folgeintentionalitét tiberhaupt Modalitdten des Erzdhlens beschreiben.
Dabei interessiert uns eher das Wie als das Was des Geschehens. Unsere »phdnomenologische«
Ausdrucksweise und der Verweis auf White, der sich auf Paul Ricoeur bezog, implizieren ei-
ne Beschiéftigung mit Edmund Husserls Ablaufmodi im sog. »absoluten zeitkonstituierenden
Bewusstsein«. Reicht die Feststellung von »Folge« oder thematisiert kiinstlerische Produktivi-
tit ein produktives Wie von Verdnderungsqualifikationen noch vor deren Exteriorisierung?'*!
Henri Bergson schrieb 1889, bereits ein Bewusstsein der Sukzession »provoque une nouvelle or-
ganisation de l'ensemble«,'9? weshalb endgiiltig beanspruchte Was-Ordnungen u.E. das Ende des
Kunstwerkes darstellen. Kunst gewinnt Sinn im Wie kontinuierlicher Refiguration, nicht aus ei-
nem prasupponierten Was. Wir sprechen dabei {iber Poesie, aber auch von bildender Kunst. Ralf
Klausnitzer: »Die poetische Funktion von Sprache [...] ist [...] eine besondere Gestaltung der Aus-
druckswerte von Zeichen, welche die Mitteilung selbst ins Zentrum riickt. Durch die auffillige
Gestaltung der Ausdrucksseite entsteht eine wahrnehmbare Differenz zur Alltagssprache mit ih-
ren Normen, Gewohnheiten und Automatismen. So hebt die poetische Sprache das Gesagte hervor -
und bindet dieses Gesagte zugleich an die sprachlichen Mittel und Moglichkeiten des Sagens.«!%

Auch wenn Poussin auf gelehrt klingende Theorieteile wie die Moduslehre zurtickgriff, als
nobilitierende Mehrwertbildung gegentiber kritischen Kunden,'”* bleibt Poussins eigene Sprache
bildkiinstlerisch. Dieses verbalsprachlich hinreichend zu ersetzen, hatten weder er noch andere
geschafft. Warum auch, wenn es gerade um das So des Gestaltens geht? Dieses erfolgt in der
Zeit und erzeugt eigene Zeitlichkeit. Dies ist der fiinfte Aspekt, dem wir auch an literarischen
Texten nachgehen miissen. So kénnen wir vielleicht strukturelle »ut pictura poesis« in jeweiliger

kiinstlerischer Produktivitat verankern.

191Vgl. Bergson, Henri: La perception du changement. Conférences faites a 1'Université d'Oxford les 26 et 27 mai 1911. -in:
Bergson, Henri: Oeuvres. Paris, 1959. S. 1365-1392, S. 1369 zu Qualitdt und Quantitdt, S. 1371 zum Wie des Wahrnehmens
gegeniiber dem Was des Wahrgenommenen und S. 1377 zum Beispiel der Exteriorisierung der Bewegung in positionalen
Zustanden.

192 Bergson (1889/1959), S. 82.

193Klausnitzer, Ralf: Literaturwissenschaft. Begriffe - Verfahren - Arbeitstechniken. Kéln, 2004, S. 23. Hervorhebung
durch Klausnitzer. Vgl. Willems, Gottfried: Das Konzept der literarischen Gattungen. Untersuchungen zur klassischen
deutschen Gattungstheorie, insbesondere zur Asthetik F. Th. Vischers. Tiibingen, 1981, S. 15:. Die Literazitit eines Textes
bestehe darin, etwas zur Sprache zu bringen, das »eben dadurch in ihm zur Sprache kommt, daf8 er mit literarischen
Mitteln gestaltet ist.« Poetizitat ergibt sich aus dem Grad poetischer Gestaltungsweisen. Vgl. Klausnitzer (2004), S. 25.

194vgl. in neuerer Zeit Bruhn (2000), S. 153ff.
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1.6 Semiotik und Poetizitit

Hinsichtlich einer zeichentheoretischen Bearbeitung der Erhellungsthematik ist zu verweisen auf
Umberto Ecos »Einfithrung in die Semiotik«.!*> Semiotik untersucht - in Rede von »Codes« und
»Botschaften« - Kultur als Kommunikation entsprechend kultureller Ubereinkiinfte.!”® Zwar ana-
lysiert ein Teilgebiet dsthetische Codes und die Rhetorik verwendeter Mittel,’¥” doch besteht die
Ausgangssupposition im »aliquid stat pro aliquo«, das Signifikans fiir ein Signifikat,'”® was im
Versuch, Poetizitdt zu begreifen, u.E. zur Vervielfachung von Bedeutungsinstanzen, z.B. durch
Selbstreferentialitdt, fiihrt, die ad infinitum am Kern der Sache, der Qualitdt, des Umgangs mit
Sprache und bildnerischen Mitteln vorbeiiteriert. So ordnet der semiotische Code die Kombi-
nationsmoglichkeiten eines Repertoires zur Information - man beachte die mechanistische Aus-
drucksweise - durch Einschriankung, in Form syntaktischer und semantischer Regeln, also in
Struktur (Syntax) und Entsprechungstabellen (Semantik).!”” Das Programm der »expression des
passions« berticksichtigt weniger die Art und Weise, wie Poussin erzihlt, in Favorisierung ver-
meintlicher ausdrucksgestischer Inhalte, die erzihlt wiirden. Mit der Poetizitdt Klausnitzers oder
der Narrationstheorie Hayden Whites ist dies wenig vereinbar.2

Peter Boenisch schreibt, die Geste stelle eine »Bewegung eines Korperteils, der weder die
Korperschwere trdgt, noch eine Verlagerung der gesamten Korperschwere verursacht«, dar, ei-
ne »standbildhafte Formungx, »Figuration«, Bewegungsstillstand.?’! Boenisch fragt daher gera-
de nach der Potenz dieser Stillstinde, in Bewegung iiberzugehen.?> Notationsmodelle, und dazu
gehort u.E. auch der Gestenkatalog der »expression des passions«, miissten sich Boenisch zufolge
also gerade auf das korperliche Zustandekommen und auf die korperlichen Implikationen der
gestisch-stillstaindlichen Figurationen befragen lassen, auf Vergangenheits- und Zukunftshori-
zonte, was u.E. die Gestenkatalogisierung ad infinitum spezifizierte, mithin verunmoglichte, und
zwar in einer jeden einzelnen Bildkomposition mit elementaren Farb- und Formrelationierungen.

195Eco, Umberto: Einfiihrung in die Semiotik. Miinchen, 1994.

19 Eco (1994), S. 19f.

197Vgl. Eco (1994), S. 25f.

198Eco (1994), S. 48.

19vg]. Eco (1994), S. 59.

2005 fragt Ebert-Schifferer, Sybille: L'expression contrdllée des passions. -in: Bonfait, Olivier (Hrg.): Poussin et Rome.
Actes du colloque a 1'Académie de France a Rome et a la Bibliotheca Hertziana. 16-18 novembre 1994. Paris, 1996. S.
329-352, S. 330, ob Poussin zu einer Standardisierung der Affektsprache beigetragen hat. Sie sieht eine Kontrolle der »ex-
pression des passions« durch deren Einbindung in das kompositorische Gesamt erzeugt, wenn Blicke und Gesten Teil
der kompositorischen Blickleitung darstellen oder aber »univers spatial et psychologique« zweier Figuren einander an-
gendhert werden, vgl. S. 334f. Die Bandigung der Emotionen stelle Poussins Entwicklungsziel dar, vgl. S. 336; in spéteren
Bildern werden »gestes encore incontrollées« durch ein »réseau des rapports thématiques« unter Kontrolle gebracht. S.
336. Dementsprechend sind die Figuren »symbole[s] sublimant le contenu pathétique d'un événement historique«! S.
341. Vgl. dagegen Careri (1996), S. 356: Affektanderungen sind hinsichtlich der syntaktischen Organisation der Figuren
ausschlaggebend, damit bildkiinstlerische Veranderungsphianomene. Zur »expression des passions« vgl. systematisch:
Barnett, D.: The art of gesture. -in: Kapp, Volker (Hrg.): Die Sprache der Zeichen und Bilder: Rhetorik und nonverbale
Kommunikation in der frithen Neuzeit. Marburg, 1990. S. 65-76, v.a. zur Kanonisierung in Gestenbiichern. Zu Charles
Le Brun vgl. Larsson, Lars Olof: Der Maler als Erzahler: Gebardensprache und Mimik in der franzdsischen Malerei und
Kunsttheorie des 17. Jahrhunderts am Beispiel Charles le Bruns. -in: Kapp, Volker (Hrg.): Die Sprache der Zeichen und
Bilder: Rhetorik und nonverbale Kommunikation in der frithen Neuzeit. Marburg, 1990. S. 173-189. Sodann: Rehm, Ulrich:
Stumme Sprache der Bilder. Gestik als Mittel neuzeitlicher Bilderzdhlung. Miinchen, Berlin, 2002. S. 100ff, ohne Analyse
der Relation zwischen Geste als Zeichen und prozessualer Narration, mit Haufung von Prozess-/Produktdquivokationen
wie »Konzeption der Bilderzahlunge, vgl. S. 33ff. Nominalstil suggeriert Prozessualitit als Mehrertrag des Ganzen. Ahn-
lich Stumpfhaus (2007), S. 10, der Poussins Bilder als Zeichensysteme sieht, Komposition als Ausdruck der »pensée«, die
es zu rekonstruieren gilt als logische Geschehensfolge, dhnlich »der Struktur eines geschriebenen Textes«. S. 9.

201 Boenisch, Peter M.: Tanztheorie und Sprechtheater. Perspektiven der Analyse von Kérperzeichen im zeitgenossischen
Theater. -in: Jeschke, Claudia; Bayerdorfer, Hans-Peter (Hrg.): Bewegung im Blick: Beitrage zu einer theaterwissenschaft-
lichen Bewegungsforschung. Berlin, 2000. S. 16-29, S. 18.

202y¢]. Boenisch (2000), S. 19.
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Hinsichtlich Poussins ist dieser Umstand prekar. Denn Le Brun versuchte in der Conférence zur
»Mannalese« (Abb. 11), Poussins Kunst als Beispiel einer Lexikalik der »expression des passions«
zu empfehlen, was u.E. zur Verstillstandung der Bilder als Skulpturengérten fiihrt. Wenn unsere
Proben zu Raum und Zeit in Poussins Narrationen chronotopologische Perspektivierungen und
Objektkonkretisierungen durch Betrachter und Figuren gegeniiberstellen, so fragen wir gerade
nach diesen Vergangenheits- und Zukunftshorizonten figuraler Handlungen gegentiber der be-
trachterkonstituierten Ordnung der Bildwelten. Es geht dann also darum, wie sich Figuren von
den von der Betrachtung angelegten Bildordnungen auslosen, entsprechend einer literaturwis-
senschaftlichen Scheidung von Figuren-, Autor- und Rezipientenperspektiven auf ein bestimmtes
Geschehensgesamt. Letztlich ldsst sich in der Perspektivitdt des Rezipienten auch das Phanomen
seiner Fiktivierung in der Zuschauerrolle formulieren.

Freilich fordert Kommunikation beziiglich der Poetizitdit Kompromisse, sonst hitte Poussin
seine Kunden nicht auffordern konnen, seine Werke zu »lesen«. Umberto Eco: »Was zihlt [in
der Semiotik], ist, daf8 sich in die entropische anfangliche Unordnung ein Wahrscheinlichkeits-
system eingefiigt hat, das die Information (als statistische Grofie vor der Botschaft) einschrankt

und deren Ubertragung ermoglicht«, 2

was auch bedeutet, dass semantische Polyvalenzen ver-
schiedener Kontexte und Hinsichten ausgeschlossen scheinen. Fiir die »Poetik« des Aristoteles
hiefSe das, und das bestatigt unser Augenmerk auf die Diskrepanz figuraler und rezipentenorigi-
ndrer Wirklichkeiten: »Die Funktionen der Intrige erhalten nur dann einen Wert, wenn sie auf die
Wertsysteme einer bestimmten Gruppe bezogen werden [...] So verweist auch die Erforschung
der Strukturen der Erzdhlung auf eine gesellschaftlich-historische Definition der semantischen

Systeme.«?*

Der Bezug auf ein Wertesystem einer bestimmten Gruppe wére im Aufsatz Badts
zu suchen, in einer Analyse der praktischen Relevanz des Dramas. Daher ist spdter auch auf die
Praxis der Poiesis einzugehen.

Was die »dsthetische Botschaft« in semiotischer Hinsicht anbelangt, so sei hier einerseits er-
neut auf Bockemiihl verwiesen. Poetizitdt breche bisweilen sogar nicht endgiiltig determinierte
Konventionen,?® wodurch es iiberhaupt erst zu »Spannungen« zwischen Autoren- und Rezipien-
tenintentionalitdt komme.?% Es sei aber v.a. auch auf Eco selbst verwiesen.?”” Die Semantik einer
dsthetischen Botschaft ergibt sich, in unserer Sicht, aber in Ecoscher Ausdrucksweise, zum grog3-
ten Teil aus der Syntagmatik der Signalqualitidten - doch wird von Eco Gestalt nur als Hilfsmittel
fiir die zu iibermittelnde Botschaft erachtet.?® Zwar kénne die Botschaft auch rein formal ausfal-
len, doch orientiere sie sich Eco zufolge an der Empfangererwartung, auch wenn dem zugrunde
liegenden Code nur in auflergewdhnlicher Weise entsprochen werde.?”” U.E. wire sie dann aber
nicht mehr nur rein formal, sondern als Botschaft semantisch angereichert. D.h. Semiotik kann
immer noch nicht den Akt der poetischen Kommunikation bestimmen bzw. die distinkten We-
senseigenschaften kiinstlerischen Tuns. Und genau das bestétigt Eco selbst, philosophisch: »Se-
miotik beschiftigt sich mit dem Werk nur, insofern es Quelle-Botschaft und folglich Code-Idiolekt
ist, als Ausgangspunkt fiir eine Reihe von moglichen freien interpretativen Wahlen. Das Werk als
individuelle Erfahrung ist zwar theoretisch fafibar, es ist aber nicht mefSbar. Folglich ist [...] >ds-

203Fco (1994), S. 59, Hervorhebung Eco.

204Eco (1994), S. 101.

205yg]. Bockemiihl (1987), S. 96.

206 Bockemiihl (1987), S. 96. Das gelte selbst fiir die Zeitlichkeit der Autorintentionen.
207Vgl. Eco (1994), S. 145ff.

208yg]. Eco (1994), S. 148.

209Eco (1994), S. 148.
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thetische Erfahrung« [...] eine Reihe von Moglichkeiten, die keine Theorie der Kommunikation in
den Griff bekommen kann.«?'% Dies ist u.E. mit ein Grund dafiir, warum Eco sich in eigene, er-
folgreiche literarische Tatigkeit begab. »Sokrates aber ist bei der Philosophie [...] geblieben, weil
er die Unbestimmtheit [...] weder erfolgreich befragen, noch auf Dauer zu ertragen mochte. Das
kiinstlerische Werk etabliert Vieldeutigkeit. Sie erfordert ein anderes Fragen, andere Organe der
Wahrnehmung, eine andere Epistemec, schreibt Gottfried Boehm 1999.2!! Besonders hervorzuhe-
ben ist daher auch ein Aufsatz von Sabine Mahrenholz,?'? die den Unterschied zwischen Gestalt
und Gehalt auf einen solchen der Expressivitit und der Diskursivitét zuriickfithrt?!’®* und Prozess
und Produkt gegeneinander in simuliertem Zeigen und diskursiver Aussage stellt.?!* »Man kann
[...] nicht oft genug betonen, dafs Wissen durch Sitze< und >Simulation durch interne Modelle«
zwei grundverschiedene epistemische Prozesse sind, die zu anderen kognitionsphilosophischen
Theorien fithren«, was Konsequenzen fiir die jeweilige Art des »Weltbezuges« hat.?!®

Irreduzibel ist, dass selbst bei vermeintlich entropischer Unordnung, die z.B. fiir Winfried

Noéth ein Krisensymptom zu sein scheint,*¢

noch »gezeigt« werde, schreibt Bernhard Walden-
fels: »Etwas wird fiir jemanden sichtbar, und ein solcher Jemand ist auch der Kiinstler selbst [...]
Bildereignisse lassen sich nicht rezipieren wie eine Gestalt, die es zu deuten oder zu nutzen gilt,
sie wirken nach oder verblassen.«*'” Wir stofien hier auf den Unterschied zwischen Neoplato-
nismus und Aristotelismus, der sich bei den Renaissancepoetikern, Maggi vs. Castelvetro, »pro-
desse« vs. »delectare«, findet,?!® bei den franzosischen Klassizisten, dem Abbé d'Aubignac und
Jean Chapelain vs. Pierre Corneille und Jean Racine, vielleicht auch zwischen den franzosischen
akademischen Malerei und Poussin, aber das wire eine andere Studie.?!? Fassen wir Poussin als
Aristoteliker auf, um Aristotelische Praxis der Poiesis ernstzunehmen, bestreiten wir freilich nicht
ein eventuelles Interesse der beiden Kiinstler an zeitgendssischen Theoriebildungen wie der klas-
sischen franzosischen Tragodie der Chapelainzeit, Stichwort »Singularisierung von Situativitét«.
Die Werke beider Kiinstler etablieren durchaus narrativ singularisierte Situativitdt. Allerdings
miisste auch hierbei gefragt werden, wie bzw. auf welche Weise die spezifisch kiinstlerischen
Moglichkeiten der jeweiligen Asthetik aufgegriffen wurden.

Ergénzend sei auch auf Lambert Wiesing verwiesen, der sich ebenfalls gegen die Semiotik

wendet, im gleichen Band wie Noth:?2

zur Bildsemiotik fragt Wiesing, ob diese zur Begriindung
des »Bild«-Begriffes ausreicht. Dagegen préferiert Wiesing den bildanthropologischen Ansatz,

der in Tradition von Hans Jonas nach dem »In-der-Welt-Sein« des Menschen fragt:**! das »Bild

210Eco (1994), S. 156.

211 Boehm, Gottfried: Begriffe und Bilder. Uber die Grenzen sokratischen Fragens -in: Pestalozzi, Karl (Hrg.): Der fragen-
de Sokrates. Colloquium Rauricum. Bd. 6. Stuttgart, Leipzig, 1999. S. 238-250. S. 243.

212Mahrenholz (2003). S. 75-91.

213yg]. Mahrenholz (2003), S. 75ff.

214yg]. die Ubersicht in Mahrenholz (2003), S. 83f.

215Mahrenholz (2003), S. 91.

216N5th (2005), S. 41f. Vgl. dagegen Waldenfels, Bernhard: Verkérperung im Bild. -in: Hoppe-Sailer, Richard; Volken-
andt, Claus; Winter, Gundolf (Hrg.): Logik der Bilder. Prasenz - Représentation - Erkenntnis. Gottfried Bohm zum 60.
Geburtstag. Bonn, 2005. S. 17-34, aus phanomenologischer Sicht.

217Waldenfels (2005), S. 24f, Hervorhebung Waldenfels.

218vg]. Kappl (2006) und Hénin (2003).

29Vgl. No6th zur Selbstreferenz dsthetischer Zeichen: »aliquid stat pro aliquo« besteht u.E. auch im Konzept der Selbstre-
ferentialitdt: ein infiniter Regress, vgl. N6th, Winfried; Bishara, Nina; Neitzel, Britta: Mediale Selbstreferenz. Grundlagen
und Fallstudien zu Werbung, Computerspiel und den Comics. Koln, 2008. S. 10ff, Zur Selbstreferenz als Phanomen »an
der Wurzel der kulturellen Kreativitat« vgl. Noth / Bishara / Neitzel (2008), S. 23.

220Wjiesing, Lambert: Methoden der Bildwissenschaft. -in: Sachs-Hombach, Klaus (Hrg.): Bildwissenschaft zwischen Re-
flexion und Anwendung. Koln, 2005. S. 144-155, insbesondere S. 146f.

221Vgl. auch Belting, Hans: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft. Miinchen, 2001. S. 11.
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[...] entsteht als das Resultat einer personlichen oder kollektiven Symbolisierung.« Doch erst das
»Wiec ist die genuine Mitteilung, ist die echte Sprachform des Bildes.«*?> »Medium« und »Bild-
sprache« sind unterschiedliche Kategorien.?”> Mit der Frage nach der Praxis der Poiesis greifen
wir diesen Aspekt auf, ebenso mit der Frage nach figuralen Moglichkeiten in Situationen, woraus
fiir uns »Erzdhlung« resultiert. Wiesing referiert Sartre: » Der Maler will keine Zeichen [...] ma-
len, er will ein Ding schaffen [...] Es liegt ihm also ganz fern, Farben und Téne als eine Sprache
anzusehen [...] Aber wenn nun der Maler [...] Hiuser macht? Genau, er macht welche, das heif$t
er schafft ein imaginidres Haus auf der Leinwand und nicht ein Zeichen von einem Haus.«?**
Transzendiert also die heutige deutsche Medienphilosophie die Bildsemiotik, indem sie an Wer-
ken der Kunst deren Setzungscharakter thematisiert, »wobei der Ausdruck >Setzung« nicht das
voluntative Moment zum inhaltlichen Ausdruck unterstreicht, sondern das factum est, die Reali-
tatsseite des Handelns [...] die Singularitit eines Geschehens«, wie Dieter Mersch schreibt??2®

222 Belting (2001), S.12. Zum Unterschied symbolischer und bildlicher Wahrnehmung vgl. S. 20.

223 Belting (2001), S. 48.

224Wiesing, Lambert: Verstirker der Imagination. Uber Verwendungsweisen von Bildern. -in: Jager, Gottfried: Fotografie
denken. Uber Vilém Flussers Philosophie der Medienmoderne. Bielefeld, 2001. S. 183-202, hier S. 188. - Sodann: Lambert:
Sind Bilder Zeichen? -in: Sachs-Hombach, Klaus; Rehkdmper, Klaus (Hrg.): Bild - Bildwahrnehmung, Bildverarbeitung.
Interdisziplindre Beitrdge zur Bildwissenschaft. Wiesbaden, 1998. S. 95-101. Einfiihrend die Anthologie Wiesing, Lambert
(Hrg.): Philosophie der Wahrnehmung. Modelle und Reflexionen. Frankfurt am Main, 2002. Vgl. auch Sachs-Hombach,
Klaus: Kann die semiotische Bildtheorie Grundlage einer allgemeinen Bildwissenschaft sein? -in: Sachs-Hombach, Klaus
(Hrg.): Bildhandeln. Magdeburg, 2011. S. 9-28; Inhalt eines Bildes kann auch dessen interne Struktur oder dessen kommu-
nikative Funktion sein, vgl. S. 14. Zudem werde die Integration semiotischer und wahrnehmungstheoretischer Aspekte
unterschétzt, S. 18. Verschiedene Medien differenzierten und gewichteten in verschiedener Weise Zeichen- und Wahr-
nehmungsaspekte, vgl. S. 18. - Zur »Bildpraxis« in aristotelischer Verwendung vgl. Schiirmann, Eva: Die Bildlichkeit des
Bildes. Bildhandeln am Beispiel des Begriffes Weltbild. -in: Sachs-Hombach, Klaus (Hrg.): Bildwissenschaft zwischen Re-
flexion und Anwendung. Kéln, 2005. S. 144-155. S. 195-211, hier S. 197.

225Mersch, Dieter : Wort, Bild, Ton, Zahl - Modalititen medialen Darstellens. -in: Mersch, Dieter (Hrg.): Die Medien der
Kiinste. Beitrage zu einer Theorie des Darstellens. Miinchen, 2003. S. 9-32, S. 22.
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2 | Raum - Fiktivierung,

Perspektivenbildung

Wir untersuchen literatur- und theaterwissenschaftliche Begriffsbildungen, die wir auf die Raum-
konstitution im Gemaélde beziehen, mit Manfred Pfister davon ausgehend, dass es sich bei »Raum
und Zeit [...] zusammen mit der Figur und ihren sprachlichen und auflersprachlichen Aktivitdten

[..] um die konkreten Grundkategorien des dramatischen«??

sowie literarischer Texte tiberhaupt
handelt. Raum- und Zeitstruktur konnen als Konstitutive von Situativitat aufgefasst werden, aus
der sich Figurkonzeption und -charakterisierung, Handlungsverkniipfung, Kommunikationssi-
tuation und also perspektivische Stellungnahme zum Geschehen ergeben.

Dargestellter Raum ist Projektion des Aktandenmodells in spatiale Darstellungsmodi.??” Er
heifit auch »dramatischer Raum«. Gefragt wird nach dem Situationswo der Handlung. Szuszkin
sieht z.B. im dramatischen Raum Racines die Kollision zweier Universen: »celui des valeurs |[...] et
un espace de violence, un univers obscur dans lequel regne un pouvoir arbitraire.« »Comment ne
pas reveler, dans cette définition du tragique, les références explicites et constantes a l'architecture,
ala construction de 'espace? Le tragique s'echafaude comme une construction. Comme une bétis-
se, le tragique est un lieu habité. Les personnages des tragédies habitent I'espace tragique. Le lieu
tragique est représenté par un espace fermé lui-méme, un espace coupé du monde exterieur«.??

Der Darstellungsraum ist»szenischer Raum«. Ihn inszeniert Regie, nicht Dramaturgie. Aspek-
te des Okosystems »Theater« sind Produktions-, Prasentations-, Rezeptionsraum. Die Themati-
sierung dramatischer Setzungen durch den Theaterbesuchers erfolgt erst in deiktischen Bezug-
nahmen auf den Darstellungsraum, auf szenische Orte.?” Betrachteroriginire Perspektivierun-
gen einer nichtgenuin fiktiven Zuschauerrolle relationieren vorgestellte Orte zu raumlicher Wirk-
lichkeit mit Teilhabe. Sie wechseln mit figurorigindren Perspektivierungen in Versetzung in Per-

2.

spektivenorigines von Biihnenfiguren,?’ in Aneignung und Nachvollzug der Sicht jener auf das

Geschehen.

226Pfister (1997), S. 327.

227Vgl, Pavis, Patrice: Dictionnaire du théatre. Paris, 1996, S. 2ff zum Aktandenmodell und S. 118f zum dramatischen
Raum als »spatialisation de la structure dramatique«.

2285zuszkin, Marc: L'espace tragique dans le théatre de Racine. Paris, 2005, S. 38. Vgl. zum geometrischen-euklidischen
Raum Giinzel, Stefan (Hrg.): Raumwissenschaften. Frankfurt am Main, 2009.

229Vgl. Pavis (1996), S. 121.

20Zum gestischen Raum vgl. Pavis (1996), S. 121. Die Begrifflichkeit der Fiktivitit verdankt sich Harweg (2001).
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2.1 Physik, Phanomenologie (Dehn, Aristoteles, Merleau-Ponty,
Stroker)

2.1.1 Physik

Wollen wir beschreiben, wie Poussin mit Farbe, Form und Komposition erzdhlt, stofSen wir auf
den Setzungs- bzw. Prasentationscharakter szenischer Handlung, der physikalischem Raumver-
standnis fehlt. Kunst thematisiert Raum und Zeit als Darstellungsmodalitdten, und dies nicht
nur als materiales Werden, sondern auch hinsichtlich des Modus der Darstellung. Dagegen dient
Raum der Physik zur Berechnung von Bewegung und Geschwindigkeit im Verhiltnis zu Masse
und Energie materieller Dinge, ist koordinierendes Konzept relativ zu Stellung und Orientierung
der Betrachtung.?*! Ort ist Ort des Korpers und Ort des Bezugssystems, in dem Korper lokali-
siert werden.”®? In einer kinematisch orientierten Kunstwissenschaft kann Ortsbestimmung so
als Jetztsetzung materieller Dinge zu intentionalen Bezugssystemen verstanden werden.

Die »Physik« des Aristoteles exemplifiziert Raum und Ort als zweifache intentionale Bezugs-
systeme. Der Topos als intentionales Bezugssystem bezieht sich weniger auf wegraumliche Di-
mensionen, sondern auf eine kontextabhingiger Sachverhaltspradikationen.?®® Ort und Raum
sind Hinweise auf die Unterscheidbarkeit der Ereignisse.?** Fiir Bewegung veranschlagt Aristote-
les sechs perspektivische Dimensionen: »Oben/Unten, Rechts/Links, Vorn/Hinten«.?*® Doch der
Topos als Grenze, d.h. in einer flichenhaften Sicht auf das dem Menschen Verschiedene, ergibt

eine Gefissvorstellung.?°

231Vgl. Grehn, Joachim: Metzler Physik. Stuttgart, 1988, S. XI. In der Kinematik dient Raum der Ortsbestimmung in
Bewegungen. Zu Raum und Zeit als Bezugssystemen fiir Bewegung vgl. Grehn, Metzler-Physik (1988), S. 2: »Die phy-
sikalische Grofle Weg s ist ein Vektor: Neben dem Groflenwert muss auch die Richtung, in der die Ortsverdanderung
erfolgt, angegeben werden. Die physikalische Grofie Zeit t ist ein Skalar: Sie ist eindeutig durch den groiten Wert allein
bestimmt.«.

232Vgl. Fierz, M.: Isaac Newtons Lehre vom absoluten Raum. -in: Studium Generale. Jg. 10, Heft 8, 1957. S. 464-470,
hier Fierz (1957), S. 464f. »Man wahlt [...] das Bezugssystem, von dem aus sich die betrachtete Bewegung am einfachsten
beschreiben ldsst. [...] Bezieht man das Bezugssystem auf den Experimentierraum, spricht man auch vom Laborsystem.«
Grehn, Metzler-Physik (1988), S. 4.

233Zum Raum als Moglichkeit des Bezuges kérperlicher Gegenstinde aufeinander, Struktur diskontinuierlicher Vielheit
von Sachverhalten der Welt, vgl. Zekl, Hans Gtinter: Topos. Die aristotelische Lehre vom Raum. Hamburg, 1990, S. 172f.
Zur »Physik« des Aristoteles vgl. Zekl (1990), S. 138. Ort als flichige Grenze zwischen Korpern stelle eine Funktion des
Korpers dar; Ort und Raum bestehen damit nicht unabhéngig von diskontinuierlichen Sachverhalten der Welt, sondern
als deren relationierenden Eigenschaften. S. 172f, vgl. auch Hoffe, Otfried (Hrg.): Aristoteles-Lexikon. Stuttgart, 2005, S.
605.

234Dje »notwendige Abstraktionsentfernung [...] von den physischen Kérpern« fehlt: Raum und Ort bleiben »unfihig,
ihnen von aufien ein Maf} jhrer Bewegung zu liefern.« Zekl (1990), S. 192.

2357kl (1990), S. 207; vgl. auch Dehn (1975), S. 213f.

36, Wenn wir ein Gefif8 betrachten, so kann alles Mogliche darin sein, [...] also mufS es etwas geben, was von diesem
allem verschieden ist [...] Das ist der Raum (topos) oder der Platz, als Invariante. Dehn, Max: Raum, Zeit, Zahl bei Ari-
stoteles vom mathematischen Standpunkt aus. -in: Seeck, Gustav Adolf (Hrg.): Die Naturphilosophie des Aristoteles.
Darmstadt, 1975. S. 199-218, S. 212, in Bezug auf Zekl, Hans Giinter (Hrg.): Aristoteles' »Physik«: Vorlesungen {iber Na-
tur. Ubersetzt, mit einer Einleitung und mit Anmerkungen herausgegeben von Hans Giinter Zekl. Hamburg, 1987, hier
Aristoteles, Physik (1987), 208b 1ff. Dehn merkt den Zusammenhang zur Zeit an: »Die Benutzung der fortschreitenden
Zeit bei Untersuchungen von Dingen, die mit der Zeit gar nichts zu tun haben, ist in der Mathematik oft grundlegend
[...] Man braucht haufig ganz abstrakte Reihenfolgen [...] die man willkiirlich auf die Zeit, auf ein >vorher< und >nachher«
bezieht.« Dehn (1975), S. 202f. Dehn geht vom »zwischen« aus, das im Raumzusammenhang als Vorher des Endes zu
verstehen ist. Vgl. Aristoteles, Physik (1987), V, 226b, 18ff. Dabei werden fiir die Definition der Stetigkeit bei Aristoteles zu
durchlaufende Intervalle vorausgesetzt. Vgl. zum »Kontinuum« Dehn (1975), S. 208, zu Aristoteles, Physik (1987), 227a
11. Linjenmafe stellen fiir Aristoteles ein Kontinuum dar, das wieder in Teilstiicke zerfallen kann. Vgl. Dehn (1975), S.
208, mit Bezug auf Aristoteles, Physik (1987), 231b 16 und 232a 23.
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2.1.2 Phidnomenologie

Die Phianomenologie strebe »eine Analyse des gelebten Raumes« und seiner »Tiefendimension«
an, so Gotz.?” Gotz greift die Aristotelische Formulierung auf und vergrofert sie zum »Worin ei-

238

nes ihm moglichen Daseins«.”*° »Darinnensein« kdnne »nur aufgrund der Erfahrung des eigenen

Daseins im Raum iiberhaupt erfait werdenc, in dem Tiefe »Gegeniiberentfernung« zu uns sei.?”
So unterlegt er der Raumerfahrung die Basisrelation bewusstseinsgegenstandlicher Phanomene.
Gegenstand-Sein (von »gegeniiber-stehen«) fiir das Bewusst-Sein (von »sich einer Sache bewusst
sein«) wird »Gegeniibersein im Raumdasein«.?*’ Gétz geht es um den Leib im Zentrum seiner
Lebenswelt. Der »erlebte Raum« unterscheidet sich vom »objektiven Raum dadurch, daf jede
Bezugnahme auf seine Umwelt tiefenhaft ist.«**! Wir halten fest, dass mit der Darstellung von
Leiblichkeit in der Kunst verschiedene Dargebotenheiten des Rédumlich-Tiefen fiir verschiedene
Ich bestehen, die Reformulierung suchen. Dabei aber wird die existentielle Dimension, wie Gotz
sie intuierte, suspendiert. Aus dem Leibzentrum konnen raumstrukturelle Sachverhalte formu-
liert werden.?*? Vollzieht sich die Konstitution des Raumes durch Leiblichkeit des Leibsubjektes,
kann Raum als das »universale Vermogen [...] [der] Verkniipfung« der Dinge verstanden wer-
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Das Leibsubjekt kann fiir Merleau-Ponty unreflektiert in der Beziehung zu den Dingen
aufgehen oder diese reflektieren, beidenfalls mit Leiblichkeit als Kommunikationsbeziehung des
Leibes zur Welt.2** So werden im Fiktionskontinuum der Narration figurale Orte gesetzt. Die
Versetzung des Rezipienten in figiirliche Moglichkeiten lasst neue Kommunikationsbeziehungen
fiktiver Leibsubjekte zu ihrer Welt erfahren. Fiktion suspendiert eigene Leiblichkeit und gebiert
neue. Ist Tiefe »Moglichkeit eines engagierten« Subjektes im »Sein-in-Situation«, auf ein »Vis-a-

vis< von Subjekt und Welt« griindend,?*

so gilt das insbesondere fiir den Kunstrezipienten, der
im Fiktionskontinuum engagiert ist, in verschiedenen leiblichen Rdumen, z.B. taktilen, visuel-
len, aber auch geschlechtlichen oder mystischen Rdume, im Lebensraum, im Verfiigungs- und
Erreichbarkeitsraum.?#

Der »Ichleib« wurde 1907 von Edmund Husserl in der Vorlesung »Ding und Raum« themati-
siert.?#” Raum konstituierte sich fiir Husserl aus der Bezugsetzung Leib-Gegenstand (Dehnung)
und durch Leiborientierung in unterschiedlichen Richtungen (Wendung).?*® Auch Strokers pha-
nomenologischer Analyse ergeben sich Rdume, deren Charakter aufler durch Gegentiberentfer-

nung, Orientierung und Wendung (Merleau-Ponty, Husserl) noch weiter differenziert wird.?*

237Raum »wird von uns >gelebt:, ehe wir ein anschaulich gegenstindliches Bewuftsein [...] von ihm haben.« Gotz, Wal-
ter: Dasein und Raum. Philosophische Untersuchungen zum Verhiltnis von Raumerlebnis, Raumtheorie und gelebtem
Dasein. Tiibingen, 1970, S. 162f.

238Gotz (1970)), S. 162f.

29Gotz (1970)), S. 166.

20Dje »Qualitit der Tiefe [sei] wesensméfiig verbunden mit unserem Dasein im Raume.« Gétz (1970)), S. 170.

21Gotz (1970)), S. 187. »Das Raumliche ist gar nichts aufler dieser Dargebotenheit fiir ein Ich und das Ich ist nichts
aufSer dieser Weltoffenheit.« S. 190. Vom logischen Standpunkt her wird hier ein Pradikat zur Entitat, die Eigenschaft »ist
dargeboten« zur »Dargebotenheit«.

227ur Leiblichkeit vgl. Merleau-Ponty, Maurice: Phanomenologie der Wahrnehmung. Frankfurt am Main, 1945/1966,
S. 274f.

243Merleau-Ponty (1945/1966), S. 284.

244Merleau-Pon’ty (1945/1966), S. 291ff., von Geburt an.

245Merleau-Ponty (1945/1966), S. 311.

246Vg]. Merleau-Ponty (1945/1967), S. 348ff.

247 Husserl, Edmund: Ding und Raum. Vorlesungen 1907. -in: Husserliana. XVI. Den Haag, 1973, hier Husserl
(1907/1973), S. 80.

248Vgl. Husserl (1907/1973), S. 243ff zu »Dehnung« und »Wendungx«.

249Vgl. Stroker, Elisabeth: Philosophische Untersuchungen zum Raum. Frankfurt am Main, 1977, hier Stroker
(1965/1977), S. 4ff.
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ist gelebter Raum Gesamtheit der Sachverhalte, zu denen der Leib sich verhilt,®0 existiert der
Leib in Seinsweisen: als gestimmter Leib, als handelnder Leib und als Einheit der Sinne, als Zen-
trum der Wahrnehmung der Welt. Jeder Seinsweise soll eine spezifische Raumstruktur entspre-
chen: der »gestimmte Raum, der » Aktionsraum« und der » Anschauungsraum«.*! Der gestimm-
te Raum weise einen » Ausdrucksgehalt« auf, auch auch ohne »Form und Grofie«, »Zentriertheit,
Orientiertheit, Endlichkeit«.”? »Der qualitative Gehalt des gestimmten Raumes« liegt in Farb-

253

, Form- und Klangerlebnissen, Atmosphire, in »mitmenschliche[m] Ausdruckserleben«*>> ohne

»fixierbare Stelle« des Erlebnissubjektes.” Der titige Leib fiigt sich zielorientiert in den » Aktions-

raum«?®

als Sphére des Tuns, Verfahrens und Verfiigens an Plitzen.”® Das Zuhandene hat einen
Platz im Handlungsentwurf.257 Platz und Ort stehen fiir die Stellung im Plan, in Funktionszusam-
menhéngen als Betitigungsfeldern, z.B. »an der Arbeitsstelle«,® an einer Skuptur oder auf der
nassen Leinwand.” Im Aktionsraum seien Richtungsgegensitze, Richtung und Bewegung »nur
aus der Dynamik des Leibsubjektes gegeniiber dem Zuhandenen zu verstehen«.?%? Stroker setzt
Entfernung im Aktionsraum den chronotopologischen Beziige des Handelns gleich.?®! Es ist zu
priifen, ob Dramen- und Bildfiguren in Emanzipation von der Schauplatzkonstitution durch den
Beschauer in Aktions- und Anschauungsraumen eigener Situativitit agieren konnen. Die Rezipi-
enteneinbindung durch Rekonstruktion figiirlicher Situativitdten mittels bildkiinstlerischer oder
literarischer Aktions- und Anschauungsraume stellte eine wichtige Leistung von Narrativitdt dar:
»Fiktivierung«. Im Aktionsraum bedient sich das Leibsubjekt des Be-Handelten, um einen Hand-
lungsentwurf zu realisieren.?®? Im Anschauungsraum aber sei Anschauung im als Wahrnehmung
sinnlicher und kategorialer Eigenschaften des Wahrgenommenen, in einer »thetisch bewusste[n]
Prisentation des Wahrnehmungsobjektes«, am Werk.?%® Sobald es sich wahrgenommener Eigen-
schaften und der »aktuell nicht wahrgenommenen >verdeckten« Mitgegebenheiten« bewusst wer-
de, positioniere das Subjekt sich in Anschauungsrelation.?®* So gilt der Anschauungsraum als
»Raum der sinnlich-leibhaftig gegebenen, aber kategorial mitbestimmten Dinge und Dingverhalt-
nisse, ndherhin der perspektivische und horizonthaft begrenzte Raum, der bezogen ist auf das

265

anschauende Leibsubjekt im Zentrum.«** Ist » Aktionsraum« Sphédre unreflektierten Tuns und

Sichverhaltens, so ist »Anschauungsraum« Sphire des von Handeln und Sichverhalten befrei-

2508troker (1965/1977), S. 1715,

Blygl. Stroker (1965/1977), S. 19ff. Besser beschrieben werden diese Riume mit substantivierten Verbformen wie z.B.
»Raumenc, oder durch Substantive mit Prozess- / Produktdquivokation: »Stimmung«, »Handeln«, »Bewusstsein«, denn
diese beinhalten leibliches Verhalten.

2ygl. Stroker (1965/1977), S. 26ff

253Stroker (1965/1977), S. 30f.

254Vgl. Stroker (1965/1977), S. 32f. Nahe sei »Gegenwartigsein«; S. 34. Gestimmter Raum fordere Bewegungsformen als
»Erfiillung oder Ablehnung« seines Anspruches, S. 37.

255Vgl. Stroker (1965/1977), S. 54ff.

256 Auf dieses kann der Leib sich beziehen. Vgl. Stroker (1965/1977), S. 58f.

2578troker (1965/1977), S. 59.

258vgl. Stroker (1965/1977), S. 61.

9Vgl. dagegen den »Handlungsraums, der von klassischen raumdimensionalen »Erreichbarkeitsmafen« bestimmt ist.
Vgl. Ennenbach, Wilfrid: Uber das Rechts und Links im Bilde. -in: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissen-
schaft. 41.1/1996. S. 5-58. S. 25. Dieser ist nicht » Aktionsraum«. »Umgang« heifst fiir Stroker manipulatives »Umgehen mit
Dingen« in einem handlungsméfigen »Spielraum«. Der Spielraum ist aus der Perspektive des Erlebnissubjektes gesehen,
das mit dem Zuhandenen umgehen kann. Vgl. Stroker (1965/1977), S. 63f.

2605trsker (1965/1977), S. 103.

261yg]. Stroker (1965/1977), S. 85.

262yg]. Stroker (1965/1977), S. 83ff.

263Gtroker (1965/1977), S. 94.

264ygl. Stroker (1965/1977), S. 95.

2655troker (1965/1977), S. 95.
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ten sinnlich-kategorialen Wahrnehmens des Gegebenseins in Phianomenen, die ausfallen kénnen
als Sinnes- oder Bewusstseinsphédnomene, als auditive, visuelle, olfaktorische, taktile, haptische,
thermostatische Sinneseindriicke mit ihrer Dingkonstitution, wie als Uberlegung im logischen
Denken.?%¢

Ist fiir Merleau-Ponty Leib, Bewusstsein, Handeln, Gestimmtsein, alles am Leibsubjekt Ver-
halten und Austausch zur Welt, entfallen Unterscheidungen von Seinsstrukturen - und Strokers
Nuancierungen, die wir uns jedoch heuristisch zum Vorbild im Sprechen tiber »Raum« in der
Kunst nehmen méchten,?”” weil sich mit diesen Nuancierungen Versetzungen des fiktivierten
Rezipienten in die Stellung der Figuren zur Welt des Fiktiven beschreiben lassen.

2.2 Literaturwissenschaft

In Narrationen, insbesondere im Theater, erfolgen Funktionalisierungen spielbeteiligter Figu-
ren, mit Sprache und Bewegung.?®® Teichert sieht die »Erfahrung der 6ffentlichen Auffiihrung
als einer gemeinsamen Teilhabe von Zuschauern und Schauspielern an einer >Erscheinung von

Sinn«.? Wie gestaltet sich dieser Prozess der Erscheinung bzw. des Erscheinens von Sinn?

266, Der Anschauungsraum ist mit phanomenalen Punkten liickenlos gefiillt.« Stroker (1965/1977), S. 98. Sei in einer

pradikatenlogischen Abstraktion » Anschauungsraum« mehrstellige Pradikation von Gegenstdnden unter Einbezug eines
Leibsubjektes, steht ein Gegenstand b in angeschauter Beziehung R zu einem anderen c. Beide stehen in anschauen-
der Beziehung S zu einem Subjekt s. Formalisiert S(s,R(b,c)); »s schaut die Relation zwischen b und c.« Grund fiir die
Relationierung S durch ein Subjekt s ist dessen Interesse an Relationierungen: Anschauungsraum entsteht als verhal-
tensgenerierte Seinsstruktur des Leibes, vgl. S. 19, aus Interesse an Welt. Vgl. die Fiktivierungsleistung der Narrativitat
und Aristoteles zum nattirlichen Interesse des Menschen, zu ergriinden, »was ein jedes sei«. Aristoteles, Poetik (1982),
4, 1448b, S.13. - Dies ist im Aktionsraum nicht der Fall. Hier ist sich das Leibsubjekt s in Relation zum Zuhandenen z,
ohne dass dessen Relationierungen zu einem anderen Gegenstand a ins Auge gefasst wiirden: R(s,z). - Im gestimmten
Raum ist das Leibsubjekt s folglich nicht mehrstellig pradiziert P, sondern einfach, P(s). Darin besteht die »Seinsweise«
des Leibes in der Bezogenheit auf Umwelt. Vgl. Stroker (1965/1977), S. 19f. Es wird bei Stroker allerdings nicht deutlich,
ob die Pradikation dieser Seinsweise mit »Welt« gleichgesetzt wird, denn sonst hiefle es zum »gestimmten Raum« voll-
standig: »Subjekt a ist >so und so gestimmt« pradiziert und diese Pradikation P steht zur Welt w in diesem oder jenem
Verhiiltnis V: V(P(a),w).« Das aber entsprache bereits der strukturellen Konstitution des Aktionsraumes, in der »Welt« in
Stimmung aktional zuhanden und zu »be-handeln« wire, weil Rede vom »Subjekt« ist und von »Welt. Gestimmtsein wére
damit aktionales Haben zuhandener Stimmung. Dass zur Formulierung des Stimmungs- und des Aktionsraumes eine An-
schauung der Haltungen des Leibsubjektes zur Welt vorliegt, ist sprachlich problematisch, beruhend auf der Feststellung
eines Auerungssubjektes, das Pradikationen formuliert. »Gestimmtsein« muss beurteilt werden. Stroker kann dies nicht
ohne Aussagesubjekt definieren. Ein Aussagesubjekt a schaut an S ein P-gestimmtes Leibsubjekt s in seinem Verhiltnis
zur Welt: S(a,V(P(s),w)). Erst damit kann sie anschauungsrdumlich schreiben, der Aktionsraum verfiige iiber eine Gliede-
rung »nach Plitzen und Gegenden. S. 58. Diese Trennung macht nur dann Sinn, wenn es sich um sprachlich nuancierte
Verhaltensweisen des aussagenden Leibes zu seiner Umwelt handelt. So wird aber auch Welt als unabhingig vom Leib
vorausgesetzt. Die Phanomenologie riickt dem Ziel, Welt und Raum zu qualifizieren, vgl. S. 13, nur insofern néher, als
dass sie eine Bestimmung des Raums durch leibliches Verhalten zum Raum ersetzt. Vgl. S. 18. Wie aber sind gestimmter
Raum und Aktionsraum notwendig an der Konstitution des Anschauungsraumes beteiligt? Die pradikatenlogische For-
mulierung zeigt: ohne einstellige Pradikation gestimmten Raumes und ohne zweistellige Relationen des Aktionsraumes
kdmen komplexe mehrstellige Relationierung des Anschauungsraumes nicht zu Stande.

2677Zur Ubertragung der Strokers auf bildende Kunst vgl. der von unserer Interpretation abweichende Schmitt, Bertold:
Giovanni Lorenzo Bernini. Figur und Raum. St. Ingbert, 1997, S. 167ff und S. 217ff; Schmitt sieht Aktionsraum und An-
schauungsraum als Modi des euklidischen Raumes und bezieht das auf die Relation Betrachter - Skulptur.

268Teichert, Dieter: Medienphilosophie des Theaters. -in: Sandbothe, Mike; Nagl, Ludwig (Hrg.): Systematische Medien-
philosophie. Berlin, 2005. S. 199-218, hier Teichert (2005), S. 202.

29Teichert (2005), S. 208.
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2.2.1 Deiktika und Perspektivika (Harweg, Sennholz, Aristoteles)

Ausgangspunkt ist Deixis?° mit ihrer »gerichteten Relationen zwischen einem Ausgangs- und
einem Zielpunkt«.?”’! Deren Origo ist zugleich Verankerungspunkt der Deixisrelation in der Au-
fgerungssituation,272 da Deixis ein Phianomen der Kommunikation tiber einen Ort, {iber eine Zeit,
iiber eine Person sei?”?> Im Bewusstsein des »ich-jetzt-hier«,?’* trifft sich Deixis mit »unserem
Dasein im Raume«,?” in der Zeit, in der eigenen Person. Im deiktischen Akt erfolgt eine Zuord-
nung von Origo und Deixisobjekt zur Aulerungzeit, zum Auferungsort und zum Auferungs-
trager bzw. zur Sachverhaltszeit, zum Sachverhaltsort und zum Sachverhaltstréger.?’® Solche
Gegentiber-Stellung (G6tz) in sprachlich-kommunikativer Dissoziation von Sachverhalts- und
Auerungssituation (Sennholz) wird von uns aufgefasst als genuin reale, nichtfiktive betrachtero-
rigindre Lokal-, Temporal- bzw. Personaldeixis. Der Sachverhalt wird nicht ausgesagt. Es wird nur
»richtungsméBige Spezifizierung« gegeben.”’”” Und auch ein Kommunizieren mit einer Biithnen-
welt findet nicht statt.””® Damit ist Deixis eine niederschwellige richtungszeigende aktionsrdumli-
che (Stroker) Bezugnahme auf einen Sachverhalt, der erst im weiteren Sprechen tiber ihn bezeich-
net wird. Betonte Aristoteles das Interesse des Menschen, »was ein jedes sei«, wobei grausige
Sachverhalte dadurch entschérft wiirden, das Abbildungen ins Zeigefeld geriickt wiirden, somit
analogische Deixis am Abbild erfolge,”” so lost in der Strokerschen Sprache die Veranschauli-
chung das Leibsubjekt vom Zuhandensein des Grausigen, indem sie das Leibsubjekt an einen
anderen Platz im Handeln stellt. Hierin treffen sich Poetik und Malerei.?®? Aristoteles schrieb,
Malerei und Dichtkunst hétten einen - nicht den einzigen - gemeinsamen Grund: Nachahmung

als abbildende Darstellung.?!

Die Setzung dieser Nachahmung ist deiktisch. Deixis bietet die
Mbglichkeit, die Sphére des Handelns zu verlassen und in die der Anschauung hintiberzuleiten.
Dichtung und bildende Kunst treffen sich in diesem Verweisen.?8?

Deixis fithrt den Auﬁerungstréiger bzw. -adressaten von einer fiktionsextrinsischen zu einer

fiktionsintrinsischen Perspektivenorigo.?®® Er {ibernimmt die Rolle des Betrachters, Zuschauers,

20y gl Pavis (1996), S. 84f zur »Deixis«, inkl. Zeigegeste. Vgl. zur Geste auch Pavis (1996), S. 150ff. Vgl. Sennholz, Klaus:
Grundziige der Deixis. Bochum, 1985, S. 1. Vgl. Wenzel, Horst: Deixis und Initialisierung. Zeighidnde in alten und neuen
Medien. -in: Gfrereis, Heike; Lepper, Marcel (Hrg.): Deixis. Vom Denken mit dem Zeigefinger. Gottingen, 2007. S. 110-143.

271Gennholz (1985), S. 3.

272V g]. Sennholz (1985), S. 3.

273Vgl. Sennholz (1985), S. 4.

274Sennholz (1985), S. 13.

275Gtz (1970)), S. 170. Und: »Wir kénnen unser eigenes Im-Raume-sein nicht von aufien betrachten, weil das >Hier« in
der Auflenbetrachtung zu einem >Dort< wird und uns so in seinem eigentlichen Wesen entgleitet.« Gétz (1970)), S. 167.

276V g]. Sennholz (1985), S. 72ff.

277Sennholz (1985), S. 26ff.

278Vgl. Sennholz (1985), S. 29.

279 Aristoteles, Poetik (1982), 4, 1448a, S. 11f, sowie Roselt, Jens: Phinomenologie des Theaters. Miinchen, 2008, S. 17ff
zum »Staunen, als »Innewerden des Nichtwissens«, S. 19.

280Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 2, 1448a, S. 7f, zur Abbildung von Personen.

281 Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 4, 1448b, S. 11f zu Farbe und Ausfithrung als Distinktionen der Malerei, vgl. dazu
Fuhrmann in Aristoteles, Poetik (1982), S. 106, Anm. 1 zur Allgemeinheit des Nachahmungsargumentes.

282,,Die Bedeutung der Deixis besteht [...] im Akt des Hinsehens [...]; die Leistung [...] im Akt des Zeigens beim intra-
organismischen Orientierungsprozef in der elementaren Kommunikationssituation«, Wenz, Karin: Raum, Raumsprache
und Sprachrdume. Zur Textsemiotik der Raumbeschreibung. Tiibingen, 1997, S. 42.

283,,Chaque locuteur [...] organise a partir de lui son espace et son temps, entre plus ou moins en communication avec les
autres, schreibt Pavis, und »cette activité [...] est considérée, depuis Aristote, comme fondamentale pour l'acte théatral«.
Pavis (1996), S. 84. Harweg unterscheidet primdre Raumdeiktika, »hier«, »dort«, von sekunddren Raumdeiktika, »un-
ten«, »vorne, »links«, »iiber«, »vor, »links von«. Man kann dies auf Sprecher beziehen, als Ausdruck deiktischer Sys-
teme, oder aber auf Koordinaten des Denotates, die zum Zeitpunkt der Auﬁerung identifiziert wurden, als Ausdruck
intrinsischer Systeme. Diese unterschiedlichen Perspektiven sind keine Oppositionen, sondern sprachliche Nuancierung.
Harweg, Roland: Studien zur Deixis. Bochum, 1990, S. 214 und S. 218ff. Allerdings weicht Harweg damit von der thea-
terwissenschaftlichen Definition der »Perspektive« ab, die sich auf Visualitdt und personliche Geschehenseinschitzung
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Rezipenten. Diese Rollenzuweisung erfolgt zwar schon in der Deixis als erster Bezugnahme auf
einen Sachverhalt, wird jedoch spezifiziert durch »sekundidre Raumdeiktika«, »Perspektivika«, 284
die Sachverhaltszeit, Sachverhaltsort und Sachverhaltstrager zu anderen Bezugssystemen als der

Rezipientenorigo relationieren. Finden Adverbien und Préapositionen®®

ihre Origo in einem zum
Schauplatz gesetzten Aussagesubjekt, das anschauungsrdumliche Relationen perspektiviert,?%
macht sich Fiktivierung eine immer komplexere Relationierung von Sachverhalten zu Nutze, in
Komplexierung der Strukturrelationen zwischen Leib- bzw. Aussageobjektes und Welt.?”

Perspektivierung positioniert Sachverhalte relativ zu einer im Verweis formulierten fiktions-
intrinsischen, aber schauplatzextrinsischen Beschauerorigo. Der an den Schauplatz herantreten-
de Beschauer {ibernimmt die Auerungstriagerrolle im Beschreiben des Werkes. Doch konnen
auch im Schauplatz positionierte AuBerungstréger als fiktions- und schauplatzintrinsische Per-
spektivenorigines dienen, wodurch der Grad der Konkretisierung ansteigt.?®® In den beiden Fik-
tivierungsgraden der Schauplatzextrinsik und -intrinsik gestaltet sich dabei die »Dyade«®® der
Kommunikation Schauplatz-Beschauer bidirektional, der Beschauer zeigt auf den Schauplatz, lo-
kalisiert, temporalisiert, personalisiert perspektivisch Sachverhalte im Schauplatz bzw. Gesche-
hen, und der Schauplatz 6ffnet sich, perspektiviert dem Beschauer Sachverhalte in Lokalisierung,
Temporalisierung, Personalisierung.290

Unsere These ist, dass Gebdrden als gestaltete Anschauungsprozesse vor und am Werk schau-
platzextrinsische und -intrinsische Perspektivierungen leiten.*! Mit Bockemiihl sehen wir den
Beschauer als Mitspieler, der die Wirklichkeit bildlicher Bewegung erfihrt.?”> Hierin liegt ei-
ne Moglichkeit der Ubertragung der literatur- bzw. theaterwissenschaftlichen Perspektivierung
auf bildende Kunst, auch hinsichtlich der Unterscheidung von Fiktivierungsgraden. Die Aussa-
ge »vor Aeneas liegen die von Venus bereitgestellten Waffen« zu Poussins zweiter Fassung von
»Venus zeigt Aeneas die Waffen« (Abb. 14)** perspektiviert den Sachverhalt der Waffen aus-
gehend von der Figurorigo des Aeneas, in deren schauplatzintrinsische Situierung der Beschauer
sich versetzt. Hinsichtlich der schauplatzextrinsischen Beschauerorigo liegen die Waffen nicht vor
Aeneas, sondern verschoben in Richtung des rechten Bildrandes. Aus dieser Diskrepanz von »vor
Aeneas« und »entfernt von Aeneas« ergibt sich eine Retardierung, die von figiirlichem Handeln,
ndmlich von Venus' Zeigen und von Aeneas' Begutachten, ausgefiillt wird. Die Beschauerfigur

bezieht, vgl. Pavis (1996), S. 252f. »Fokalisierung« bezeichnet demgegentiber die episierende Technik eines Autors, der bei
einer Handlung oder einem Standpunkt verweilt, um dessen Bedeutung hervorzuheben, stellt also eine Metaperspektive
dar. S. 142. Die Rolle des Auferungstrigers ist also zu klaren. Harweg (1990), S. 223f, Harweg (1990), S. 226; vgl. auch Gan-
der, Hans-Helmut (Hrg.): Husserl-Lexikon. Darmstadt, 2010 zu »Leib«. »Ich«, »du« sind »Rollenzuweisungen«. Harweg
(1990), S. 228, Anm. 13.

B4yel. Harweg (1990), S. 231.

285,,)Nach unserer duflerungs- statt dulerungstragerzentrierten Neudefinition der Deixis [...] ist [...] auch die duflerungs-
positionsabhéngige Verwendung der Ausdriicke vom Typus vor, hinter, rechts und links Ausdruck einer nichtdeiktisch-
intrinsischen Perspektive.« Harweg (1990), S. 230.

286Zeigen im Raum als »Offnung des Bildes fiir die Teilhabe des Beobachters«, Wenzel (2007), S. 119.

287Wir schrieben zu Stroker, dass Gestimmtsein aktionales Haben zuhandener Stimmung sei: »Subjekt a ist >so und so
gestimmt« pradiziert und diese Pradikation P steht zur Welt w in diesem oder jenem Verhiltnis V: V(P(a),w)«: Anschau-
ungsraum.

288Roselt schreibt: »Wenn man [...] die Bewegungen [...] auf der Biihne betrachtet, ist der Gegenstand der Wahrnehmung
nicht der Korper, der die Bewegung ausfiihrt, sondern die Bewegung in ihrem Verlauf selbst, wie sie von einem Zuschauer
wahrgenommen wird.« Roselt (2008), S. 45.

289Wenzel (2007), S. 114.

20Vg]. Wenzel (2007), S. 114f.

21yg]. Bockemiihl (1987), S. 103.

292,,Die Aktualitit, das >Lebenc< der Bewegung ist, was der Anschauende vollzieht.« Bockemdihl (1987), S. 102.

2%3Poussin, Nicolas (Les Andelys 1594 - 1665 Rom): Venus zeigt Aeneas die Waffen. Rouen, Musée des Beaux-Arts. Ol
auf Leinwand. 105 x 142 cm. 1639. Thuillier (1994), S. 256, Nr. 138.
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kann die Dinge im Bild vom eigenen, aber auch vom fremdfigiirlichen anschauungs- und akti-
onsrdumlichen Standpunkt aus perspektivieren. Vergleichen wir die literarische Vorlage. In der
»Aeneis« Vergils, Buch VIII, Verse 597-616,%* werden zeitraumliche Perspektivika mit schauplatz-
extrinsischer Perspektivenorigo gebraucht: »Langhin«, Aeneis VIII, 597, »Unfern«, Aeneis VIII,
603, »Hierhin«, Aeneis VIII, 606, »aus Atherwolken«, Aeneis VIII, 608 »entgegen«, Aeneis VIII,
611. Dann aber erfolgt die schauplatzintrinsische Perspektivierung der Venus, die von Poussin
in einer Zeigegeste aufgenommen wird: »da«, Aeneis VIII, 612ff: »Schau, da sind die verheifsnen
Geschenke, die kunstvoll mein Gatte \ Fertigte, daff du nun bald nicht zogerst, die stolzen Lau-
renter \ Und den feurigen Turnus in Kampf und Streit zu bestehen.«** Hinzu kommt das Wort
»bald«, Aeneis VIII, 613, aus Perspektive der Venus und des Aeneas zugleich, als figuroriginére
Perspektivierung der Zeit. Venus und Aeneas nehmen in einer gemeinsamen Sicht Zukunft in
Angriff. Die geringe Perspektivierung aus Sicht des Aeneas erzeugt in dieser Episode eine pas-
sive Haltung, ihm wird etwas gezeigt. Sodann die explizite, aktive Perspektivierung der Venus
auf die Waffen sowie die Perspektivenzusammenlegung von Venus und Aeneas in »bald«. Dieses
»bald« des Kampfes - diesen zeigen die Waffen - wird von Poussin durch Zeigen und Schauen in
der Entfernung der Waffen nach dem rechten Bildrand hin verzogert. Poussin nutzt den Korper
der Venus als »energetische Grofe« des Performativen.??

Schon Aristoteles' »Poetik« thematisiert Perspektivierungen. Er favorisiert die Figurenrede
gegeniiber der Inszenierung. Handlung wird von schauplatzintrinsischen Origines her entwi-
ckelt.?” Inszenierung als auBersprachliche Geschehnisvisualisierung vom schauplatzextrinsi-
schen Beschauerstandpunkt her ist fiir Aristoteles Nachahmung ohne die Kunstmittel der Spra-
che.?”® Aber auch die Kohérenz figuraler Rede und Handlung macht Dramaturgie aus.?” Eine
Figur auf der Biihne zu sehen und zu horen, heifsit, einen Zusammenhang zwischen Sagen und
Handeln zu beurteilen hinsichtlich deren Einheitlichkeit.>** Perspektivierungen sind auf das Han-
deln von Figuren bezogen, aber auch auf den Beschauer, dem sich die Handlungen mehr oder
minder plausibel offenbaren, und auch auf die Rolle der Schauspieler, die als Figuren Raum und
Zeit sprachlich, gestisch, korperlich durchmessen.

Zu akzentuieren sind also aufier einer fiktionsextrinsischen und deiktischen Bezugnahme auf
ein Werk zweitens die fiktionsintrinsische, schauplatzextrinsische und beschaueroriginire Per-
spektivierung und drittens die fiktionsintrinsische, schauplatzintrinsische und figuroriginare Per-
spektivierung fiktiven Raumes. Dass das Zweite »nichtgenuin fiktiv«, das Dritte »genuin fiktiv«
aufzufassen sei, heifit, dass innerhalb der Fiktion alle Figuren aufler der des Beschauers dem

301

Chronotopos der Fiktion entstammen.””" Der Fortgang vom ersten zum zweiten zum dritten

Aspekt stellt Harweg zufolge einen Ubergang von einem nichtfiktiven in einen fiktiven und dann

2%4Der Einfachheit des Beispiels halber in deutscher Ubertragung: Binder, Edith; Binder, Gerhard (Hrg.): P. Vergilius
Maro: Aeneis. 7. und 8. Buch. Stuttgart, 2001. Hier Vergil, Aeneis (2001), VIII, Verse 597-616.

2% Vergil, Aeneis (2001), VIII, 612-614, Hervorhebung durch den Verfasser.

296 Boehm, Gottfried: Die Hintergriindigkeit des Zeigens. Deiktische Wurzeln des Bildes. -in: Gfrereis, Heike; Lepper,
Marcel (Hrg.): Deixis. Vom Denken mit dem Zeigefinger. Gottingen, 2007. S. 144-155, hier Boehm (2007), S. 147.

297 Aristoteles, Poetik (1982), 14, 1453b., S. 41f. Sodann: 17, 1455a, S. 53f. Vgl. auch Roselt (2008), S. 112.

2%8Dje Erkenntnis kiinstlerischer Sprachgestalt ist Aristoteles wichtig, weshalb er eindringlich auf jene eingeht. Insze-
nierung lduft Gefahr, dass dem genuin realen, nichtfiktiven Betrachter vor dem Werk die Worte ausbleiben, vgl. auch
Rosenthal (1998), S. 106.

2%9Zur »Dramaturgie« vgl. Pavis (1996), S. 105ff.

300Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 17, 1155a, S. 55. Szenische Ausarbeitung soll sich nicht verselbststéndigen, sondern an
der Handlungszusammenfiigung bemessen. 17, 1455b, S. 55, wobei Szenen als zeitliche Gliederungseinheiten, Episoden,
verstanden werden.

301Harweg (2001), S. 118ff.
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von einem fiktiven zu einem anderen fiktiven Schauplatz dar, z.B. zwischen Szenen. Es handelt
sich um einen »Unterschied dhnlich dem zwischen dem Auf-die-Welt-Kommen und dem Sich-

anschliefend-in-derselben-Bewegen.«30?

Auch wenn Figuren sich auf »Details des jeweils sicht-
baren fiktiven Handlungsschauplatzes« beziehen, wodurch sie als schauplatzintrinsische »Per-
spektiventriger fungieren«:3® schauplatzextrinsische und -intrinsische Perspektivierungen wer-
den primér vom Beschauer bestimmt, der sich in Figuren versetzt. Personen oder Gegenstiande
»des fiktiven Handlungsschauplatzes« konnen doppelperspektiviert sein: schauplatzextrinsisch
in der Uberschau, schauplatzintrinsisch in der Versetzung.>** Im Drama sind »beide Alternativen

[...] realisiert«.3%

2.2.2 Schauplatzextrinsische Perspektivierungen

Literaturwissenschaftlich ist mit Perspektive auch die Organisation des dargestellten Raumes
mit seinen extra- und interfiguralen Beziehungen gemeint.*®® Der Beschreibungsnullpunkt im-
pliziert Beschreibungsschemata und Perspektivenkonstanz.’”” Die Einnahme schauplatzintrinsi-
scher Perspektiven sei Wenz zufolge Ubernahme spezifischer Sichtweisen auf Handlungsmog-
lichkeiten anderer. Dieser Versetzung mit eigenen aktionsrdumlichen Moglichkeiten stehe als
Unterschied Beschreibungskonstanz statt Nachvollzug gegeniiber,*® eine schauplatzextrinsische
Fiktivierung des Rezipienten. So stehen »lineare Relationen im Text fiir temporale, raumliche,
kausale oder soziale Relationen in der beschriebenen Welt [...] Es lassen sich [...] unterschei-
den: erstens temporale Sequenz, zweitens raumliche Beschreibung und drittens konzeptuelle Se-
quenz.«®” Wiahrend sich Temporalsequenzen durch Beibehaltung der Reihenfolge auszeichne-
ten, den »ordo naturalis«, tiberfiihre Raumbeschreibung komplexe visuelle Eindriicke in lineare
sprachliche Form.?!® Und auch konzeptuell »interpretieren wir [...] sowohl zeitlich als auch kau-
sal und betrachten das Antezedens als Ursache des Postzedens.«*!! Fiktivierende Versetzung in
die figurale Chronotopologie eroffnet individualfigiirliche Kausalitét.

Schauplatzextrinsische Perspektivierung aus Origo der Autorfigur beschreibt Uspenkij. Thm
gehe es darum, »Standpunkte zu bestimmen, von denen aus ein Wortkunstwerk die Erzahlung
(oder, in einem Werk der bildenden Kunst, die Darstellung) erfolgt.«*'? Hinsichtlich der fixier-
ten Betrachterposition,®'* werde »davon ausgegangen, dafi sich die Struktur eines kiinstlerischen
Textes hinreichend beschreiben ldsst, wenn die unterschiedlichen Standpunkte, [...] von denen
aus die Erzdhlung [...] erfolgt, [...] erforscht werden.«*'* Konstituum einer Erzdhlung ist dabei
die Bewertung und Beurteilung des Erzédhlten vor einem Sinn- und Erwartungshorizont seitens
des nichtgenuin fiktiven Rezipienten bzw. Produzenten. Hierzu unterscheidet Pfister Autor und

302Harweg (2001), S. 328.

303Harweg (2001), S. 120.

304yg]. Harweg (2001), S. 119f

305Harweg (2001), S. 114f.

306y g, zur Perspektivenstruktur dramatischer Texte Pfister (1997), S. 90ff.

307y gl. Wenz (1997) S. 53. Vgl. zu Kombination, Offenheit, Geschlossenheit Pfister (1997), S. 98ff,

308vgl. Wenz (1997), S. 53f.

309Wenz (1997), S. 28f.

310Zwar gehe damit Ikonizitit verloren; durch das Vorgehen der Raumbeschreibung entstehe jedoch neuer, dynamischer
Raum. Die Realisierung erzeuge eine imaginare Blickwanderung. Wenz (1997), S. 29f.

S11Wenz (1997), S. 31, Hervorhebung durch Wenz.

312Uspenskij, Boris, Andreevic: Poetik der Komposition. Struktur des kiinstlerischen Textes und Topologie der Kompo-
sitionsformen. Frankfurt am Main, 1975, S. 7.

313Uspenkij (1975), S. 8.

314Uspenkij (1975), S. 10f.

47



Rezipienten »in der Totalitdt ihrer jeweiligen Lebensvollziige ohne literarische Spezifikation ihrer
Rollen«!®> vom »empirischen Autor in seiner literatursoziologischen Rolle als Werkproduzen-
ten«, und vom »im Text implizierten »idealen< Autor als Subjekt des Werkganzen« sowie vom
»im Werk formulierten fiktiven Erzdhler als vermittelnde Erzdhlfunktion«3!® Ist der Erzdhler
hingegen keine konkrete Figur, ist die Fiktion von verschiedenen Standpunkten aus einsehbar,!’
in alternierenden Figurenreden und figuralen Figurcharakterisierungen, v.a. im absolutistischen
Drama der Zeit Poussins mit seiner geschlossenen Perspektivenstruktur, die eine »intendierte Re-
zeptionsperpektive« konstituiere.*

Was wird nun weiterhin schauplatzextrinsisch bzw. rezipientenoriginir perspektiviert? Die
Konstitution einer »intendierten Rezeptionsperpektive« erfolgt hinsichtlich des dramatischen
und des theatralischen Raumes.’? Hinsichtlich des theatralischen Raumes, also des Darstel-
lungsraumes, lassen sich die Dramen- und Biihnenform der Zeit sowie die Plurimedialitdt der
Inszenierung differenzieren.?” Im Unterschied zum dramatischen Raum wird mittels des Dar-

stellungsraums Nebentext inszeniert,>?!

als szenisch ausgestatteter Raum in Abhéangigkeit zum
Realitdtsbezug des Dramas und zur Bithnenform, was der Kommunikation Richtungsbindung
von Biihne zu Zuschauerraum gebe. Der Darstellungsraum sei aufSer als architekturale und farb-
form-gestimmte Kulisse auch Aktionsraum, der erst »durch das Spiel der Darsteller - ihre Bewe-

gungen und Gebérden - Wirklichkeit wird«,3?2

womit Hintze szenische Ausstattung und figtir-
lichem Raumgriff bzw -schaffung im Darstellungsraum subsumiert. Stellungnahmen sind Posi-
tionierungen und Bewegungsdynamiken.??® Fiktionsbewusste achsiale Bezugsformen zwischen
Bithne und Zuschauerraum konnen identifikativ wirken: »1. durch das Versetzen des Zuschauers
in den Illusionsraum des szenischen Vorgangs [...], und 2. durch Ubertragen der dramatischen
Aktion auf die Realititsebene des Zuschauers.«3?*

Hintze liefert mit der »Ubertragung der dramatischen Aktion auf die Realititsebene des Zu-
schauers« ein Beispiel dafiir, wie die Dramenwissenschaft Fiktionsbrechungen versteht, als Uber-
ginge vom fiktiven Raum in den vermeintlich realen Raum der nichtfiktiven Theaterbesucherin.
Doch ist hier genauer zu differenzieren. Der Theaterbesucher ist bereits »der Totalitét [seiner] [...]
jeweiligen Lebensvollziige« enthoben [...] - weil er sich eben im Theater befindet, merkt Pfister
an.3?® Der Theaterbesuch setzt die Ubernahme nichtgenuin fiktiver Zuschauerrollen in Gang,32

und dies scheint uns angesichts unserer These der ersten deiktisch Bezugnahme auf theatrale Set-

315pfister (1997), S. 386, Anm. 14.

316Pfister (1997), S. 20f; bezugnehmend auf Fieguth, R.: Zur Rezeptionslenkung bei narrativen und dramatischen Werken.
-in: Sprache im technischen Zeitalter. 43, 1973. S. 186-201.

317y gl. Uspenkij (1975), S. 72ff.

318ygl. Pfister (1997), S. 101.

319Vgl. Hintze, Joachim: Das Raumproblem im modernen deutschen Drama und Theater. Marburg, 1969, S. 2ff. Zu »Biih-
ne« und »Biihnenbild« vgl. Weimar, Klaus u.a. (Hrg.): Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Berlin, 1997-2003,
I, S. 269ff.

320y, Hintze (1969), S. 2.

21ye]. Hintze (1969), S. 5.

322Hintze (1969), S. 6.

323Vgl. Hintze (1961), S. 6f.

324Hintze (1969), S. 8.

325Pfister (1997), S. 386, Anm. 14. Vgl. Scolnicov, Hanna: Theatre space, theatrical space and the theatrical space without.
-in: Redmond, James (Hrg.): The Theatrical Space. -in: Themes in Drama. Band 9. Cambridge, 1987. S. 11-26, S. 14f.

326Vgl. dagegen die Auffassung der Beschrankung auf den Aufeinanderbezug von getrennter Biithne und Zuschauer-
raum, mit nur sporadischer Selbstwahrnehmung des Zuschauers als zuschauendem Mitspieler, und dies hochstens in
der Gegenwartskunst bei Brejzek, Thea; Miiller von der Hagen, Gesa; Wallen, Lawrence: Szenografie. -in: Giinzel, Stefan
(Hrg.): Raumwissenschaften. Frankfurt am Main, 2009. S. 370-385, S. 373.
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zung des Schaustiickes plausibel.*”” »Verhandelbarkeit« der Akteur- und der Zuschauerfunktion
ergibt sich gerade aus der Rolleniibernahme durch Produktion und Rezeption. Am Zustande-
kommen der Auffiihrung sind nicht nur Schauspieler, sondern auch Zuschauer beteiligt.3®
Beschauerorigindre Perspektivierung des Raumes impliziert also einen nichtgenuin fiktiven
Zuschauer. Ortsbestimmungen erfolgen »biihnenextrinsisch determiniert« aus »Sicht der Zu-
schauer«3? Die Guckkastenbiihne mit ihrer Auslagerung der Perspektivenorigo, von der aus
das Geschehen beurteilt und die Teilnahme daran verhandelt wird, konstituiert einen achsialen
Aufeinanderbezug von Schauplatz und Zuschauerraum als Paradigma schauplatzextrinsischer
Perspektivierung. Kindermann sieht die Standorte von Akteuren und Publikum als dramenwis-
senschaftliche Kategorien,*® bereits im antiken Frontalisierungs- und Gegentiiberstellungsprinzip
der »scenae frons« als Szenenarchitektur.3*! Die Konfrontation des Zuschauers mit dem Biithnen-
geschehen werde dann in der franzosischen Simultanbiihne mit ihrer festen architektonischen
Bithnenstrukturierung verstirkt.**? Doch die Gegeniiberstellung von Bithne und Zuschauerraum
schlief3t fiktives Mitspiel im Sinne zuschauerorigindrer Perspektivierung nicht aus. Die achsiale
Frontalisierung qualifiziert extrinsische Perspektivierung anschauungsrdumlich und sollte nicht
mit Distanzierung gleichgesetzt werden, wogegen Kindermann meint, frontale Gegeniiberstel-
lungen, perspektivische Prospektmalereien, bildflichenparallele Aktionsrdume, Vorhinge und
rampenparallel gereihte Zuschauer unterstiitzten eher unbetroffenes Betrachten, die Herausbil-
dung von Spiel- und Zuschauerwelt, kritischen Abstand, worin er sich mit Blunts Auffassung
eines stoisch-unbeteiligten Poussins trifft.** Aspekte der Inszenierung und die Raumschaffung
durch Figurenhandlungen bleiben hier ausgeblendet. Zwar stellten bereits Sebastiano Serlios

327Vgl. zu »Verhandlungen« der Rezipientenrolle als »Grenziiberschreitungen«, »Schwellenerfahrunge, als »Liminali-
tat« Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung als Schwellenerfahrung. - in: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft. 46.2/2001. S. 189-208, S. 190. Vgl. auch Roselt (2008), 126. Der »Ort der Auffiihrung« wird von der all-
téglichen Umgebung des Zuschauers unterschieden, womit jedoch eine initiale Fiktivierung des Rezipienten voraussetzt
wird. Vgl. Fischer-Lichte (2001), S. 194.

328vgl. Roselt zur Mitkonstitution der Auffithrung durch den Umgang mit Raum, Zuschauerort und Biihnenort, die er
der Relation zwischen Bild und Betrachter abspricht, indem er dort die strikte, achsiale Konfrontation von Auffithrung
und Rezeption betont. Roselt (2008), S. 65. In Grenziiberschreitungen, »Liminalitdt«, sei nicht einsichtig, was als Spiel
gelte. Schwellenerfahrungen kénnen die Zuschauer nicht proben. Rolleniibernahmen und Fiktivierungsgrade werden
negiert, Fiktionsbewusstsein féllt weg, wihrend Schauspieler wissen, was sie (nicht) ernst meinen. Vgl. Fischer-Lichte
(2001), S. 197. Vuillermoz, Marc: Le systéme des objets dans le théatre frangais des années 1625-1650: Corneille, Mairet,
Rotrou, Scudéry. Geneve, 2000, S. 268ff, fithrt die Kritik an der Lihmung des Intellektes zurtick auf de la Mesnadiéres, der
Schaustellung verwirft, um Handlungsentfaltung zu erreichen. Zur Grenziiberschreitung als Riickbezug des Fiktionskon-
tinuums auf die fiktive Zuschauerrolle: Partizipation am Spiel, vgl. Brejzek / Miiller von der Hagen / Wallen (2009), S.
376.

329Harweg (2001), S. 115.

330Kindermann, Heinz: Biithne und Zuschauerraum. Ihre Zueinanderordnung seit der griechischen Antike. -in: Sitzungs-
berichte der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-Historische Klasse. 242/1963. S. 1-51, S. 5. Zu
fiktionsbrechenden Grenziiberschreitungen in der Antike vgl. Slater, Niall W.: Transformations of space in New Come-
dy. -in: Redmond, James (Hrg.): The Theatrical Space. -in: Themes in Drama. Band 9. Cambridge, 1987. S. 1-10, hier S.
3; sowie Frey, Dagobert: Zuschauer und Biihne. Eine Untersuchung iiber das Realitdtsproblem des Schauspiels. -in: Frey,
Dagobert: Kunstwissenschaftliche Grundfragen. Prolegomena zu einer Kunstphilosophie. Darmstadt, 1972. S. 151-232, S.
169f. Zur Richtungsorientierung der Biithne mit Hintergrundbildung, Rahmung der Reliefschicht des Spielraumes und
illusionistische Ortskennzeichnung: Frey (1972), S. 172. Slater: der griechische Chor sei Ortsausstattung, Slater (1987), S.
6. Die Trennung von Handlung und Publikum, vgl. Frey (1972), S. 172, beeinflusse Rom, vgl. Slater (1987), S. 6.

331Kindermann (1963), S. 14.

332ygl. zur Simultanbiihne der Passionsspiele von Valenciennes 1547 Kindermann (1963), S. 18. Vgl. Scolnicov zur Tren-
nung des Alltagsgeschehens vom theatralischen Raum, durch die Befreiung der Handlung vom kompakteren Raum-
Zeit-Gefiige - Spieldauer 25 Tage, Bewegungsfreiheit der Zuschauer, vgl. Frey (1972), S. 179ff, zwischen Paradies- und
Hollenbildern, Scolnicov (1987), S. 11, -, sowie durch Verklammerung des theatralischen Raumes zum alltagsenthobenen
Fiktionskontinuum inkl. nichtsichtbaren Handlungsrdume angehéorten: Scolnicov (1987), S. 14f.

333 Blunt (1967/1995), S. 7. Vgl. Lyons zur Raumschaffung durch Figurenhandlungen, Lyons, Charles R.: Character and
theatrical space. -in: Redmond, James (Hrg.): The Theatrical Space. -in: Themes in Drama. Band 9. Cambridge, 1987. S.
27-44, hier S. 27, als figuroriginare, bithnenintrinsische Perspektivierung.
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Biihnenarchitekturentwiirfe von 1537-1547 (Abb. 21, 22, 23)%** die komische, die tragische und
die satyrische Szene als generative Handlungslokale vor, zu denen jedoch das Publikum »a diffe-
rent kind of behavior to take place in each of the environments displayed« erwartete, wie hierzu
Lyons schrieb.?*® Die fortgeschrittensten Modi der Fiktivierung auf den griechisch-antiken Biih-
nentypus zu reduzieren, hiefle, Anschauungsraumlichkeit verhindere tiberhaupt Versetzung in
figurale Aktionsraumlichkeit oder in raumliche Gestimmtheit. Wenn nur das antik-griechische
dreiviertelseitige Zuschauerrund Perspektivenvielfalt und Standpunktiibernahmen und begiins-
tige bithnenintrinsische Perspektivierungen ermoglichen soll, so wird vernachléssigt, dass gerade
in jener Bauform die Zuschauer auf den Rangen safien und nur geringe Positionswechsel vornah-
men. - Dies aber war der Fall ausgerechnet im Theater des 17. Jhd. in Frankreich!

Dies begriindet Biet, der den stadtischen Zuschauer des 17. Jhd. in die Vorstellung integriert
sieht, durch Theaterbanke fiir Zuschauer auf der Biihne und durch freie Zuganglichkeit des Par-
ketts, in dem Zuschauer sich umher bewegten. Schon die Lichtsituation - ungleichméfSige, schwa-
che Ausleuchtung ohne Fernbeleuchtungsvermogen - lege nahe, dass Zuschauer zuerst sich sel-
bst, also die Stadt, dann erst die aristokratischen Réange und endlich erst die vorderste Biihnen-
front, die durch das Proszenium in den Zuschauerraum erweitert wurde, wahrnahmen.?¢ Kin-
dermann dagegen hypostasiert frontalisierte Bithnentypen zu phénotypischen Bewusstseinsge-
genstinden, in denen »das Spiel [...] vortiberziehen« kann, »vollig getrennt von dieser, anderen
Welt.«*¥ Biet betont die Spielteilnahme: »Im Theaterort entwickeln sich der 6ffentliche Raum und
der Raum der Fiktion also nicht mehr von der idealen Fluchtlinie her (vom Auge zum phantasma-
tischen Nagel), sondern von einem zirkuldren (individuellen oder hierarchisch [...] organisierten)
Standpunkt aus, der die Gesamtheit des Blickfeldes umfasst und in der Auffithrung die Fiktion
und die anderen Teile des Publikums einschlieft.«3%

Die rationale Zuordnung zwischen Bithne und Zuschauerraum impliziert also keine Nichtbe-
teiligung des Zuschauers am Spiel. Fiktivierung muss keiner unbewussten Mechanik unterliegen
und kann umso késtlicher sein, je willentlicher sie erfolgt,®® und das gilt auch fiir einen »ra-
tionalistischen« Poussin. Erst die Rede von der Zuschauerrolle beriicksichtigt die Fiktivierung
des Betrachterstandpunktes als Aspekt der Spielteilnahme. Der Zuschauer nimmt eine Positi-
on im Aktandenmodell ein. Dargestellter Raum und das Aktandenmodell konkretisieren sich
durch betrachter- und durch figuroriginire Perspektivierung.®*’ Flemming sieht den »Spielplatz«
als Aktionsraum des Dramas figural-sprachlich und figural-aktional markiert, also biihnenintrin-

sisch, oder aber durch Requisiten und Kulissen sowie durch raumliche Abgrenzungen zuschau-

33471 Serlio vgl. dramenhistorisch aufier Krautheimer (1948) und Badt (1959) auch Frey (1972), S. 182ff, sowie Pochat
(1990) und Hénin (2003).

335vgl. Lyons (1987), S. 32ff. Die »scene of a dramatic event is an image of the place within the spectator's imagination,
stimulated by the ways in which the characters speak of the site and relate to it.« Lyons (1987), S. 35f.

336Vg1, Biet, Christian: Rechteck, Punkt, Linie, Kreis und Unendliches. Der Raum des Theaters in der Frithen Neuzeit.
-in: Miiller-Scholl, Nikolaus; Reither, Saskia (Hrg.): Aisthesis. Zur Erfahrung von Zeit, Raum, Text und Kunst. Schlien-
gen, 2005. S. 52-72, S. 53. Sowie Jourdheuil, Jean: Raum und Theater. -in: Miiller-Schoéll, Nikolaus; Reither, Saskia (Hrg.):
Aisthesis. Zur Erfahrung von Zeit, Raum, Text und Kunst. Schliengen, 2005. S. 73-82. Hier Vgl. Biet (2005), S. 60ff.

337Kindermann (1963), S. 21ff. Die von Kindermann herausgearbeitete Distanzbiihne schaffe Rationalisierung, verlan-
ge optimale Blickpunkte, trenne Zuschauer und Bithne voneinander, 16se damit Identifikationen auf und reduziere die
kompasssionale Betroffenheit. Vgl. Kindermann (1961), S. 28f.

338Bijet (2005), S. 64.

339Vgl. Iser, Wolfgang: Der implizite Leser. Kommunikationsformen des Romans von Bunyan bis Beckett. Miinchen,
1972. S. 9 zur Entdeckung als Offenbarung einer Differenz der Fiktion gegeniiber empirischer nichtfiktiver Lebenswirk-
lichkeit.

340vgl. Flemming, Willi: Funktionstypen des dramatischen Raumes. -in: Germanisch-Romanische Monatsschrift.
20.1/1970. S. 55-62, S. 56.
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erorigindr perspektiviert, also bithnenextrinsisch.>*! Der inszenatorischen Charakterisierung des
Darstellungsraumes, die objekthafte Raumkonkretisationen auf bietet, stellt Flemming damit ei-
ne Cornelianische Auffassung gegeniiber,? in der die Reduktion des Sinnlichen Spieleinlas-
sung als figurorigindre, bithnenintrinsische Perspektivierungen ermoglicht.3*? In der Tat reduzie-
ren Corneilles »Trois Discours«, 1660, bithnenextrinsische Perspektivierungen seitens des Dich-
ters und der Nebentexte, in Konzentration auf Sprachhandeln.?* Frey fragt, ob die franzgsisch-
Kklassizistische Guckkastenbiihne und die italienisch-barocke Wandelbiihne unterschiedliche Per-
spektivierungsmodi anstreben.?* Der neutrale, stabile »palais a volonté« ermogliche Bedeutungs-
pluralitdt. Spielkonzentrierte Handlungen haben hoheren Stellenwert als auf der Wandelbiihne,
die mit dem illusionistischer Dekoration stdrkere bithnenextrinsische Ordnungstétigkeit fordere,
die Verdnderungsphianomene nachvollziehbarer mache.34

Eine weitere Koinzidenz von Schauspiel und Poussins figurativer Malerei in der Inszenierung
von Handlung im Handlungslokal®¥”
16. und 17. Jhd. erldutert. Pochat unterscheidet die klassische Biihne nach Antikenvorbild von

der Perspektivenbiihne, die sich in der Renaissance durch Serlio (Abb. 21, 22, 23) verwirklich-

sei in der Folge anhand von Formen des Biithnenbildes im

te.3® Die Gestaltung des rémischen Biihnenbildes entsprach generativen Dekorationstypen, dem
tragischen, komischen und dem satyrischen Szenenbild.>* In szenografischer Variabilitdt konn-
ten sich neuzeitliche Biithnenbilder riickwartigen Blicken 6ffnen oder mit gemalten Kulissen hin-
terfangen werden.> Die antikisierende Schauwand zeigte jedoch Reliefwirkung, anders als die
Tiefenperspektive der Malerei.®! Die »Entfaltung perspektivischer Fluchtraume«®? kdmpfte mit
dem Umstand, dass sich der Distanzpunkt der Zentralperspektive bei Verlassen des superioren
Standpunktes fiktionsbrechend auswirkt, weil definierte Fluchten der Inszenierung nur einem
superioren Teil des Publikums entsprechen und anderen Perspektivierungsorigines nicht. Als Lo-
sung nutzte man vorgelagerte Spielflichen, Podeste und Proszenien. Handlung spielte sich damit
also vornehmlich im vorderen Biihnenbereich ab.?*® Dadurch blieb das Spiel gerade auferhalb

5341 Requisiten werden aktional behandelt, erst dann anschaulich relationiert, werden im Strokerschen Sinn als Zuhande-
nes aufgefasst, da sonst der Figurenbezug fehlt. Dieses Postulat ist u.E. fiir eine Analyse des Erzahlwertes von Parerga im
Werk Poussins zu beriicksichtigen, vgl. dazu Keazor (1998).

32Einheiten schliefen Pomp und Prunk nicht aus, vgl. Scherer, Jacques: La dramaturgie classique en France. Paris, 1973,
S. 161ff. Spektakel kann Handlung unterstreichen, vgl. Scherer (1973), S. 169.

343Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 14, 1453b, S. 41 zu den distinkten Wesensqualitdten der Tragodiendichtung.

344yg]. Forestier, Louis (Hrg.): Pierre Corneille. Trois discours sur le poéme dramatique. Paris, 1963, S. 143ff. zu Raum, S.
137ff zu Zeit. Vgl. Vossler, Karl: Die Einheit von Raum und Zeit im barocken Drama. -in: Noack, Hermann (Hrg.): Vierter
Kongress fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. Hamburg, 07-09.10.1930. Bericht. -in Zeitschrift fiir Asthetik
und Allgemeine Kunstwissenschaft. Beiheft. 25/1931. S. 144-152, S. 147.

345Vgl. dazu Frey (1972), S. 192ff zur stabilen Biithne und zur Wandelbiihne.

346vgl. Frey (1972), S. 182. Vgl. aufler Uspenskij, Fischer-Lichte Epars Heussi zur Tragodie als generativ rhetorisierte
Verhandlung. Bithnenextrinsische Perspektivierung in der Richterrolle verstarke Fiktivierung als Partizipation an Motiven
und Absichten. Epars Heussi, Florence: L'exposition dans la tragédie classique en France. Bern, 2008, S. 22f.

347vgl. d'Aubignac, Francois Hédelin: La Pratique du théatre, oeuvre trés-nécessaire a tous ceux qui veulent s'appliquer
a la composition des poémes dramatiques ... Paris, 1657, S. 28ff. Vgl. Arnaud, Charles: Etude sur la vie et les oeuvres de
I'Abbé d'Aubignac et sur les Théories dramatiques au XVIle siecle. Paris, 1887, S. 216ff.

348 Aktuell: Hass-Zumkehr, Ulrike: Das Drama des Sehens. Auge, Blick und Bithnenform. Miinchen, 2005, v.a. S. 188ff,
zur Sozialisierung der Bithnenform bei Serlio, sowie: Pochat, Gotz: Theater und bildende Kunst im Mittelalter und in der
Renaissance in Italien. Graz, 1990. Pochat geht u.a. auf Krautheimer (1948) zurtick.

399 Tragisches Szenenbild: Palastdekorationen im »genus gravis«. Komisches Szenenbild: private Bauten, im »genus me-
diocris«. Satyrisches Szenenbild: Landschaft, Vegetabiles im »genus humilis«. Pochat (1990), S. 244. Zu Vitruv in Albertis
»De re aedificatoria« vgl. Pochat (1990), S. 245.

350yg]. Pochat (1990), S. 269.

%51ygl. Pochat (1990), S. 270.

352pochat (1990), S. 277.

353vgl. Holsboer, Sophie Wilma: L'histoire de la mise en scéne dans le théatre francais de 1600 a 1657. Genf, 1976, S. 84f
zu d'Aubignac. Zum Verhiltnis Schauspieler - Kulissen vgl. Holsboer (1933/1976), S. 93. Dazu auch Klein, Robert; Zerner,
Henri: Vitruve et le théatre de la renaissance italienne. -in: Jacquot, Jean; u.a. (Hrg.): Le lieu théatral a la Renaissance.
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des Illusionsraumes. Und doch unterstiitzen Biihnenraumrahmungen, Rampe, Orchestergraben
die Trennung von Bithne und Zuschauerraum, wahrend Rampen und Treppen die Moglichkeiten
korperlicher Partizipation am Spiel modifzieren.3>* Diese Art der korperlichen Integration des ur-
spriinglich schauplatzextrinsischen Zuschauers dhnelt dem Auftritt der Schauspieler als Figuren.
Allerdings suspendieren reguldre Schauspieler ihre extrafiktionale Stellung im Handeln inner-
halb der Fiktion, wahrend Akteure des Hofes jene einbringen und »une réalité politique et sociale

3% Dies beschreiben wir im letzten Kapitel hin-

[...] directement associé a la fiction« prasentieren.
sichtlich der »Matthduslandschaft« Poussins.3>
Die schauplatzextrinsische Perspektivierung des dramatischen Raumes basiert auf figural ver-

gebenen Informationen.®”’

Zwar spielt z.B. Corneilles »Cid« in verschiedenen Handlungsloka-
len,?%® die unter »Sevilla« subsumiert wurden, was von Chapelain wegen der Unwahrscheinlich-
keit der Inszenierung verworfen wurde.** Doch diese Kritik verdringte Corneille, der die Szeno-
grafie dem Biithnenbildner tiberlie.3" Gegeniiber der Einheitlichkeit eines inszenierten Raum-
es spielt jene des dramatischen Raumes eine wichtigere Rolle. Um jene zu erfassen, muss nach
Ortsreferenzen innerhalb der Redeanteile der Akteure gefragt werden.**! Hierin konstituiert dar-
stellende Sprache dargestellten Raum,*? die fiir Szuszkin nicht auf dargestellte Lokale verkiirzt
werden darf, sondern sich an der Verkniipfungsstruktur der Handlung orientieren sollte. Denn

die Verkniipfungsstruktur der Handlung schafft dramatischen Raum als »architecture tragique,

Paris, 1969/1986. S. 49-60, hier S. 55. Serlios Losung;: seitliche Schirmkulissen mit Belebung durch Lichteffekte, vgl. Pochat
(1990), S. 313ff. Zur Orientierung der biihnenextrinsischen Perspektivierung des Raumes an der nichtfiktiven Wirklichkeit
des Zuschauers vgl. Jacquot, Jean: Les types de lieu théatral et leurs transformations de la fin du Moyen Age au milieu
du XVIle siecle. -in: Jacquot, Jean(Hrg.): Le lieu théatral a la Renaissance. Royaumont 22-27 mars 1963. Paris, 1986, hier S.
477f. Daher die Ausbildung gemalter Perspektivhintergriinde, von denen Kulisseneinschiibe zum proszenischen Aktions-
bereich fiihren. Auf Bithnen ohne Rahmung fand Schauspiel vor dem Dekor statt, nicht in Kulissen, bei perspektivischer
Privilegierung der Hauptachse. Sekundérperspektiven wurden erst nach Serlio ausgearbeitet. Jacquot (1986), S. 479. Zur
Perspektivenprivilegierung durch ideale Zuschauer Klein / Zerner (1986), S. 54 .

354vgl. Jacquot (1986), S. 483 zur sog. »italienischen Biithne«. Zur Verankerung solcher Bithnenformen im Machttheater,
das unter italienischem Einfluss stehe, vgl. Szuszkin (2005).

355]acquot (1986), S. 483.

356 Poussin, Nicolas (Les Andelys 1594 - 1665 Rom): Landschaft mit dem Evangelisten Matthédus. 1644. Berlin, Gemalde-
galerie. Ol auf Leinwand, 99 x 135 cm. 1644. Thuillier (1994), S. 257, Nr. 148. Vgl. auch Poussin, Nicolas: Landschaft mit
Herkules und Cacus. Moskau, Puschkin Museum. Ol auf Leinwand, 156,5 x 202 cm. 1659. Thuillier (1994), S. 264, Nr. 240,
mit einer topografisch genauen Darstellung des Aventin und Roms.

357Vgl. Szuszkin (2005), S. 7: Wie sind »l'espace-fiction, [...] l'espace contenu, des coordonnées topographiques de l'action
imaginée et contée« im Frankreich des 17. Jhd. gestaltet? Die dramaturgische und die inszenatorische Behandlung des
Ortes werden von der Dramatologie der Zeit nicht auseinander dividiert. Vgl. Chapelain (1630), Chapelain (1637), sowie
d'Aubignac, Pratique (1657), begonnen bereits in den 1640er Jahren, vgl. Holsboer (1933/1976), S. 67.

3%8Holsboer: ein Relikt der franzdsischen Simultanbiihnenzeit. Auf Simultanbiihnen kénnen Figuren aus typisierten
Raumbildungen durch Tiiren an 6ffentliche Orte treten. Vgl. Holsboer (1933/1976), S. 130f.

359vel. Holsboer (1933/1976), S. 70.

360Vg1. Bjurstrom, Per: Giacomo Torelli and Baroque Stage Design. Stockholm, 1961, S. 184. Zur Nachordnung der Be-
zeichnung von Orten ggii. der dramaturgischen Konzeption vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 17, 1455b, S. 55. Und: »Dans
I'Examen du Cid, Corneille parle du lieu particulier [...] Corneille ne s'est visiblement pas posé la question en écrivant le
Cid; il y a été amené par les critiques« Scherer (1973), S. 159. Stilreine Einheit des inszenierten Ortes ist in der klassizisti-
schen Tragddie nicht anzutreffen. Vgl. Scherer (1973), S. 194. Vgl. dagegen die »racaille« bei Chapelain (1630), S. 232. Vgl.
d'Aubignac, Pratique (1657), S. 86: »Ignorans & les personnes de foible esprit« als Halbgelehrtentum. Zur Inszenierung als
externe Struktur, »conditions materielles«, und der internen dramaturgischen, Scherer (1973), S. 149, Inszenierung, Rollen-
tibernahme, Akt- und Szenengliederung, womit Scherer Darstellungsmodalititen meint und die Aristotelische Trennung
in Oberfldchen- und Tiefenstruktur aufgreift. Vgl. d'Aubignac, Pratique (1657), S. 143ff. dort regelgerechte »vraisemblan-
ce« als Tribut an Sujet und Handlungsstruktur des Dramas in den ersten beiden Biichern und im dritten und vierten Buch
duflere Struktur als »parties de quantité du Poéme Dramatique«. Zum Anteil des dargestellten Raumes an der internen
Strukturbildung vgl. Scherer (1973), S. 156. Es gelte zu »embrasser beaucoup de choses a la fois pour les reduire a un
point«, eben jene »vraisemblance«. d'Aubignac, Pratique (1657), S. 86. Vgl zum Dichter als Schriftsteller im Unterschied
zum Regisseur und Inszenierer, Scherer (1973), S. 156f.

361yg]. Szuszkin (2005), S. 10.

362ygl. d'Aubignac, Pratique (1657), S. 45f. Zu personalen und autonomen Perspektiven im Drama vgl. Spittler, Horst:
Darstellungsperspektiven im Drama. Ein Beitrag zu Theorie und Technik dramatischer Gestaltung. Frankfurt am Main,
1979, S. 38. Zum Perspektivenwechsel vgl. Spittler (1979), S. 43ff
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als Aktandenmodell mit Pro- und Antagonisten, »schéma formel d'apres lequel les valeurs posi-
tives s'inversent en valeur négative, quand on passe de l'un a l'autre des deux plans humains et
divins.«%3

Biihnenextrinsische Perspektivierung eroffnet eine Sicht auf Handlungskontexte der Aktan-
denrelationen, zur Einschitzung der Handlungsumstiande. Der Darstellungsraum fundiert die

spatiale Dimensionierung des situativen Chronotopos.®*

Szuszkin weist auf figuroriginire Per-
spektivierungen bei Racine hin, in der Analyse wortsprachlicher Lokalperspektivika.>*®> Diese
»indications spatio-temporelles«, weniger die »indications scéniques« als Didaskalien im Neben-
text,*® bilden »un espace scénique qui evolue et se modifie au cours des actes, alors que justement
les personnages persistent a rester fideles a leurs choix.«*” Die Partialperspektiven der Aktanden
auf den im Darstellungsraum sich realisierenden dargestellten Raum erzeugen Einheitlichkeit,
Wahrheitsdahnlichkeit und Stimmigkeit im durch Inszenierung geringkonkretisierten Lokal.

Im Riickgriff auf Aristoteles und Horaz hdngt »convenientia« als Stimmigkeit von Handlun-
gen von der Entsprechung von Lebenserfahrung, Charakterkontinuitdt und Lebenswirklichkeit
ab,%%8 und d'Aubignac schreibt, der Dichter solle nicht blofs Spektakel inszenieren, sondern sich
hinsichtlich der Handlungszusammenfiigung an die Intrige als Strukturschema halten, in Figu-
rencharakterisierung, Redeanteilen, Handlungsweisen. Nur so geldnge ihm ein in Raum, Zeit und
Handlung stimmig geordnetes Stiick.**® Stimmigkeit als Kriterium der Handlungszusammenfii-
gung>® hingt so ab der Verfiigbarkeit aller zur Handlung und ihres Begreifens notwendigen
Geschehensbestandteile.?”!

Dramatischer Raum wird bei Corneille in figuroriginédren, bithnenintrinsischen Perspektivie-
rungen in Redeanteilen konkretisiert, deren Plural die Intersubjektivitéit einer betrachterorigi-

ndren Perspektivenbildung erzeugt. Diese Verhandlung (Fischer-Lichte) klart den fiktiven Zu-

3635zuszkin (2005), S. 38.

364vel. Vigo (1996), S. 40.

355Vgl. Szuszkin (2005), S. 43ff.

366Pavis (1996), S. 173.

367Szuszkin (2005), S. 65.

368Vgl. Deremetz, Alain: La vraisemblance et la poétique latine. -in: Le Bozec, Yves (Hrg.): Le vrai et le vraisemblable:
rhétorique et poétique. Revue des sciences humaines. Nr. 280. Villeneuve d'Ascq, 2005. S. 9-24, S. 16ff. Unmégliches kann
aus Folgerichtigkeit plausibel sein. Aristoteles, Poetik (1982), 25, 1460b, S. 89. sowie Aristoteles, Poetik (1982), 25, 1461b, S.
93. Vgl. dazu Deremetz (2005), S. 16£f. Vgl. Schifer, Eckart (Hrg.): Horatius Flaccus, Quintus: Ars Poetica. Lateinisch und
deutsch. Stuttgart, 2005, hier Horaz, De arte poetica, Verse 119-127 und Verse 312-318. Aristoteles, Poetik (1982), 15, 1454a,
S. 49.

369Zur Malerei, die im giinstigeren Fall »contient une chose qui est peinte, soit véritable ou supposé telle dont les lieux
sont certains, les qualitez naturelles, les actions indubitables, & toutes les circonstances selon l'ordre & la raison« vgl.
d'Aubignac, Pratique (1657), S. 28.

370vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 14, 1453b, S. 41.

371y gl. Deremetz (2005), S. 22f. Zur »Stimmigkeit« als Wahl des dem dichterischen Vermdgen geméfen Stoffes, vgl. S. 23.
Vgl. auch Demonet, Marie-Luce: Le possible passé: la reconstitution historique dans le récit au XVlIe siecle. -in: Le Bozec,
Yves (Hrg.): Le vrai et le vraisemblable: rhétorique et poétique. Revue des sciences humaines. Nr. 280. Villeneuve d'Ascq,
2005. S. 25-47, insbesondere S. 35-39. Chapelain reduziert in Angleichung des Fiktiven an die Empirie Stimmigkeit auf eine
Verschleierung des idealen Geschehensollenden idealtypischer Aktandenmodelle. Vgl. Szuszkin (2005), S. 24. Vgl. dazu
Lurje, Michael: Die Suche nach der Schuld: Sophokles' Oedipus Rex, Aristoteles' Poetik und das Tragodienverstandnis der
Neuzeit. Miinchen, 2004, S. 63f. Zum Platonismus Chapelains vgl. Duprat (2007), S. 39, Anm. 53; Lurje (2004), S. 25, Anm.
36. Scherer zu Chapelain: »le lieu représenté sur la scéne devra reproduire exactement le lieu unique et précis ot1 I'action
est censée se passer.« Scherer (1973), S. 190. Das fiktive Ideale soll in nichtfiktiver Empirie fiir moglich gehalten werden.
Diese Negierung des Fiktionsbewusstseins und seiner Erkenntnis als Kunstmittel stellt kiinstlerische Setzungen in Frage.
Doch fehlt auch dieser Poetologie der Bezug auf zeitgendssisches Kunstschaffen, was die Unabhéngigkeit der faktischen
Theaterproduktion unterstreicht. Vgl. dazu auch Sandys (1908), II, S. 290f zu Chapelain. Chapelains »racaille«: Defiktiona-
lisierung zieht sich Banausentum erst heran, vgl. populdrmoralisierende »Dokusoaps« heutiger Fernsehprogramme - so
aktuell kann Chapelains Gedanke heute noch sein. Demgegentiber kann die etwas schwichere Forderung d'Aubignacs,
als »décor« das zu verstehen, »que nous mettons au fond et aux deux c6tés du théatre pour représenter avec le plus de
vraisemblance qu'il est possible les environs de lieu ot 'action du poeme est arrivée«, Holsboer (1933/1976), S. 84f, noch
als aus den Gegebenheiten der Handlung motiviert begriffen werden.
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schauer tiber Motive, Positionierung im Geschehenszusammenhang sowie Perspektivenhorizon-
te und Vergangenheitstopographien auf. Daher wenden wir uns nun der schauplatzintrinsischen
Perspektivierung des Raumes zu. Hass-Zumkehr: »eine Theatergeschichtsschreibung, die sich le-
diglich auf die manifesten Werke von Biihnenarchitekten, Szenographen, Malern, Dichtern, Bio-
graphen oder Berichterstattern stiitzt (und dabei in der Regel den Schauspieler aufgrund von
Dokumentationsliicken geflissentlich tibergeht) [...] [sei] nicht imstande [...], >theaterimmanen-
te dynamische Bewegungsantriebe« zu erfassen«.’? Erst auf Grundlage der Analyse schauplatz-
und fiktionsintrinsischer Perspektivierungen erhalten wir eine Vergleichung narrativer Struktu-
ren bildender Kunst und Literatur.

2.2.3 Schauplatzintrinsische Perspektivierungen

Biet sieht Theater als »Inszenierung des Koérpers des Schauspielers«; Theaterraum werde produ-
ziert durch Présenz des Korpers, um den sich ab dem 17. Jhd. »ein idealer Raum bildet, [...] die
Darstellung eines Referenzortes, der die Zuschauer mit der Vorstellung verbindet.«*3 In der Fikti-
vierung fungieren Korper, Stimme und Spiel des Schauspielers als » Angebot, das fiir den Betrach-
ter bestimmt ist, der es spiel- und darstellungsgemif annimmt und interpretiert.<’”* Dass Biets
Untersuchungen sich nur partiell mit zeitgenossischen Theatertheoretikern deckt, zeigt erneut,
dass die akademische Doktrin wenig mit der » Autonomie des theatralen Feldes«*”> zu schaffen
hatte und dass das Theater Regulierungsbemiihungen immer wieder umging.>’® Die Zuschauer
konnten aus dem Parkett verschiedene beschaueroriginire Perspektivierungen vom schauplatz-
extrinsischen Standpunkt aus vornehmen. Transitorische betrachteroriginédre Perspektivierungen
wurden in Beziehung gesetzt.”” Schauplatzextrinsische Perspektivierung wurde polyperspekti-
visch.3”® Im Ubergang vom Prinzenauge zum Wanderauge, vom Sehpunkt zum Bewegungsse-
hen, wurden dann korperliche Standpunktiibernahmen initiiert.

Biithnenintrinsische, figurorigindre Perspektivierungen haben auf der Biihne positionierte
Sachverhaltstrdger als Perspektivenorigo. Fiktivierte Zuschauer begeben sich in die sprachlich,
korperlich, gestisch realisierten Figursachverhalte als Origines unterschiedlicher figuraler Bezug-
nahmen auf den Chronotopos. Die Ubernahme einer solchen intrinsischen Perspektive behandelt
Raumkonkreta in individuellen ortsstrukturellen Bezugsrahmen. Ihre Verwendung wird sprach-
lich wie korperlich mehr oder weniger explizit funktional bestimmt.3”

Intrinsische Perspektivierung kann konsistent und plausibel sein, was Uberraschungen nicht
ausschlieffen muss. Doch haben auch fehlende Plausibilitit, Entropie, Brechungen einen produk-
tiven Wert.*® Der Dichter solle »sich die Gesten der Personen moglichst lebhaft vorstellen«, was

auch fiir Poussin betont wurde.*®! Sprache, gestischer Raumgriff und Kérperausdruck im Um-

572Hass-Zumbkehr (2005), S. 199.

373Biet (2005), S. 53, Hervorhebung Biet.

374Biet (2005), S. 53. Vgl. Boenisch (2000), S. 19.

375Biet (2005), S. 59.

376Gtadt- und Hoftheater greifen Normierungen »a la mode« unterschiedlich auf, vgl. Biet (2005), S. 59f.

377V gl. Biet (2005), S. 62.

378Standpunktvielfalt bedingt Interpretationsvielfalt, vgl. Biet (2005), S. 63. Auch in Entfernung und Annsherung. Vgl.
Biet (2005), S. 64.

379Vgl. Roselt (2008), S.65ff zu figuraler Raumdynamisierung und -schaffung, Objektbehandlung: »Die kreative Leistung
der Zuschauer besteht [...] darin, [...] schauspielerische Transformation >nachzuvollziehen«.«

380Zy Brechungen impliziter Lesererwartungen vgl. Iser (1972), S. 8.

381 Aristoteles, Poetik (1982), 17, 1455a, S. 55. Zu Gesten vgl. Pavis (1996), S. 150ff. Vgl. auch Félibien, André: Entretiens
sur les vies et les ouvragres des plus excellens peintres anciens et modernes ... Trévaux, 1685, hier S. 14 zu Poussins
Alltagsstudium.
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raum sollen zur Handlungszusammenfiigung passen. Dies betrifft auch die Konstitution des dra-
matischen Raumes aus dem Darstellungsraum. Darstellungsraum werde »erst durch das Spiel
der Darsteller - ihre Bewegungen und Gebédrden - Wirklichkeit«. Wirkgesetze »dufSern sich so-
wohl in den Stellungen der handelnden Personen zueinander, die den Raum spannende Krifte-
felder vorbringen [...], als auch in ihren Bewegungen, denen bestimmte raumbezogene Bedeu-
tungssqualititen zugeordnet sind.«*¥? Der Raum im Drama wird also bedingt durch die figuralen
Instanzen des Autors, des Regisseurs, besonders aber durch die Figur auf der Bithne sowie der
Figur des fiktiven Beschauers. Der Dichter habe »den Raum zu erkennen, der im schopferischen
Wort verborgen [...] sein kann.«*3 In der Anschaulichkeit der Sprache treffe es auf den Regisseur,
der damit das schauspielerische Raumerlebnis befordere.®* Doch erst die Aktion des Schauspie-
lers im Dreidimensionalen schaffe den Raum, an dem das Publikum mitschopferisch tétig werde,
was fiir Herrmann in »das Korpergefiihl, in einem geheimen Drang, dergleichen Bewegungen«

385

nachzuvollziehen und zu antizipieren«,”*> miindet. »Einfache, klare und sinnvolle Raumgestal-

tung wird den Spannungskampf der darstellerischen Bewegungen unterstiitzen und einrahmenc,

wie B6hme zum Tanzdrama schreibt,38¢

und es gibt keinen Grund, diese systematische Einsicht
dem Theater der Zeit Poussins abzusprechen. Es muss also zwischen figuroriginar und beschau-
erorigindr perspektiviertem Raum unterschieden werden, und Versetzung des Beschauers in die
korperliche und verbalisierte Bewegung der Figuren ist unabdingbar fiir ein addquates Verstand-
nis figuralen Ausdrucks.®®’

Biithnenintrinsische Perspektivierungen werden primér vom Standpunkt des fiktivierten Be-
schauers bestimmt;*®® Fiktivierung durch figurorigindre Perspektivierung ist mithin Kontinuie-
rung der Fiktivierung durch beschauerorigindre Perspektivierung, das wurde deutlich hinsicht-
lich der pluralen Perspektivenbildung. Figur- und beschauerorigindre Perspektivierungen sind
mithin keine disjunktive Unterscheidungen. Zwar beziehen sie sich auf verschiedene Perspek-
tivenorigines, doch kommt in der Verwendung der Begriffe »figurorigindr« und »zuschauero-
rigindr« eine je andere Stellungnahme zu ein- und demselben Chronotopos zum Ausdruck, die
besonders in der Narration, speziell in der Tragodie, problematisch sein, d.h. mit der jeweils ande-
ren kollidieren kann. Die sich ergebende Differenz beruht auf vollinformierter Zuschauereinsicht
und teilinformierter Figureinsicht in die Situation. Die Differenzierung figtirlicher Positionen ist

als Grunddisposition der Tragddiendichtung nach Aristoteles zu verstehen.?® Aristoteles schliefit

382Hintze (1969), S. 6f. Zum Einbezug der Konkreta des Handlungslokals ins Aktionsfeld der Figuren als Raumschaffung
durch Besprechung und Behandlung vgl. S. 3ff. Zur Spielfliche, »aire de jeu«, vgl. Pavis (1996), S. 13f. Max Herrmann:
»In der Theaterkunst handelt es sich [...] nicht um die Darstellung des Raumes [an sich], sondern um die Vorfiihrung
menschlicher Bewegungen im theatralischen Raum.« Der dramatische Raum als Beziehungsraum der Aktanden »ist [...]
Kunstraum, der erst durch eine mehr oder weniger grofie innerliche Verwandlung des tatsachlichen Raumes zustande-
kommt.« Herrmann, Max: Das theatralische Raumerlebnis. -in: Noack, Hermann (Hrg.): Vierter Kongress fiir Asthetik
und Allgemeine Kunstwissenschaft. Hamburg, 07-09. Oktober 1930. Bericht. -in Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft. Beiheft. 25/1931. S. 152-163, S. 153, Hervorhebung Herrmann.

383ygl. Herrmann (1931), S. 153ff.

384 Herrmann (1931), S. 162.

385Herrmann (1931), S. 159.

386 Boshme (1996), S. 111.

387Malerische Kulissen, Perspektivhintergriinde, umfangreiche bithnenextrinsisch zu perspektivierende Konkretisierun-
gen des Handlungslokals konnen, wenn sie nicht im Falle des naturalistischen Dramas Objekte biihnenintrinsischer fi-
gurorigindrer Perspektivierung darstellen, die Beférderung schauspielerischen Raumerlebnisses sogar verhindern. Vgl.
aufler Aristoteles, Poetik (1982), 14, 1453b, S. 41 auch Herrmann (1931), S. 160, zu malerischen Kulissen als dichtungs-
fremden, bildkiinstlerischen Formelementen.

388vgl. Harweg (2001), S. 119f.

389Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 13, 1453a, S. 39. Und Lyons: »The spectator sees the scene, in space and situation, as an
objective presence and notes the difference between that presence and the character's mediated vision of it.« Lyons (1987),
S.37.
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die dramatischen Gestaltungsmittel nicht aus, wenn er vom Epos spricht, und so lédsst sich mit
Wolfgang Iser auch eine Aktivitdt des Romanlesers formulieren, die »insoweit beansprucht« wer-
de, »als er die vom bekannten Horizont sich abzeichnende Zielrichtung«, hier des Romans, »als
dessen Sinn konstituieren muss«.>*® Wihrend also die Redeweise von biihnenintrinsischer und
-extrinsischer Perspektivierung unterschiedliche Figuren als Trager von Perspektivenorigines be-
zeichnet, wird als Trdger der Perspektivierungsaussage der implizite Beschauer gelten, der fiir
die unterschiedlichen Perspektiven unterschiedliche Sprachregeln anwendet.?*! Die Figur, aus
deren Sicht sich Geschehen entwickelt bzw. die von ihrem Standpunkt aus eine Situation raum-
zeitlich perspektiviert, ist ihrerseits meist im Bezugsrahmen biihnenextrinsischer Perspektivie-
rung verortet, es sei denn es handelt sich um schauplatzintrinsische Perspektivierungen auf die
Zuschauerrolle.*?> Auf den Roman bezogen, bildet der Akt der Rekonstruktion einer figuralen
»Zielrichtung« vor »bekanntem Horizont« fiir Wolfgang Iser »eine Grundstruktur«, »die des im-
pliziten Lesers [...] 1. Die Struktur kann und wird historisch immer unterschiedlich besetzt sein.
2. Der implizite Leser meint den im Text vorgezeichneten Aktcharakter des Lesens und nicht eine
Typologie moglicher Leser.«3%

Konkretisieren die Figuren den Schauplatz durch ihr Spiel,** kann dieses sich mit dem

395

Raum steigern und »den Zuschauer in diesen Rausch der Sinne [reiflen].«*”> Da aber von ei-

nem Ausdrucks- oder Daseinsraum, der im ersten Falle »den Menschen entgegensteht, dem er

3% wie im naturalistischen Drama, oder der im zweiten Fall ei-

[der Mensch] unterworfen ist«,
ne bestimmte historische Treue zur Zeit des dargestellten Stiickes aufweist, wie im historisch-
musealen Drama,?” in Corneilles Nebentexten keine Rede ist, entstehen ortsstrukturelle Bezugs-
systeme v.a. in der verbalen Verwendung von Personal-, Definit- und Demonstrativpronomen,
Verbmorphemen, Prépositionen mit und ohne Ortsangaben.3*® Daher kann Anne Ubersfeld for-
dern: »La tache du sémiologue (et du >dramaturge<) dans la domaine du théatre est de trouver a
l'intérieur du texte les éléments spatialisés ou spatialisables qui vont pouvoir assurer la médiation
texte-représentation.«*

Wir finden im »Cid«, beginnend mit Cid I, 1 mit Chimeéne und Elvire, nur spérlichste szenen-
bezogene Nebentexte aufier den Sprecherbenennungen in heterochtoner Personaldeixis. Ortsan-
gaben fehlen meist.*® Wendet man sich den Redeanteilen zu, den Sprecherrollen,*”! so zeigen
sich gleich in den ersten beiden Versen des Stiickes, Cid I, 1,1-2 Verweisrelationen. »Chimene:

>Elvire, m'as-tu fait un rapport bien sincere? \ Ne déguises-tu rien de ce qu'a dit mon pere?«

30Tser (1972), S. 8.

¥yel. Essler (1972), S. 104 zu Extension und Intension. Vgl. Uspenkij (1975), S. 8 zu Repoussoirfiguren.

392S0lche Grenziiberschreitungen ermdglicht auch die Erzahlerfigur vgl. Uspenkij (1975), S. 71.

3%1ser (1972), S. 8.

394vgl. Flemming (1970), S. 56.

3%Flemming (1970), S. 57. Corneille iiberlie die Bithnenform den Regisseuren, vgl. Bjurstrém (1961), S. 188f.

396Flemming (1970), S. 63.

397Flemming (1970), S. 60.

398vgl. Harweg (2001), S. 115ff zu »explizit bithnenbezogen Ausdriicke«, »diskontinuierliche Ortsbestimmungen« und
»lokalisierte Verwandlungshandlungen in Pradikaten«. Die Explizitit der biihnenextrinsischen Bezugnahme auf den
Spielplatz nehme in dieser Reihung ab.

39Zum »signe spatial au théatre« vgl. Ubersfeld, Anne: Lire le théatre. Paris, 1978, S. 162f. Vgl. hinsichtlich der Sprach-
form des Dramas und zu Didaskalien S. 172f, zu lexikalischen Bestimmungen, z.B. Ortsbenennungen, S. 173f, zu Prapo-
sitionen und semantisch-syntaktischen Ortsbestimmungen S. 174f, zu Figurgegentiberstellungen in syntaktischen Struk-
turbildungen S. 175f und zur figuroriginaren Perspektivierung des Raumes als um die Figur herum organisiertes Spiel-
und Handlungsfeld S. 176.

400y e, Vuillermoz (2000), S. 34ff zur Wahrung der Verdffentlichungsrechte an den Stiicken.

401 Corneille, Pierre: Le Cid. Tragi-comédie. 1637. Textstellen werden der Einfachheit halber in Klammern im Text nach-
gewiesen, gemifs dem Schema »Stiicktitel, Akt, Szene, Vers(-e)«.
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Es geht hier um Raum- und Ortsrichtungsoppositionen in Dialog und Interaktion.*”? Die Benen-
nung »Elvire« im Gespréchsanteil der Chimene ist eine figuroriginédre Personalbenennung. Das
zweite Wort wird aus einem Personalpronomen »me« gebildet, in Gegentiberstellung zu »Elvire«.
Sie wird alterniert durch die Verbform in der 2. Person Singular Passé Composé Aktiv Indikativ,
»as«, die durch ein erneutes Personalpronomen akzentuiert wird, »tu«. So ergibt die Anrede in
der absoluten Frageform ein personal agierendes Gegentiber, das im weiteren Dialog rdaumlich
verstanden wird. Raum entsteht aus der Relationierung der Sprechakte zweier Figuren. Ahnlich
die Frageform des zweiten Verses, allerdings ohne direkte Festlegung der Frageorigo. Diese wird
erst am Ende ausgefiihrt, indirekt und implizit, mit dem besitzanzeigenden Fiirwort »mon, in
Relationierung zum Vater Chimenes. Ein paralleler (Frage-)Satzbau, der Chimenes Insistieren so-
wie die situative Zuweisung der Sprecherrolle an Elvire betont. Aus der bloSen Anrede dynami-
siert sich Mobilitdt, die in den Raum, auf Elvire, ausgreift, durch das Stilmittel parallelisierender
Fragereihung bzw. -wiederholung.

Darauf Elvire, Cid I, 1, 3-6: »Elvire: >Tous mes sens a moi-méme sont encor charmés: \ Il estime
Rodrigue autant que vous l'aimez, \ Et sije m'abuse a lire dans son ame, \ Il vous commandera de
repondre a sa flamme.« Sie antwortet nicht aktionsraumlich in der 1. Person Singular, Ich-Form,
sondern in der 3. Person Plural, anschauungsrdumlich auf ihre Sinne und Gefiihle verweisend,
was die Stellungnahme eines prddizierenden Aussagesubjektes zu relationierten Sachverhalts-
komplexen thematisiert. Im autodistanzierten Bezug auf die Aussagetrdgerin Elvire macht das
Aussagesubjekt sich selbst zum Sachverhaltsobjekt, in »moi« statt »je«. Und auch diese Objekti-
vierung wird relativiert, indem sie sich auf »mes sens« bezieht, nicht jedoch auf die eigentliche
Person der Elvire als hier und jetzt Sprechender. Der vierte Vers zeigt dann Rodrigue. Dieser sol-
cherart Eingefiihrte wird Chimeéne gegentibergestellt, »autant que vous 1'aimez«. Erst danach tritt
Elvire personell konkreter in Erscheinung, indem sie das Personalpronomen »je« benutzt, und
zwar in einer sprachlichen Formel, die von Demut gepragt ist. Sogleich aber erfolgt eine erneute
Gegentiberstellung Rodrigues und Chimeénes: » vous [...] repondre a sa flammex.

Dramatischer Raum, das Aktandenmodell, wird in jenen Versen von Cid I, 1, 1-6 also durch
personale, antithetische Gegentiberstellung erzeugt. Fiir dieses Resultat figiirlicher Intentionen
ergibt sich eine bestimmte Anschauungsraumlichkeit. Der Zuschauer kann von aus biithnenex-
trinsischer Sicht nur das Hin und Her sowie das aktionsrdaumliches Ausweichen Elvires auf Don
Rodrigue konstatieren, vollzogen im Namen des Vaters Chimeénes, unter Sprachbindung im Alex-
andrinischen Versmafs und Paarreimbildung. Indem sie Don Rodrigue »ins Spiel« bringt, lenkt sie
von sich ab. Darauf ldsst sich Chimeéne erst nicht ein, was die Gegentiberstellung akzentuiert und
die Gegeniiberrelation spannt. »Chimeéne: >Dis-moi donc, je te prie, une seconde fois \ [...] \ La
douce liberté de se montrer au jour.« Cid I, 1, 7-12. Interessant ist die Zunahme der Verse in der
Folge der Redeanteile. Verbunden ist dies mit einer expliziteren Wendung an Elvire, » Dis-moi
dong, je te prie«, Cid I, 1, 7, »te«, Cid I, 1, 8, » Apprends-moi«, Cid I, 1, 9, Elvire als Stellvertreterin
verstehend, wie sich in Vers Cid I, 1, 13 zeigt: »Que t'a-t-il repondu«. Auf ein Handlungslokal
wird weder explizit (in Worten) noch implizit (in Handlungen oder Szene neben Texten) Bezug
genommen. Die Figurrelationierungen verweisen direkt auf deren Stellung im Geschehen.

Freilich gibt es Ausnahmen. In Cid I, 2 spricht die Infantin einen Pagen an, der daraufhin von
der Biihne abtritt. »Le page rentre« lautet der Nebentext, der der Aufforderung der »L'Infante:

402yg]. zur diskursiv erzeugten Raumlichkeit Pfister (1997), S. 340f. Und Mayr: »Erzdhlung einer Handlung ist Beschrei-
bung einer sich bewegenden Objektkonfiguration.« Mayr (2001), S. 15.
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>Page, allez avertir Chimeéne de ma part«, Cid I, 2, 1, folgt. Harweg zufolge beschriebe dieser Ne-
bentext eine lokalisierte Verwandlungshandlung;*®® allerdings erfolgt diese nur unter geringer
Ortskonkretisation, d.h. der Ort kann nur personal substituiert werden, als unbestimmter Auf-
enthaltsort Chimenes. Im Verlauf dieser Szene taucht der Page wieder auf. Daraufhin wendet
sich die Infantin an Leonor, im Nebentext angezeigt durch »a Leonor«, zwischen Cid I, 2, 81-82;
die Ortsbestimmung erfolgt auch hier auf personalen Wege. Wichtig ist Leonor als Adressatin
der Ansprache durch die Infantin, vergleichbar der Elvire in Cid I, 1 im Gespridch mit Chimene.
Eine dhnliche szenische Anweisung liegt vor in Cid I, 3, worin der Comte Don Diegue eine Ohr-
feige gibt: »Il lui donne un sofflet. Don Diegue, mettant I'epée a la main [...]«, zwischen Cid [, 3,
79-80.4%4. Ortsbestimmungen werden personell verankert, relativ zum Korper der Figuren, »a la
main«. Anschauungsrdumlich implizieren Ortsbestimmungen die extrinsische Aussageposition
eines impliziten Autors, aktionsrdumlich bieten sie Nachvollzug der »Behandlung des Zuhande-
nen« durch Versetzung in schauplatzintrinsische Figurorigines.

Hinsichtlich der Prapositionen sei darauf hingewiesen, dass diese weniger zum Zweck pré-
positionaler Perspektivierung des Darstellungsraumes gebraucht werden als mit préapositionalen
Objekten und Verben sowie in nominalen Wendungen ohne ortskonkretisierende Funktion, al-
so im Zusammenhang mit nicht-raumkonkretisierenden Substantiven. Rdumlich perspektiviert
werden die Aktanden also (meist) ohne darstellungsrdumliche Konkretisierung, nur in Konkreti-
sierung des dramatischen Raumes des Aktandenmodells. Diese figuroriginar-verbalsprachlichen
Konkretisationen bilden die Pluralitit der Aktandenstellungen zueinander ab. Das Stiick wiirde
auch als Horspiel nicht an Wirkung verlieren. Aristoteles: die »Handlung mufS so zusammenge-
fligt sein, dafl jemand, der nur hort und nicht auch sieht [...], bei den Vorfallen Schauder und

Jammer empfindet«.*®

06 macht den mimetischen »vraisemblance«-

Solche geringe Konkretisierung des Darstellungsraumes®
Begriff hinfillig, denn dessen »Einheit des Ortes« strebt die »moglichst vollkommene >Tdu-
schung« des Zuschauers« an, die »Wiedererkennung« des Wirklichen in der vorgetduschten
Handlung«.*"”” Der Diskurs iiber »Wahrscheinlichkeit« im Spannungsfeld von »Realitdt und II-

lusion«408

muss sich auf das (Sprach-)Handeln beziehen, sonst geht er am »Cid« vorbei, weil
die biithnenextrinsischen Perspektiven sich aus den Pluralen figuroriginédrer Perspektivierungen
dargestellten Raumes ergeben, also direkt in dramatischen Raum hintiberleiten.*”® Im faktischen
Erfolg dieses Vorgehens sah Corneille sich bestitigt. »Le méme Aristote nous autorise a eu user
de cette maniere, lorsqu'il nous apprend que >le poete n'est pas obligé de traiter les choses com-
me elles se sont passées, mais comme elles ont pu ou dii se passer, selon le vraisemblable ou le

nécessaire.««*1? Dass Aristoteles einmal »nach Notwendigkeit und Wahrscheinlichkeit«, ein ande-

403Harweg (2001), S. 115.

404yg]. zum Degen als Zeichen Vuillermoz (2000), S. 265.

405 Aristoteles, Poetik (1982), 14, 1453b, S. 43.

406yg]. zur Wortkulisse als sprachlich figuroriginér perspektivierter und konkretisierter Darstellungsraum dagegen Pfis-
ter (1997), S. 352.

4070tt, Karl August: Uber die Bedeutung des Ortes im Drama von Corneille und Racine. -in: Germanisch-Romanische
Monatsschrift. 11/1961. S. 341-365, S. 341f.

40801t (1961), S. 342.

409ygl. Ott (1961), S. 343, fiir die »szenische Darbietung nur [...] &ulere Erscheinungsform der dramatischen Fiktion« sein
kann.« Ott (1961), S. 344. Aber: »die Besonderheit der franzosischen Entwicklung liegt [...] eben darin, dafs die Autoren des
17. Jahrhunderts eine Theorie, die sich eigentlich nur mit dem Problem der Wahrscheinlichkeit der szenischen Darbietung
beschiftigte, als Prinzip der dramatischen Komposition verwandten«, Ott (1961), S. 345.

410 Corneille, Discours (1660/1963), S. 87. Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 9, 1451a, S. 29. Zur »opinion commune« , Cor-
neille, Discours (1660/1963), S. 105ff, in Bezug auf Aristoteles, Poetik (1982), 9, 1451a, S. 29ff sowie 25, 1460b, S. 85ff.
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res Mal »nach Wahrscheinlichkeit und Notwendigkeit« schreibe, heif3t fiir Corneille, das je nach
Kontext einmal das eine, einmal das andere zu bevorzugen sei, je nach Ergdtzung.*!! In akti-
onsrdumlicher Sicht, in der das singuldre Handeln in herausgeltsten Situationen beurteilt wird,
kommt der Mafistab empirischer Wahrscheinlichkeit zur Anwendung. Der Rezipient beurteilt die
Plausibilitdt des dargestellten Handelns im jeweiligem Chronotopos, der jedoch nicht auf reale
Orte verweisen muss, da Corneille sich nur zur Handlung duflert. Und in anschauungsrdaumli-
cher Sicht, in der die Relationierung singuldrer Handlungen zu weiteren Situativitdten beurteilt
wird, kommt der Mafistab der kausalen Notwendigkeit zur Anwendung. Der Rezipient beurteilt
die kausallogische Ausentwicklung verschiedener Situationen mit ihren jeweiligen Chronotopoi,
die erst gar nichts mehr mit realen Orten oder Zeiten zu tun haben muss.*'? Im Bereich der Dra-
maturgie, im dargestellten Raum, gilt diegetische Notwendigkeit, Kausalitidt sowie eine Logik
der Sprachbindung in Versmaf}, Rhythmus, Betonung und Reim. Im Bereich der Inszenierung,

im Darstellungsraum, gilt eine mimetische Wahrscheinlichkeit des So-Handelns.*!3

Empirische
Plausibilitdt der Situationsdarstellung ist nicht allein historisierende Treue zu Zeiten und Orten.
Wird Wahrheitsdhnlichkeit auf Plotdisposition zurtickgefiihrt, der die Figurencharakterisierung

bestimmt,*14

wird Inszenierung hinféllig. Der Dramaturg besorgt die Zusammenfiigung der Ge-
schehnisse mit Aktanden, ohne kommunikative Vermittlung oder empirische Verortung
Der Schauspieler, nicht der Raum, ist Tréger des dramatischen Vorganges.*!> Corneille spricht

vom Publikum als »auditeur«.?

16 in Préferenz sprachlicher Darstellung von Figur- und Hand-
lungsrelationen. Der dramatische Vortrag wird zur Rede.*'” In Cid I, 2 unterhilt sich die Infantin
mit ihrer Gouvernante Leonor - ein der Personenkonfiguration Cid I, 1 parallelisiertes Konzept.
In dieser Szene tauchen zwei szenische Nebentexte auf. Einer betrifft einen Pagen, der von der
Infantin weggeschickt wird, Chimene zu verstindigen. Der andere driickt aus, dass die Infantin
sich nicht an den zuriickgekehrten Pagen, sondern an Leonor wendet. Grund fiir diesen zwei-
ten Nebentext ist das Wiedererscheinen des Pagen, nachdem die Infantin ihrer Gouvernante ihre
Liebe zu Don Rodrigue erklart hat. Cid I, 2, 80-82: »L'Infante: -Ma plus douce espérance est de
perdre l'espoir.c \ Le page: »Par vos commandements Chimeéne vous vient voir.« \ L'Infante, a
Léonor: >Allez I'entretenir en cette galerie.<« Der Page weifs nicht von der Liebe gegeniiber Don
Rodrigue. Der Reim »espoir [...] voir« parallelisiert formal die Rede der Infantin und des Pagen.

Der Paarreim bezieht an dieser Stelle Hierarchieebenen aufeinander, die im tragischen Erleben

#11yg]. Corneille, Discours (1660/1963), S. 107.

412 Corneille: »il faut distinguer deux choses dans les actions qui composent la tragédie. La premiere consiste en ces
actions mémes, accompagnées des inséparables circonstances du temps et du lieu; et I'autre en la liaison qu'elles ont
ensemble, qui les fait naitre 1'une de l'autre. En la premiere, le vraisemblable est a préférer au nécessaire; et le nécessaire
au vraisemblable, dans la seconde.« Corneille, Discours (1660/1963), S. 108

413Dabei folge die Form der Funktion, die Inszenierung der Dramaturgie: »11 faut placer les actions o il est plus facile
et mieux séant qu'elles arrivent, et les faire arriver dans un loisir raisonnable, sans les presser extraordinairement, si
la nécessité de les renfermer dans un lieu et dans un jour ne nous y oblige.« Corneille, Discours (1660/1963), S. 108.
Der Roman brauche alle Aspekte blofs geméafs der Wahrscheinlichkeit nacheinander abzuhandeln, in einer fiktionalen
Moderation durch den Erzéhler. Die szenische Darstellung hingegen kénne auf solche Details keine Riicksicht nehmen.
Vgl. S. 108f. Und selbst die mimetische Wahrscheinlichkeit bzw. Stimmigkeit wird von Corneille noch hinterfragt: »Le
vraisemblable général est ce que peut faire et qu'il est a propos que fasse un roi, un général d'armée, un amant, un
ambitieux, etc. Le particulier est ce qu'a pu ou d faire Alexandre, César, Alcibiade, compatible avec ce que I'histoire nous
apprend de ses actions.« S. 113.

414yl Aristoteles, Poetik (1982), 6, 1450a, S. 21 und 9, 1451b, S. 31.

415Frey (1972), S. 192ff.

416ye]. Corneille, Discours (1660/1963), S. 78.

417Vgl. Epars Heussi (2008), S. 21ff zur Rhetorisierung. Jung stellt Geringkonkretisierung des Darstellungsraumes fest,
betont jedoch an den Verben »voir« und »regarder« Verweismoglichkeiten auf das Aktandenmodell; »regarder«: sachli-
ches Entdecken in distanzierter Haltung gegentiber der Vergangenheit, »voir«: Visionieren der Moglichkeiten, vgl. Jung,
Kurt: Die absolute Zukunft im Werke von Pierre Corneille. Ziirich, 1944, S. 20f.
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diskrepanter nicht sein konnten, die jedoch in der gleichen Modalitit sprachlicher Auierung,
ndmlich durch Reim, zusammengefasst werden. Der Page erkennt die Tragweite des Besuches
Chimenes nicht. Der dramatische Raum des Pagen und der Infantin hat fiir beide unterschiedli-
che Qualitédten. Fiir den Pagen handelt es sich um die Einflusssphére der Infantin, in die er eintritt,
fiir die Infantin handelt es sich um ihren Erlebnisgrund, den sie Leonore geschildert hat, und in
den Chimeéne, Mitkonstituentin dieses Erlebnisgrundes, nun ebenfalls hineindrangt. Dementspre-
chend ist der Begriff »galerie« ambivalent: er bezeichnet fiir den Pagen das Lokal, in dem sich die
Personen befinden, fiir die Infantin aber doppelt metaphorisch das Bild, das sie abgibt, Cid I, 2,
84-86: »L'Infante: >Non, je veux seulement, malgré mon déplaisir, \ Remettre mon visage un peu
plus a loisir. \ Je vous suis. [...]«« Eine zweideutige figurorigindre Perspektivierung, die sich auf
den dramatischen Raum des Aktandenmodells bezieht, auf die Stellung der Infantin gegentiber
Chimeéne, auf das Bild, das die Infantin als Aktandin gegeniiber Chimeéne abgibt, mitsamt ihrer
hierarchischen Position.

Ahnlich verhilt es sich mit Cid II, 6. Die Mauren bedrohen das Konigreich Don Fernands. Don
Fernand stellt sich dem, Cid 1I, 6, 52-78: »Don Fernand: >[...] N'en parlons plus. Au reste, on a vu
dix vaisseaux \ De nos vieux ennemis arborer les drapeaux; \ Vers la bouche du fleuve ils ont osé
paraitre.< \ Don Arias: >Les Maures ont appris par force a vous connaitre, \ Et tant de fois vaincus,
ils ont perdu le coeur \ De se plus hasarder contre un si grand vainqueur.< \ Don Fernand: >Ils
ne verront jamais, sans quelque jalousie, \ Mon sceptre, en dépit d'eux, régir I'Andalousie; \
Et ce pays si beau, qu'ils ont trop possédé, \ Avec un oeil d'envie est toujours regardé. \ C'est
l'unique raison qui m'a fait dans Séville \ Placer depuis dix ans le trone de Castille, \ Pour les
voir de plus pres, et d'un ordre plus prompt \ Renverser aussitot ce qu'ils entreprendront.< \
Don Arias: >Ils savent aux dépens de leurs plus dignes tétes \ Combien votre présence assure
vos conquétes: \ Vous n'avez rien a craindre.< \ Don Fernand: >Et rien a négliger. \ Le trop de
confiance attire le danger; \ Et vous n'ignorez pas qu'avec fort peu de peine \ Un flux de pleine
mer jusqu'ici les amene. \ Toutefois j'aurais tort de jeter dans les coeurs, \ L'avis étant mal stir,
de paniques terreurs. \ L'effroi que produirait cette alarme inutile, \ Dans la nuit qui survient
troublerait trop la ville: \ Faites doubler la garde aux murs et sur le port \ C'est assez pour
ce soir.<« Don Fernand zweifelt, dass die Mauren nach Sevilla kommen, sieht eine Gefahr im
»alarme inutile, \ Dans la nuit qui survient troublerait trop la ville:«. Die Alexandriner dienen
in jenen Versen dem umseitigen Ausgleich und der wechselhaften Bezugnahme des Konigs auf
verschiedene Aspekte, demonstrieren Umsicht: »l'effet« - »alarme«, »unit« - »ville«, »doubler«
- »murs [...] port«. Dann Schluss: »C'est assez pour ce soir.« - worauf jedoch die nédchste Szene
beginnt, in der Don Alonse diese der Ruhe zustrebende Hemistiche fortsetzt, aufgreift: »Don
Alonse: >Sire, le Comte est mort«, in Cid II, 7, 1.

Hier springt die figurorigindre Perspektivierung um auf einen Gegenspieler. Personalkontras-
te bei gleichbleibender Formalstruktur, hier im kontinuierenden Vermafs, konstituieren pro- und
antagonistische Narrativitdt. Wir werden ihr immer wieder begegnen, bei Corneille, aber auch
schon bei Ovid, auch bei Poussin, bei dem farbliche oder formale Singularitdten Brechungen meist
rhythmischer Kontinuationen bewirken und so changierende figuroriginidre Perspektivierungen
Raum und Zeit finden.*!® Die in Cid II, 6 skizzierte Umsicht Don Fernands driickt sich auch aus

418ye]. Thompson (1992/1993), S. 44: »Poussin archieves his >unities< through his pictorial structure and his gestural
characterization, creating a coherence of surface geometry, recessional space, and complexly linked psychology among
his protagonists.«
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in der raumlichen Verortung der Handlungshohepunkte aufierhalb des Darstellungsraumes der
Biihne: Fluss, Stadt, Mauern, Hafen. Souverédnitat besteht hier in der Zuweisung der Dinge an
ihren Platz und im freien Verfiigen tiber die unmittelbare Umgebung. Daher ist der Vorstofs Don
Alonses in Cid II, 7, 1 als Angriff auf die Souveranitdt des Konigs zu verstehen, denn nun ver-
fiigt dieser iiber den von Don Fernand begonnenen Alexandriner. Diesen Vorstof$ pariert Don
Fernand durch eine Bezugnahme auf den dramatischen Raum, in Cid II, 7, 3-4: »Don Fernand:
»Des que j'ai su l'affront, j'ai prévu la vengeance; \ Et j'ai voulu deés lors prévenir ce malheur.««
Die Unfahigkeit, nicht nur die Auseinandersetzung des Grafen mit Don Rodrigue zu verhindern,
sondern tiberhaupt erst abzumahnen, fiihrt nicht zur Infragestellung des Konigs. Vielmehr wird
dessen temporaler und lokaler Verortungsversuch aufgenommen, und man indiziert ihm, dass
sich Chimene auf Knien ndhere, ein erneuter Angriff auf seine Souverédnitidt, denn es wird ihm
eine erneute Stellungnahme im Sprecher- und Aktandenmodell abverlangt, in Cid II, 7, 5-6: »Don
Alonse: >Chimene a vos genoux apporte sa douleur; \ Elle vient toute en pleurs vous demander
justice.««

Wo figurorigindre Perspektivierungen des Darstellungsraumes im »Cid« erzeugt werden, z.B.
mit »4 genoux«, »apporter«, »vénir«, »en pleurs«, dienen diese umgehend dazu, personale Sou-
verdnitdt im Aktandenmodell herzustellen oder anzugreifen.*!”

In Cid 1II, 8 bringen Chimene und Don Diegue ihre Anliegen in Wechselrede vor, in Alexan-
drinern, die sich ergidnzen, jedoch in ihrer Vehemenz in rasch hingefochtenen Hemistichen wie-
derum den Konig herausfordern. Der Konig beendet mit einem kraftvollen zwolfsilbigen Alex-
andriner diesen Vortrieb, in zwei prizis in der Didrese geteilten Anweisungen: »Don Fernand:
»Levez-vous 'un et l'autre, et parlez a loisir«, Cid II, 8, 13. Man beachte die Distanzierung im Ge-
brauch der Definitartikel in »L«-Alliteration. Der Konig klingt in der Aufforderung an Chimene,
zu erkldren, gutmditiger, auch in Zurechtweisung Don Diégues: »Don Fernand: >[...] D'une égale
douleur je sens mon ame atteinte. \ Vous parlerez apres, ne troublez pas sa plainte.<«, Cid II, §, 15-
16. Chimene trdgt dann vor, mittels paralleler Satzbauformen, in Cid II, 8, 17-21: »Chimene: >Sire,
mon pére est mort; mes yeux ont vu son sang \ Couler a gros bouillons de son généreux flanc; \
Ce sang qui tant de fois garantit vos murailles, \ Ce sang qui tant de fois vous gagna des batailles,
\ Ce sang qui tout sorti fume encor de courroux«, die schliefslich zwei Orte konkretisieren, in Cid
II, 8, 24: »Chimene: >[...] Rodrigue en votre cour vient d'en couvrir la terre.««

Don Fernand fiihlt sich vom erneuten Vorstof$ Chimeénes gegen seine Souveranitat - »en votre
cour« - angesprochen, nimmt diesen Ort jedoch als Ausdruck der koniglichen Funktion, indem
er sich selbst objektiviert: »Don Fernand: >Prends courage, ma fille, et sache qu'aujourd’hui \ Ton
roi te veut servir de pere au lieu de lui«, in Cid 1I, 8, 29-30. Chimene l4sst diese Abstraktion des
Ortes und damit die Souveranitit des Konigs nicht gelten, sondern unternimmt eine neue figu-
rorigindre Konkretisierung des Lokals, um ihr Anliegen zu befordern, Cid 11, 8, 31-34: »Chimene:
»Sire, de trop d’honneur ma misére est suivie. \ Je vous 'ai déja dit, je l'ai trouvé sans vie; \ Son
flanc était ouvert; et pour mieux m'émouvoir, \ Son sang sur la poussiére écrivait mon devoir«.
Dagegen weifs Don Diegue Don Fernand konzilianter zu beeinflussen. Er erwdhnt die eigenen
Leistungen, erwéhnt angesichts des Staubes, von dem Chimeéne spricht, Aragon und Grenade,
um dann auf den Comte zu sprechen zu kommen: »Don Diegue: »[...] Le comte en votre cour l'a
fait presque a vos yeux, \ Jaloux de votre choix, et fier de I'avantage \ Que lui donnait sur moi

419yg]. shnlich Ubersfeld (1978), S. 176, zu Shakespeares »Hamlet«: »Toute I'histoire d'Hamlet peut se comprendre com-
me les efforts a la fois efficaces et destructeurs par le personnage-sujet pour récupérer son propre espace dans sa totalité.«
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l'impuissance de 1'age. \ Sire, ainsi ces cheveux blanchis sous le harnois, \ Ce sang pour vous
servir prodigué tant de fois, \ Ce bras, jadis l'effroi d'une armée ennemie, \ Descendaient au tom-
beau tous chargés d'infamie, \ Si je n'eusse produit un fils digne de moi, \ Digne de son pays, et
digne de son roi« Cid 1II, 8, 61-69 - und so macht er die eigene Sache zu der des Konigs: mittels
der Wiirde des Sohnes. Gegeniiber solchen Beeinflussungen kann Don Fernand sich zeitrdumli-
chen Handlungsspielraum verschaffen, indem er beide des Ortes verweist, um Platz zu schaffen
fiir eine selbstbestimmte Zukunft, in Cid II, 8, 88-90: »Don Fernand: »[...] Don Sanche, remettez
Chimene en sa maison. \ Don Diégue aura ma cour et sa foi pour prison. \ Qu'on me cherche son
fils. Je vous ferai justice.««

Raum organisiert sich hierarchisch um den zentralisierte Element der Handlung, Don Fer-
nand.*? Dessen Souverinitit zeigt sich im figurorigindren Perspektivierungsvermogen. Das Ein-
dringen in den Darstellungsraum und die damit verbundene Ubernahme figurorigindrer Per-
spektivierung ist eine Infragestellung koniglicher Autoritdt. Wir werden dies in Poussins »Ehe-
brecherin«, aber auch in der Phaethonbitte« erneut auffinden.*?!

Ein Biihnenlokal bemisst sich auch am Vermoégen, Perspektivierungen zuzulassen. Gliickli-
cherweise dufierte sich Corneille hierzu im »Examen« zum »Cid«. Er vergleicht Don Fernand mit
Ludwig XIV, dessen »authorité royale est plus absolué. Je ne pense pas non plus qu'il manque
beaucoup a ne jeter point 1'alarme de nuit dans sa Ville, sur l'avis incertain qu'il a du dessein des
Maures, puisqu'on faisoit bonne garde sur les murs & sur le port; mais il est inexcusable de n'y
donner aucun ordre apres leur arrivée, et de laisser tout faire a Rodrigue.«*?? Don Rodrigue bringt
den Konig in eine prekéres Geringschatzung seiner Tapferkeit durch den Zuschauer, Cid IV, 3. Des
weiteren sieht Corneille Chimeénes erneutes Vordringen gegeniiber dem Konig als Belastigung.#2®
Wo Ort als ein vom Handenden zu beherrschender Diskurs erachtet wird ist szenische Ausge-
staltung sekundér.*?* Ort ist, »au méme titre que le jour, comme un élément constitutif, presqu'un
personnage, de la tragédie«.*”> So kdnnen iiber Szenen hinweg dramatische Rdume - als Konstel-
lationen von Handelnden in zeitrdumlichen Situationen - relationiert werden. Ein Beispiel bietet
die Szenenfolge Cid I, 1 und Cid I, 2, die je eine hohe Dame und ihre Gouvernante vorstellen,
beide mit Bezug auf Don Rodrigue Bezug. Topographie ist hier das Feld der Gegeniiberstellung
und des Vergleiches motivischer Konstellationen, die in die jeweilige Szene einkompartimentiert
werden. Der symmetrischen Konfrontation von Cid I, 1 und Cid I, 2 und ihrem Aufeinanderbe-
zug stehen die Szenen Cid I, 3-6 gegeniiber, als sukzessives Nacheinander der Motiventwicklung.
Hier werden die Vorgeschichte, die Steigerung des Empfindens, das Hilfeersuchen und der Mo-
tivkonflikt Don Rodrigues hergestellt.2°

420yg]. Carrier (1993), S. 175ff zum Herrschaftsraum bei Poussin, der nicht angegriffen werde.

#1poussin, Nicolas (Les Andelys 1594 - 1665 Rom): Apoll iiberlésst Phaethon den Sonnenwagen. Berlin, Geméldega-
lerie. Ol auf Leinwand, 122 x 153 cm. Um 1633. Thuillier (1994), S. 248, Nr. 51 und Poussin, Nicolas: Christus und die
Ehebrecherin. Paris, Louvre. Ol auf Leinwand, 122 x 195 cm. Um 1653. Thuillier (1994), S. 262, Nr. 207.

422 Corneille, Cid / Examen (1660), S. XLVTIL

423yg]. Corneille, Cid / Examen (1660), S. XLIX: »importuner«

#24yg]. Corneille, Cid / Examen (1660), S. XLIXf. Corneille iiberldsst die Perspektivierung und Konkretisierung des
Darstellungsraums dem Theater. »Si cette fiction poétique ne vous satisfait point, laissons-le dans la place publique [...];
mais que ces menues actions ne servant de rien a la principale, il n'est pas besoin que le poete s'en embarrasse sur la
scéne.«

425Truchet, Jacques: La tragédie classique en France. Paris, 1975, S. 30.

426Verbunden mit der Topographie des Herrschaftsraumes ist die der Grenze als querbare Trennung der Aktanden. So
die Mauern Sevillas in Cid II, 6, ohne weitere Konkretisierung permeabel. Der »flux de mer« in Cid II, 6, 72, ist eine in
den Machtbereich hineintragende Bewegung. Herrschaft {iber Andalusien und Sevilla wurde von Kastilien heraus getra-
gen, Bewegung von Kastilien nach Sevilla ist als Ausdehnung und Festigung der Herrschaftsoption. Nun erfolgte zeitlich
gesehen zehn Jahre und acht Verse spater die Einschrankung der Herrschaftsoption durch die herannahenden Mauren.
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Abschlieflend ist zu bemerken, dass gerade die Kontingenz der Ausstattung, die Corneille der
»mise en scéne« iiberldsst, eine Auffiihrung des Stiickes zu anderen Zeiten und Orten bis heute
ermoglicht. Z.T. wesentlich fiir den kiinstlerischen Begriff des »Cid« ist die Art der Konkretisie-
rung und Perspektivierung dargestellten Raumes in figursprachlicher Geschehniszusammenfii-
gung. Hier trifft sich Corneille mit Aristoteles, obschon bei diesem von dramatischen Raum im-
plizit die Rede ist, z.B. hinsichtlich der Nahverhiltnisse unter Verwandten.*?” Doch Szenen und
Handlungslokale ergeben noch keine einheitliche Fabelkomposition. Dazu braucht es ein Hand-
lungsmodell, dem sich die Szenen- und Lokalgliederung unterordnet.*?® Die Folgerichtigkeit der

429 auseinander«

Geschehnisse geht aus ihrer Ordnung im logischen Raum des Mythos hervor,
hervor. In der Abfolge von Cid I, 3-6 kann Don Rodrigue nicht anders, als den Vater zu richen.
Und wir werden iiber den dramatischen Raum auf die Situation verwiesen, in der der Held sich
einfindet. Gilt die Figur Lyons als »a unit of the surface or literal level of the text«, 0 beeinflusst sie
als elementares Gestaltungsmittel des Dramas die raumzeitliche Erscheinungsweise des Stiickes,
die sich einmal aus figurorigindrer, ein andermal durch beschaueroriginédre Perspektivierung er-

gibt 31

2.24 Zusammenfassender Riickblick

Die Differenzierung unseres literaturwissenschaftlichen Raumbegriffes konzentriert sich vor al-
lem auf das Drama. In ihm spielt der Darstellungsraum eine besondere Rolle: szenisch, auf der
Biihne als wesentlichem Ort fiir die Entwicklung des Darstellungsraumes, werden in ihm visuell-
gestische Ausdrucksmittel wirksam, in der Figurenprasenz: »Position und Bewegung aktualisie-
ren den Raum, der durch die Biihnenausdehnung geschaffen und abgegrenzt wird.«**? Durch
Erhohung der Figurenzahl wird rdumliche Relationierung komplexer, wobei eine dynamische

»Grenze« ist Linie, deren Uberschreiten Souverdnititsoptionen erweitert oder schmalert, analog zur Beeinflussung der
Souveranitatssphare durch Chimene und Don Diegue in Cid II, 8. Losung: Ordnung durch Einnahme fester Standpunk-
te, die umgebende Sachverhalte verorten und ausrichten. Nach auflen Wachenverstarkung, nach innen Wegschicken von
Chimeéne und Don Diegue. Die Einschrinkung der Herrschaft wird in dieser Topographie der Macht iiberwunden durch
die Einnahme eines Standpunktes, dem sich die Peripherie zu unterwerfen hat. Vgl. Cid III, 6: Don Diégue warnt in Cid
III, 6, 50-56. Storungen an der Peripherie, die Mauren vor den Toren: dies stellt das Ordnungszentrum des Konigtums
im Innern infrage. Panik an Hof und Stadt wollte Don Fernand vermeiden. - Schafft Don Rodrigue nun nach aufSen Ord-
nung, bringt er den Konig in seine Pflicht, vgl. Cid IIL, 6, 68, 77-78. Die Unterstiitzung wird von Don Fernand in Cid IV,
3 auch wortlich aufgefasst, in einer Verwendung der optionalen wie auch positionalen Auffassung von Herrschaft, Cid,
1V, 3, 7-8. Voss spricht 1967 von einer egozentrierten »Wertpyramide« der Redner, von deren Ursprung her sich das Um-
liegende ordnet, in flichiger »Stufenordnung einer sozialen und psychologisch-moralischen Hierarchie«. Voss, Harald:
Corneille oder Das Werden einer menschlichen Ordnung. Witterschlick bei Bonn, 1967. S. 119. Uberindividuelle Konflikte
wirkten auf das Individuum ein, S. 121. allerdings ohne dass diese Konflikte ein konkretes Pendant im Darstellungsraum
fanden. Dieser »Seelenraum« werde durch Gegentiberstellungen und das Einbrechen einer Gegenwelt gespannt. S. 127f.
Zum Ordnungsgebaren des Konigs vgl. S. 162. Lotmann sieht die Entwicklung raumlicher Kulturmodelle verbunden
mit sozialen, religiosen, politischen und ethischen Modellierungen. »Historische und national-sprachliche Raummodelle
werden zum Organisationsprinzip fiir den Aufbau eines >Weltbildes« - eines ganzheitlichen ideologischen Modells, das
dem jeweiligen Kulturtyp eigenttimlich ist.« Lotmann, Jurij M.: Die Struktur literarischer Texte. Miinchen, 1972, S. 313.
Er betont, »dafl das rdumliche Modell der Welt zum organisierenden Element wird, um das herum sich auch die nicht-
raumlichen Charakteristika ordnen.« S. 316. Der »Einbruch des Abstrakten in das private, bildhafte, alltigliche Leben des
Menschen« sei Vernichtung, Boses, Krieg und Unheil. Vgl. S. 324.

427Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 14, 1453b, S. 43.

428Vgl. Aristoteles, Poetik (1982), 8, 1451a, S. 29 und auch d'Aubignac, Pratique (1657), S. 45ff.

429yg]. Cid 1, 3-6, sowie Aristoteles, Poetik (1982), 9, 1452a, S. 33.

4307yons (1987), S. 29.

431,,The spectator sees the scene, in space and situation, as an objective presence and notes the difference betwen that pre-
sence and the mediated vision of it.« Lyons (1987), S. 37. Zur Darstellung visuell-gestischer Ausdrucksmittel in Dramatik,
Epik oder Lyrik in vermittelnden Kommunikationsperspektiven vgl. Pfister (1997), S. 20ff, sowie Aristoteles, Poetik (1982),
3, 1448a, S. 9, zur Unterscheidung zwischen Epos und Drama. Im Drama erfolgt die Vermittlung in den Nebentexten der
Buchform.

432pfister (1997), S. 355.
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Aktualisierung des Raumes durch Figurengesten, Handeln, Richtung, Tempo, Bewegungskorre-
lationen stattfindet.***

Die Unterscheidung inszenatorischer und dramaturgischer Produktivitit dient der Formu-
lierung verbaler und visueller Perspektivierung und Konkretisierung von Raum. Die Serliobiih-
ne versuchte eine Vereinigung von Antiken- und Illusionsbiihne, in Moderation generischer Ty-
penbildungen sowie in Variation szenischer Darstellungstiefe in begehbaren Perspektivkulissen.
Dass beide Tendenzen sich auf Auffithrung und Inszenierung beziehen, von Dramaturgen mit-
hin nicht abgedeckt wurden, zeigt der »Cid«. Aufgrund der (Nicht-) Behandlung szenischen Dar-
stellungsraumes diirfte Corneille v.a. dargestellter Raum, das Aktandenmodell, Pro- und Ant-
agonisierungsverhiltnisse interessiert haben, wie wir sie aus schauplatzintrinsischer Perspektive
plausibilisieren konnten.

Die Strukturrelation der Deixis erlaubte uns die Entwicklung eines kiinstlerischen Raumbe-
griffs, der auf der Setzung einer neuen Gegeniiberrelation von Sichabspielen und Zuschauen be-
ruht. Wir unterschieden Lokaldeixis des physisch-realen Zuschauers und Perspektivierung aus
Origo des fiktivierten Zuschauers und der fiktiven Figuren. Der Aufeinanderbezug von Biih-
ne und Zuschauerraum entspricht keiner Trennung in Realitdt und Fiktion, da Biihnengrenzen
sowohl durch in der Fiktivierung des Zuschauers als auch in der Realisierung des Spiels tiber-
schritten werden kann. Epik und Dramatik unterscheiden Darstellungsrdaume v.a. im Grad vi-
sueller Konkretisierung, in der Epik durch Sprache und in der Dramatik durch Sprache und vi-
suelle Ortskonkretisierung. Die Konkretisierung unterschiedlicher Perspektiven erfolgt aus einer
schauplatzintrinsischen, aber auch aus einer schauplatzextrinsischen Origo. Damit wird kein Ge-
gensatzpaar formuliert, denn der Rezipient wird durch Fiktivierung zur spielbeteiligten Figur,
und die Figuren werden nur aus der Sicht des Rezipienten wahrgenommen. Figurorigindres muss
letztlich ebenfalls zuschaueroriginir perspektiviert werden.

Die Origo des fiktiven Erzdhlers ist erst durch den Rezipienten, durch dessen Fiktivierung,
durch dessen Einbezug in die Erzéhlung verstiandlich. Gegentiber der personalen Perspektive des
Erzdhlers kann im Drama von einer »apersonalen, neutralen Erzdhlsituation« die Rede sein.*3*
Die Rede von einer solchen tragt der Unterscheidung von aktions- und anschauungsraumlichen
Dimensionen (Stroker) Rechnung, ohne ein Aussagesubjekt im Anschauungsraum konkret be-
nennen zu miissen. Dramatische Fiktion schliefst Narration als Beurteilung eines Wiedergegebe-
nen durch einen auktorialen Sinnhorizont (White) nicht aus. Der Sinnhorizont fiihrt uns aller-
dings in den dargestellten Raum, der sich als Spannungsfeld und Relationierung der Aktanden
begreift, »un espace construit par le spectateur ou le lecteur pour fixer le cadre de I'evolution de
l'action et des personnages.« Hier geht es um eine »spatialisation de la structure dramatiques,
schreibt Pavis.**> Die vom Text implizierten rdumlichen Relationen bilden einen Raum der Fikti-
on, den auch Pavis gleich dem der Lyrik und Epik sieht.*3¢ Generische Biihnenformen bei Vitruv
und Serlio konnen als intellektuelle Unterstiitzung in der Qualifikation dramatischen Raumes
aufgefasst werden, angesichts einer geringen Konkretisation szenischen Darstellungsraumes.**”
Doch nach der Wie-Qualifikation dramatischen Raumes in geringvarianter Konkretisation gene-

433yg]. Pfister (1997), S. 355.

#34ygl. Spittler (1979).

435Pavis (1996), S.118f. Dieser dramatische Raum ist in stindiger Bewegung, da er von den »relations actantielles [ab-
hingt] qui doivent necaissairement changer si la piece doit avoir 1 moindre action«. Zur unveranderten korperliche Pra-
senz auf der Biihne als Akt an sich ist, vgl. Pfister (1997), S. 355.

436yg]. Pavis (1996), S. 119.

437Vgl. Pavis (1996), S. 122; Frey (1972), S. 182ff; Pochat (1990); Lyons (1987), S. 35f.
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rativ typisierter szenischer Darstellungsrdume fragt in der Kunstgeschichte und speziell in der
bildkiinstlerischen Narratologie niemand. Die »scena tragica« wird konstatiert, doch was es mit
der Gattung des Tragischen auf sich hat und inwieweit darin z.B. eine »Poetik« wie die des Ari-
stoteles zur Anwendung kdme, oder ob es gar narrative Strukturanalogien zu zeitgendssischen
Texten gébe - darauf werden Bilder nur selten untersucht.

Dem Phédnomen des dargestellten, also des dramatischen Raumes versuchten wir, aus Interes-
se gerade an distinkten Moglichkeiten einer von auktorial-expliziten Perspektivierungen befrei-
ten Figurenrede bzw. -handlung, mittels elementarer, formaler, sprachstruktureller und inhaltli-
cher Textstrategien am Beispiel des »Cid« auf die Spur zu kommen. Elementar ergab sich in den
ersten Versen die Gegeniiberstellung von Aktanden mit Hilfe von Benennung, Personalprono-
men, Tempusmorphemen. In struktureller Hinsicht sahen wir, wie Elvire der direkten Bezugnah-
me Chimeénes auswich und auf Dritte verwies. Ahnliches konnten wir in Hemistichengliederun-
gen und Alexandrinern sehen, die in den Versen des Konigs auftauchten, in denen dieser Ord-
nung schafft - und innerhalb dieser sprachlichen Ordnung von anderen angegriffen wird. Sodann
sahen wir hierarchische Gliederungen des koniglichen Umfeldes angesprochen. Schlieflich ergab
sich fiir die Buchform des Dramas eine besondere Charakteristik, die des geschriebenen Textes,
der ebenfalls Raum beansprucht, man vergleiche die Gegentiberstellung und Abfolge der Spre-
cher, die Versgliederung, Hebung und Senkungen als originar raumliche Metaphern fiir Silbenak-
zentuierungen, Versmaf, Wortstellungen. »Wortkulisse« sei die »Thematisierung des rdumlichen
Kontextes in den Repliken der Figuren«,*® worin nicht nur Beschrdnkungen szenischer Darstel-
lungsmittel kompensiert werden sondern auch poetische Qualitdten der Sprache, die szenisch
nicht konkretisiert werden konnen, auftreten, wie wir z.B. in der Verwendung von »galerie« in
Cid I, 2 feststellen konnten.*%°

Die Rede von der »Einheit des Ortes« ist einer gegentiber Aristoteles' Begriff der diegetischen
Wahrscheinlichkeit veranderten Auffassung mimetischer Wahrscheinlichkeit zu verdanken. Cor-
neille hielt sich hinsichtlich Aussagen tiber mimetische Wahrscheinlichkeit zurtick und setzte den
Ort als situativ-praktisch dimensionierten Topos, der aus dem (Sprach-)Handeln der Figuren re-
sultiert. Gewinnbringender lassen sich also schauplatzextrinsische und -intrinsische Perspekti-
vierungen des Raumes untersuchen. Mochte man literatur- und theaterwissenschaftliche Begriffe
zur Raumkonstitution auf bildende Kunst beziehen, wire zu untersuchen, wie in jener figur- und
betrachteroriginire Perspektivierungen und Konkretisierungen des Darstellungsraumes erfolgen

und wie narrative Malerei Handeln im dramatischen Raum, erzeugt.

2.3 Probe: Nicolas Poussin: »Christus und die Ehebrechering,
1653

2.3.1 Bildbeschreibung

Wie erzeugt narrative Malerei Handeln im dramatischen Raum? Kann man vor Gemélden von
einer »schauplatzextrinsischen beschauerorigindren Perspektivierung« sprechen? Wie verlduft

438Pfister (1997), S. 351.

439, Die Funktion der Wortkulisse geht [...] keineswegs darin auf, ein Biihnenbild zu ersetzen, da sie ja dariiber hinaus
der Figurencharakterisierung, die Entwicklung von zentralen thematischen Komplexen - oft in der Form leitmotivischer
Metaphorik - und allgemein der Semantisierung des Raumes dienen kann.« Pfister (1997), S. 352.
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dann die bildliche Fiktivierung des Beschauers? Kann man etwa szenischen und dramatischen
Raum im Gemalde unterscheiden? Wir wéhlen als Priifstein Nicolas Poussins 1653 entstandenes
Olgemélde »Christus und die Ehebrecherin« (Abb. 18).4 Das Bild zeigt figiirlich ausgefiillten
und »be-handelten« Raum. Wir finden Architekturelemente, die mit Perspektivangaben Tiefen-
raum beschreiben, aus denen sich schauplatzextrinsische Perspektivenorigines bestimmen las-
sen. Aufler der Polydirektionalitit einzelner Figurenbewegungen liegt verschiedenes gestisch-
gebdardenhaftes Handeln in exemplarischer Form vor. Wir konnen auf literarische Texte zurtick-
greifen, die sich auf die dargestellte »Szene« beziehen. Zuletzt: einige unserer Parallelisierungen
von bildender Kunst und Literatur ergaben sich just an der Betrachtung dieses Gemaldes.

Ein graubraunolivfarbener Generalton der Architektur wird chromatisch akzentuiert von
Rottonen, Gelbgold, Ultramarin. Kobaltzarten Himmel durchziehen grauockerfarbene Wolken-
schleier, die ihn mit der Architektur verbinden. Griin-, Lachsrosa-, Gelbocker-, Weif3- und Grau-
nuancen in den Gewindern beziehen sich ebenfalls auf die Architektur, vereinheitlichen die Fi-
gurendarstellungen mit der hinterfangenden Stadtansicht. Auch die mit Orange und Braun ge-
wérmten Inkarnattone der in Gestik befindlichen Personen entwickeln sich aus dem Generalton
der Architektur. In Richtung des Betrachter hebt sie eine Intensivierung vom Hintergrund ab,
die sie jedoch anders als die Primérfarben der Gewéander nicht autonom oder gar im Kontrast
dazu stehen ldsst. So entwickelt sich mehr oder weniger stark farbliches Spiel aus dem lokalen
Umfeld der Figuren, das bis zu einer Verselbststaindigung der Primérfarbentrias nach den Sei-
ten reicht. Der Farbe eignet Setzungscharakter insbesondere in roten Gewandpartie Jesu Chris-
ti, des Pharisders links, des Schriftgelehrten rechts, der sich tiber eine Schrift im Staub beugt,
im Pharisder in Blau sowie im weggehenden Phariséder in Rot, beide links. Es geht hier um die
fur den Autor wichtigsten Personen. Gestik und Gebarden dieser haben den hochsten Grad an
Explizitit. In ihnen konnen wir, dhnlich der Figurengruppe links unten in der »Mannalese«, ex-
emplarische Handlungstrager verorten. Poussin gibt uns Anhaltspunkte zu ihrer Ordnung. Die
Gewandfarbe Blau taucht viermal auf, am Phariséder links, an der Ehebrecherin, an Christus so-
wie am Phariséder rechts. Rot taucht insgesamt dreimal auf. Zwischen dem Phariséder links und
Christus rechts, beide in einem dichten zinnobrigen Karmin, trdgt ein Phariséer ein auf Zinno-
ber anspielendes Orange. Ahnlich Gelb: goldgelb leuchtet die Kleidung des Phariséers links und
der Schriftgelehrten rechts. Eine weitere Figur, im hinteren Mittelgrund, ndhert sich dem hinte-
ren Phariséder in Orange an. Insgesamt herrscht ein Ausgleich farblicher Bildgewichte im Bereich
der warmen Primirfarben, unter gleichzeitiger Reihung der kiihlen Primérfarbe Blau. Wahrend
letztere den Bildraum horizontal in seiner ganzen Breite durchmisst, ohne jedoch an die Bild-
grenzen zu stofen, entwickeln sich die anderen je nur von einer in die andere Bildhélfte und be-
ziehen beide Seiten aufeinander. Dem entsprechen akzentuierende Partialkontraste. Links sehen
wir eine Zweiergruppe aus einem Pharisder mit lachsrosa Untergewand und blauem Umhang
sowie einen anderen mit griinem Untergewand und roter Toga. Am rechten Bildrand ldsst sich
ein dem figurentibergreifenden Farbkontrast aus Rot und Blau links verwandter Farbkontrast
aus Gelb und Blau feststellen. Dieser wird farblich reduziert, was die figiirliche Binnengliede-
rung verdndert. Dominieren links Farbkontraste, so zeigen sich rechts Helligkeitskontraste: der
Weggehende im blauen Obergewand tréigt ein weifles Untergewand. Der Schriftgelehrte im gold-

4#40poussin, Nicolas (Les Andelys 1594 - 1665 Rom): Christus und die Ehebrecherin. Paris, Louvre. Ol auf Leinwand, 122
x 195 cm. Um 1653. Thuillier (1994), S. 262, Nr. 207. Farbabbildung Mérot, Alain: Poussin. Paris, 1990/1994, S. 198, so-
wie Rosenberg, Pierre; Prat, Louis Antoine (Hrg.): Nicolas Poussin 1594-1665. Ausstellungskatalog 27.09.1994-02.01.1995.
Paris, 1994. S. 473, Nr. 214.
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gelben Obergewand trdgt graublaue Hosen. Auch damit wird Ausgewichtung der Bildhilften
erreicht. Dies gilt auch fiir Christus und der Ehebrecherin: sie konnen auf diese Kontrastmoda-
litdten bezogen werden. Die Ehebrecherin zeigt einen Helldunkelkontrast aus Blau und Weif,
Christus einen Farbkontrast aus Blau und Rot. Erweitert man diesen Kern, so taucht das Gelb
des linken Phariséders beim lesenden Schriftgelehrten rechts wieder auf, das Rot und das Blau an
Christus im linken Bereich bei den weggehenden Pharisdern. Die Kontrastmodalitdten sind also
tiber die horizontale Breite der Figurengruppen hinweg ausentwickelt und ergeben eine exzentri-
sche Setzung. In dieser Exzentrik betont Poussin eine gleichgewichtige Figurenverteilung, sechs
zu sechs pro Bildhilfte. Merkwiirdigerweise bleibt eine 13. Person des Bildes, eine junge Frau mit
Kind im Hintergrund, nicht nur in der horizontalen Mittel des Bildes, von dessen Formensprache
unbertihrt. Sie ist in der Farbgebung lediglich unbestimmt in stark gebrochenem Blau und Gelb
mit der Figurengruppe im vorderen Mittelgrund verbunden, auch wenn sie die gleiche Kopfhohe
aufweist.

Hinsichtlich der Formgebung kann auch hier von einer generellen Charakteristik gesprochen
werden. Das vorherrschende Gefiige architektonischer Volumina wird vereinzelt. Daraus detail-
liert sich die Formensprache der Figurengruppe. Gruppenspezifische Formkonnektionen beste-
hen im Verlauf der Arm-, Gewand- und Faltenkonturen. Sie binden die Gruppe in einen rhythmi-
schen Zusammenhang tiber die Bildbreite. In der Pharisdergruppe links zeigt der Unterarm des
Weggehenden nach links oben. Er wird entwickelt von der blauen Toga eines zweiten Pharisders,
der sich mit beiden Armen auf ihn bezieht. Im rechten Arm lésst er ihn gehen, in nach hinten
tiberdehnter Handstellung, im linken Arm holt er ihn zuriick, das zeigt die angedeutete Kriim-
mung des Fingergesamtes. Gegenlaufig in Verschrankung macht sich eine Uberkreuzstellung der
Fiifie bemerkbar, deren Richtungsbeziige divergieren, wie die Konturen der Togen und ihrer Fal-
ten, die grafisch, in grauweif8 gebrochenen Lokalfarben erscheinen. Ahnlich die rechte Seite, al-
lerdings akzentuiert das Zuriickschauen der Figur im blauen Ubergewand eine dem senkrechten
Bildrand parallel fallende Gewandpartie am rechten Arm. Links ist das vergleichbare Stiick Stoff
starker in Richtung auf die obere und untere Bildecke bezogen.

Die Formensprache der inneren Figuren steht ebenfalls im Dienst formiibergreifender Ord-
nungen, die sie auf das Zentrum des Bildes ausrichten. Allerdings findet hier eine dreifache Deh-
nung des rhythmischen Geftiges durch parallelisiert auftretende Langformen statt, die sich von
links oben {iber die innere Bildmitte nach rechts unten staffeln. Die Armrichtung des argumentie-
renden Phariséders in Gold und Weif$ links wird aufgenommen vom Mann in Orange und weiter-
geleitet in den Treppenlauf des Hintergrundes, unter dem sich die Frau mit Kind duckt. Paralleli-
siert wird dieser Aufwértszug von Jesus, dessen Riickenkontur diese Zwangsldufigkeit allerdings
wieder in die linke Hand und zurtick auf die Ehebrecherin fiihrt. Die Schriftgelehrten rechts da-
von beugen sich ebenfalls parallelisierend nach links. Ihre Korperformen sind teilweise verdeckt.
Hier entsteht Formunklarheit, unterstiitzt durch das stark beschattete, an manchen Partien auch
gehohte, von formiibergreifenden Falten durchzogene griine Gewand eines Schriftgelehrten. Der
lange Riickenkontur des Schriftgelehrten in Gelb korrespondiert mit der parallelen Anfiihrung
des Weggehenden in Blau, auf der rechten Seite, der zudem den Pharisder im griinen Oberge-
wand wegzieht. So vermittelt Poussin zwischen dem einwirts und dem auswirts gerichteten
Gewoge der Formen und der endgiiltigen Klarung durch Weggehen, das selbst aber wiederum
mit einer Leerung des Gruppenzentrums verbunden ist. In diese Leere wagt sich selbst die in den
Staub geschriebene Schrift nicht hinein. Hier, im Bereich des Vordergrundes, wird die hinter- und
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umfangende Architektur farblich und formal neutralisiert, zu endgiiltiger Abstraktion gebracht:
Fugen zeigen einen Streifen aus neutralen Bodenplatten, sonst nichts mehr.

Zur Bildtiefe hin nimmt die Kleinteiligkeit der architektonischen Formen zu. Von den grofsen
Flachen und ihren Offnungen in der linken und von den kubischen Quadern der im Bau befind-
lichen Mauer rechts unterscheiden sich die langsoblongen, rundbogig abgeschlossenen Nischen
der architektonischen Substruktionen im Hintergrund, die an die grofieren Mauerflichen heran-
gefiihrten queroblongen Pultdédcher und die darunter sich befindlichen Anraumkompartimente,
das Bossenmauerwerk einer Burg im Hintergrund, Pilasterformen mit Kapitellabschliissen, der
lang gestreckte Querlauf einer Rampe. In die Bildtiefe wird architektonische Starre aufgebrochen
und zerstofien.

Die Inkarnatgestaltung Christi und der Ehebrecherin weicht von derjenigen der tibrigen Fi-
guren ab. Gleiches gilt auch fiir die formale Darstellungsintensitit. Sieht man an Pharisdern und
Schriftgelehrten proportionierende Binnengliederungen in Muskeln und Glieder, so entféllt diese
sowohl an den GliedmafSen der Ehebrecherin wie auch im Gesicht und an den Armen Jesu. In Jesu
Antlitz geht fehlende Binnengliederung einher mit farblicher Zartheit, wahrend die gebrochene
Olivtonung Ehebrecherin in Helligkeitswerten ganz auf die kristallin gezeichnete Architektur be-
zogen werden kann, der der leuchtendere Ton im Gesicht Christi, mit Wangenrot intensiviert,
fehlt. Diesem sanften Schimmern in weichem, feinen Haar entspricht ein Leuchten der ganzen
Figur. Christus wird damit noch einmal von den sie umgebenden Figuren separiert, und das gilt
auch fiir die Behandlung der Formen: die Faltensprache am Gewand der Ehebrecherin ist eher
feingliedrig, steht im figuriibergreifenden Zusammenhang des Lokals, der auch das Hin und Her
der {ibrigen Gruppe ausmacht. Ahnlich verhélt es sich mit der statuarischen Erscheinung Jesu,
die ein einziges Pendant im goldgewandeten Pharisder auf der linken Seite findet.

Ausgehend von der linken Bildhilfte werden Beziige aufgebaut jenem iiber den rechten Arm
des Pharisders im orangenen Gewand hoch zum Treppenlauf und zum Tempel. Ihr antwortetet
ein Gegenlauf, von rechts oben nach links unten, der auf die Ehebrecherin verweist. Er sammelt
sich aus den Konturen des roten Ober- und des blauen Untergewandes Jesu am rechten Arm,
sodann aus den beiden entblofiten Unterarmen, in der Verweisrichtung der ausgestreckten Zei-
gefinger. Der Verweis geht auf die Ehebrecherin, die ihn im Faltenwurf des Obergewandes auf-
nimmt. Am Schof3 greift ihre Hand, dann ihr rechter Arm die Bewegung des Blickes auf und fiihrt
ihn hoch zum Antlitz, mit Vermittlung durch Schulter und Kopftuch. Ahnlich verhilt es sich mit
ihrem linken Arm. Diese Geste der Demut deckt sich mit der gebrochenen Lebendigkeit der Farbe
und mit der vorsichtigeren und fragileren Binnengliederung der Formen. Der entschiedene Trep-
penlauf im Hintergrund sowie die explizit gesetzte Zeigegeste Jesu finden in der Ehebrecherin
einen stillen Abschluss.

Motive des Vordringens und Zuwiderlaufens finden sich immer wieder. Der Phariséder in Gelb
geht gestisch auf Jesus ein, auch wenn er sich zuriickbeugend distanziert. Seiner Bezugnahme
lauft auf der rechten Seite der rechte Arm des griingewandeten Schriftgelehrten parallel sowie
die Assistenz des goldgewandeten Schriftgelehrten, dessen linker Zeigefinger nach links weist,
wo sich der Phariséder in Orange und ein verdeckter Griingrauverschatteter nach rechts hin zei-
gen. Konvergenz und Divergenz auch in den Zweiergruppen an den Bildrdndern. Links geht der
Rotgewandete weg, dreht sich allerdings wieder um. Von ihm weg lehnt sich der Pharisder in
Lachsrosa in Richtung der Bildmitte. Rechts ist der hintere Griingewandete noch am Geschehen
interessiert, wird vom Blaugewandeten jedoch weggezogen; dieser schaut allerdings zurtick und
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der Griine streckt den linken Arm noch nach rechts. Die Teilung in rechts und links tibergreifend
verbinden die hinteren Figuren die Bildhélften, links der nach rechts schauende Mann im griinen
Gewand, der, man sieht es aufgrund der farblich-formalen Formauflosung und -tiberdeckung erst
spéter, nach links schreitet. Rechts ein nach rechts Blickender, dessen deutliche Schultern nach
links zeigen. Aufeinander zu, voneinander weg, mit vielfaltigen Beziigen zwischen den Bildhalf-
ten. Doch weisen jene auch eigene gestalterische Qualitdten auf. Im linken Bereich ist die Kom-
plexitédt der Figurausgriffe geringer als rechts, bedingt durch beinahe statuarisches Schreiten in
konstanten Abstanden. So reiht Poussin rhythmisch alternierende Plastizitdten, vom Mann in Rot
links, zum Pharisder in Gelb. Die Stellung der Fiifse zeigt, dass diese beiden Figuren sich nidher
zum Betrachter befinden als die anderen. So bildet sich ein bildfléchenparalleler Aktionsraum, in
dem sie stiarker ins Licht treten, das von links oben einfillt. Eine dhnliche Lichtsituation herrscht
im rechten Bereich. Bei den dem Betrachter nachsten Personen finden wir eine grofiere Plastizitat,
verbunden mit einer Hohung und Intensivierung lichter Partien und einer starkeren Verschattung
der Faltentiler. Allerdings kann von einem festen Stand der beiden Schriftgelehrten keine Rede
sein. Die gebtickte Korperhaltung des rechten, das gespannte Spiel des linken Schriftgelehrten ge-
horchen Formverdeckungen und Formiiberlagerungen. Ein komplexes Gebilde, insbesondere mit
einer eigentiimlichen Position der ausgestreckten Hand des Griinen vor den Fiiffen Jesu. Dieser
Komplexitit entspricht die linke Halfte lediglich im Ubergang der Hande des gelbgewandeten
Pharisders zum Orangetragenden, was zuvor mit der Formauflosung und Formkompartimentie-
rung der Bildtiefe in der Mitte der Bildfliche verbunden wurde.

So ergeben sich differente Intensititen figurtibergreifender Bewegungen. Rechts werden zwei
Figuren tiber die Schrift gebeugt. Drei weitere werden von dieser in einer figuriibergreifenden
Bewegung entfernt. Von diesen figurergreifenden Bewegungsziigen unterscheiden sich die figtir-
lich unverbundenen Phariséer links in ihrer statuarischen Festigkeit. Diese kann die Figuren ge-
geneinander sperren. Das zeigt sich in der Kreuzstellung der Beine, der Unverbundenheit aus-
gestreckter Arme, der gerade noch eingezogenen Schulterpartie des Weggehenden, die sich weit
weg vom immer noch auf festem Boden stehenden linken Fuf entfernt. Uberhaupt betont die Fuf3-
stellung der Pharisder links deren unverbundene Statik. - In der rechten Halfte fithren die Fiifse
auf die Schrift am Boden. Sie dienen hier ebenfalls einbegreifenden Bewegungsziigen. Vereinzelte
Bewegung zeigt links figiirliche Separation, wahrend rechts Figuren einheitlicher agieren. Dabei
kommt es zu partiellen Akzentuierungen der Bewegungsenergik in den Faltentédlern der dufieren
Gewdénder. Die Detaillierung einer raumgreifenden Wegbewegung entwickelt sich rechts auch in
Austrittsphasen, vom linken Schriftgelehrten zum Mann hinter diesem, tiber den, der gezogen
wird, zu jenem, der zieht. Der Bezugspunkt dieser Radialbewegung ist der mit Hosenbeinen ak-
zentuierte rechte Stand des Schriftgelehrten in Gelb Weitergegeben wird der Bewegungsaufgriff
von Gesicht des linken Schriftgelehrten zum Gebtickten dahinter, der ebenfalls verweist. Dieser
auch setzt die Formrhythmik aus dem Bein des Schriftgelehrten, aus dessen Arm bzw. Hand,
dessen Gesicht, dessen Turban fort. Die Figur in Griin, hinter dem Schriftgelehrten, wird von
jenem durch einen Farb-, Helligkeits- und Formkontrast zwischen dem geschlossenen Riicken-
kontur und seinem unentschiedenen griinen Gewand getrennt. Nach unten treten die dunklen
Hosenbeine des goldgewandeten Schriftgelehrten farblich, formal und in ihrer Helligkeit zurtick.
Gegeniiber der kompakteren Obergewandform bedeuten sie schwichere Formausgriffe. So wirkt
der sich nach vorne beugende Gelehrte als Unterbrechung des festen Standes des Hinteren, des-
sen Gewand eine dhnliche Helligkeit zum Hosenbein des sich Biickenden aufweist. Der Blaue
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steht schlieflich zum vorderen Gelben in einer der beiden Figuren links vergleichbaren Uber-
kreuzstellung.

Tiefe und Intensitédt der Faltengebung nehmen zum Bildrand zu. Licht it das Geschehen
zum Betrachter plastischer hervortreten als in den hinteren Bildraumpartien. Zugleich dient es
aufsen der Verstarkung der Formdynamik, wohingegen es in der leicht zuriickgesetzten Bildmitte
Dynamik reduziert. Dabei unterstiitzt den Maler die Lokalfarbenmalerei, die das Eigenleuchten
der Bildfarbe akzentuiert, wogegen an den dynamisierten Bildrdndern stirkere Brechungen in
den Faltentdlern angewendet werden. So verstarkt sich der Eindruck des Auseinanderdriftens
der Figurengruppe, auch durch den Sendelichtcharakter Christi Obergewandes.**! Der geringe-
ren Bewegung im Bildzentrum stehen stdrkere Dynamisierungen an den Randern und zum Be-
trachter hin entgegen. Zwar ordnet sich der Rest der Gruppe zu beiden Seiten des Zentrums.
Doch dabei gibt es nur geringe Ausgriffe in der Gestik Jesu auf die Figurkomplexe der Umge-
bung, obwohl Jesus als Zentrum allen Aufhebens gewertet werden kann.**? Der innere Bereich
der Gruppe wird flankiert von den Ausgriffen der Pharisder und Schriftgelehrten. Es entwickelt
sich ein Bereich des Verbleibs im Unterschied zu den Direktionen der Bildrdnder. Kern und Peri-
pherie liegen in der reliefartigen Tiefenrdumlichkeit einer bildflichenparallelen Aktionsebene, die
mit Bodenplatten akzentuiert wird, {iber deren Fugen weder Figuren, noch Schrift, noch die Figu-
renschatten zum Betrachter treten. An ihren seitlichen Rédndern dieses Vordergrundes schlieffen
hingegen keine Architekturelemente ab. Jene begrenzen vielmehr einen Raum, der am hinteren
Rand durch eine kniehohe Mauer abgetrennt wird, vor der die Frau mit dem Kind steht. Dieser
Hintergrund ist figural gering belebt, wenngleich die Formensprache der Architektur Verlebendi-

gung aufweist, die zwischen kubischer Harte**?

und Kompartimentierungen in der Formzusam-
menfiigung changiert, die zugleich aber auch durch einen farblichen Generalton und durch li-
neare Formzeichnung eine kristalline, mineralische Eigenwertigkeit erzeugt, der die Figuren sich
unterordnen. Dieser Herrschaftsraum wird aufféllig dekonstruiert, wo Balken eines Baugertists
sichtbar sind, und aufgesetzte Steine, die keine statische Tragfdhigkeit zeigen. Mit den auskragen-
den, in der Luft stehenden Steinquadern wird Kohérenz in Auflosung dargestellt. Die Tempelan-
bauten, die Bogennischen ohne Pilasterstiitzen fiir die Arkatur, der qualmende Schornstein am
Tempel: nichts ist an diesem Lokal stimmig, und doch beherrscht es seine Bevolkerung. Dunkel
drdut der Raumkubus links mit monumental ausgeschnittenen Wandoéffnungen. Der dominante
Schraglauf der Treppe befindet sich in keiner stddtebaulichen Proportion zum Platz hinter der
Figurengruppe. In Abgriinde fiihren Stufen hinter der Frau mit dem Kind; ihnen fehlt Motivation
aus dem Gefiige der riickwartigen Architekturen.

Die tiefenrdumliche Angabe einer Aktionsschicht erzeugt einen prasentativen Bildcharakter.
Wie im Biihnenraum stehen und bewegen sich Figuren vor Hintergrundkulissen und in einem
Proszenium. Biihnenbewusst wird der Betrachter Zuschauer einer Darbietung. In ihr kommen
Personen zusammen, treten an Jesus heran, beschiftigen sich mit dessen Argumentation und
gehen dann weg. Ahnlich das Lokal: wie die Figurengruppe links bildet es feste Gesamtheit vor
einem kubischen Block. in der Bildmitte wird diese Prdsenz in Verweisverhéltnissen aufgelost,
um dann am rechten und dann am linken Bildrand in eine Wegbewegung zu miinden.

441Vgl. Schone, Wolfgang: Uber das Licht in der Malerei. Berlin, 1954, S. 12ff.

#2yg]. Venus in der zweiten Fassung von »Venus und Aneas« in Rouen, oder aber in den erotischen Bildinhalten der
Ziircher »Venusg, also in Bildern, in denen ein dargestelltes Gottliches ursichlich, aber nicht physisch-konnektiert in
natirliches Leben eingreift.

43vgl. Poussin, Ausstellungskatalog (1994a). S. 474.
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Mit der Fragmentierung der Architektur und der Figurengestaltung bzw. -dynamisierung
wechseln auch die Grade an Explizitit raumperspektivischer Beziige einzelner Architekturfor-
men. Fugen, Bauteile, Gebdudekanten, sich reihende Architekturelemente wie z.B. die Fenster-
offnungen links, die Rundbogennischen rechts, die Pilastergliederungen am Tempel rechts, das
Bossenmauerwerk an der Festung hinten und am Tempelsockel rechts, erzeugen perspektivische
Tiefeneindriicke. Ihre Ausrichtung bezieht sich auf Bildmitte als Zone, nicht auf einen konkreten
Fluchtpunkt. Trotz des tiefenrdumlichen Zuges, der aus kiinstlerischer Formung je neu erzeugt
wird, liegt kein Fluchtpunkt in der Bildmitte. Die Zone der Fluchtung wird nach links verschoben,
neben das linke Ohr des Orangen, senkrecht tiber der rechten Schulter der Ehebrecherin. So nutzt
Poussin Fluchten, um den Blick ins Bild zu lenken und dem kubischen Baukorper links prasente
Nachdriicklichkeit in einer steileren Fluchtung zu verleihen. Dagegen erhilt der Komplex klein-
teiliger Formen rechts etwas Spiel durch geminderte Fluchtung, die Raumweitung vermittelt. So
wird die Wirkung der Bauwerke akzentuiert durch die perspektivisch modifizierte Anordnung
der Architektur.

Die Phdanomenologie des Gegentiberstehens (Gotz) ergibt weitere Differenzierungen. Die Zo-
ne der Fluchten weicht der Gegentiberstellung der Frau mit dem Kind zum Betrachter, in der
geometrischen Bildmitte. Sie erscheint von Gruppenbeziigen gelost, sieht man von einem leichten
Eindringen des Zeigefinger Jesu ins Goldgelb des Untergewandes ab. Sie unterbricht den Tiefen-
zug der Perspektivenstruktur. Die Fugen der Bodenplatten zu ihren Fiilen fithren als von Jesus
iiberschrittene Grenze zu den Pharisdern zu ihr. Die gedachte Fortsetzung dieser Flucht fiihrt in
die nach links verschobene Zone der Fluchten. Doch biegen die Erscheinung der Frau, ihr Falten-
wurf, die Symmetrie der Flichennegative zu Jesus und dem Orangenen und die Kante eines rtick-
wartigen, vorkragenden Gebdudeanbaus die schrdge Flucht senkrecht nach oben. Dort vereinzelt
sie sich mannigfach, in Bossenmauerwerk, in Wolkenstreifen, in den Pultddchern der Anbaukom-
partimente. Es akzentuieren diese Umleitung auch das horizontale riickwértige Mauerband und
die senkrecht zum Verlauf der Flucht nach rechts umgerissene Richtung im Treppenaufstieg.

Der Maler formuliert verschiedene raumliche Beziehungsgefiige: die Gegeniiberstellung von
Figur und Betrachter und die Fluchtung der Architekturelemente. Dass erstere wird durch die Ve-
hemenz des zweiteren gestort, die im linken Bereich wuchtige Aufsteilung erzeugt. Der tiberindi-
viduellen Kohdrenz der Baumasse steht rechts die Fragmentierung der Architektur in Einzelfor-
men und die Dynamisierung der vielfiltigen Figurenformen in figuriibergreifende Bewegungs-
ziige entgegen., Im Unterschied zum kleingliedrig-zeichnerisch detaillierten Architekturbereich
rechts hinterfangen links geschlossene Flachen die Figuren. Sodann wird die lokalfarbige Rhyth-
misierung der Figuren im bildflichenparallelen Aktionsraum verstillstandigt im figtirlichen Ver-
weis Jesu auf die Ehebrecherin. Dieses Stillezentrum wird erneut dynamisiert zu den Bildrandern,
durch vehementeren Faltenwurf, durch vehementeren Farb- und Formkontraste, durch Konver-
genz und Divergenz in Blicken,Gesten und Gebérden innerhalb des Aktionsraumes. Architek-
tural vermittelte Perspektive wird ausgesetzt, die Fluchtung der Bodenpavimente wird zu einer
Grenzziehung zwischen zwei Seiten einer seitlich offenen Reliefebene. Die Bodenplatten dienen
so der einfachsten Verortung im Bildraum, mit Abgrenzungen zum Betrachter, mit Abgrenzung
zur Frau mit Kind, wodurch der Aktionsraum noch einmal in einen vorderen und hinteren Teil
getrennt wird, bevor das Mauerstiick zum Hintergrund und der Bildrand zum Betrachter ab-
schlieflen. Die Bewegung an den Bildrandern lduft so dem Tiefenzug raumlicher Perspektivie-
rung quer. Andererseits nehmen sie gerade an den Seiten deren zentrifugale Ausstrahlung auf.
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Auch dies symmetrisiert der Maler an beiden Bildrandern durch die Uberginge zwischen der
jeweils dufieren und der nach innen folgenden Figur. Links greift der Blaugewandete mit dem
rechten Arm nach links aus, parallel einer Gliederung an einem eigentiimlich nach rechts verldn-
gerten Sockel des dahinter liegenden Geb&dudes. Rechts ergreift der Blaugewandete waagerecht
die nachfolgende Figur im griinen Obergewand. Ahnlich schreiten die dulersten Figuren in die
jeweils unteren Bildecke, wihrend die Gewandfalten nach oben fithren. So kann das Ausstrahlen
architekturaler Relationierungen nach den Bildgrenzen Entsprechung finden im Auseinander der
Gruppe, ohne jedoch den Aktionsraum ganz aufzubrechen. Das schafft augenblickliche Differenz
zwischen dem Spiel der Figuren und dem Tiefenzug der Architektur. Andererseits wird das Spiel
der Figuren architektural hinterfangen, Architektur als das Spiel wiederholende Begleiterschei-
nung verstanden.

So schafft der Maler Situationen, die Ordnung konkretisieren und aufbrechen: die von links
heranstofsende Architektur wird rechts gebrochen; die horizontal gereihte Figurengruppe wird in
beiden Bildhélften symmetrisch auf die Mitte bezogen, 16st sich dann jedoch nach den Réndern
auf; die Frau mit dem Kind steht kompakt dem Betrachter gegeniiber und schaut von hinten zu.
In diesen situativen Strukturbildungen werden unterschiedliche Gestaltungstrategien angewen-
det. Ein sendelichtbedingter Setzungscharakter von Lokalfarbe wird im Bildzentrum wirksam.
Formgreifendes Zeigelicht gegen die Bildrdnder dynamisiert in der Fliche. Eine Anspielung im
Gewand des Roten links kann auf Jesu Eigenleuchten riickbezogen werden. Hinsichtlich des Ver-
hiltnisses zwischen Frau und Betrachter werden farblich-formale Beziige und Helldunkelwerte
reduziert auf formisolierende Gegensingularitit in gegenseitiger Betrachtung tiber die Stille der
am Rand Réndern dynamisierten Figurengruppe hinweg. Die Architektur betont mit der Ver-
schiebung der Fluchtzone die Wucht architekturaler Ordnung; ihr antwortet Zerbrockelung. Die
Ausgangspunkte solcher Situationierungen interessieren den Maler weniger: der grofle Kubus
links schiebt sich in einer Weise ins Bild, dass kein Auferes sichtbar bleibt. Die Frauenfigur zeigt
keine Herleitung aus figiirlichem Zusammenhang. Aus der Haltung der Ehebrecherin, deren Rol-
le wir aus dem Titel und den Steinen neben der Schrift rekonstruieren, geht Demut hervor. Wofiir
sie sich reut, bleibt bildkiinstlerisch unklar, da weder Ehebruch noch Erotik gezeigt wird. In den
maénnlichen Bildfiguren Ehemann und Liebhaber zu vermuten, wére Spekulation.

Nachdem nun bildkiinstlerische Gestaltung hinsichtlich »couleur«, »dessein« und »composi-
tion«** untersucht wurde, untersuchen wir literarische Beziige. Derer hat es zwei wichtige: das
Johannes-Evangelium sowie die Beschreibung des antiken Jerusalems durch Flavius Josephus.
Diese wurde durch einen Plan ergédnzt. Danach erproben wir am Bild literarische Begrifflichkei-
ten und Beziige des Bildes auf die Prétexte.

2.3.2 Quellen

Nicht zuletzt um etwas »Einflusskunstgeschichte« zu schreiben, als »Spezialform der Analogie

445

[...] [mit einem] Schufs Uberredungskraft«, gehen wir auf mogliche »Quellen« ein. Die Beschrei-

bung des antiken Jerusalem von Flavius Josephus findet sich in zwei Werken, in der »Geschichte

444Vgl. Germer, Stefan: Kunst - Macht - Diskurs. Die intellektuelle Karriere des André Félibien im Frankreich des Louis
XIV. Miinchen, 1997, S. 340ff zur Gliederung der Malerei in die drei Bereiche »composition«, »dessein« und »coloris«
durch Andre Félibien.

45Weisstein (1992), S. 28.
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des Juddischen Krieges« und in den »Jiidischen Altertiimern«.44¢ Im ersten Werk miindet eine
topografisch motivierte Darstellung in eine Beschreibung des Tempelbezirkes. Im zweiten Werk
schildert eine historische Beschreibung den (Neu-)Bau des Tempelbezirkes unter Herodes.

Da es sich um Historien handelt, die nach White den Geschehnissen chronologisch geordnete
Kausalstrukturen ohne beurteilend-narrative Stellungnahme unterlegen,*” mochten wir die Be-
schreibungen auf die Bestimmung des Bildlokals verkiirzen. In der »Geschichte des Judaischen
Krieges«, Buch 5, Kapitel 4, Abschnitte 1-4 nennt Flavius den Festungsgiirtel, der die Hiigel mit
ihrem Taleinschnitt umfasst. Das Tal zwischen Stadt und Tempel wird spéter durch die Hasmo-
nder aufgeschiittet. Auch gibt es einen Graben zwischen Tempel und der Burg Antonia.**® Im 5.
Kapitel werden Tempel und Antonia beschrieben.*’ Der als Sdulenhalle angelegte Tempel be-
findet sich auf einem befestigten terrassierten Hiigel. Sein Unterbau, architektonisch detailreich,
doch ohne Figurenschmuck, wird verdeckt von der Tempeltreppe. Ein Vorhof dient als Frauen-
bereich. Der helle Marmor des Tempel schimmert wie Schnee. Im Nordwesten die Antonia hinter
einer Mauer. Uns interessiert die Lage der Burg im Nordwesten des Tempels, die wir auch im
Bild Poussins identifizieren. Poussin hélt sich an die Schmucklosigkeit, das Baumaterial, dessen
Sichtbarkeit, die Darstellung starker substruktiver Befestigungen von Tempel und Burg, die Lage
der Antonia an der Ecke des Tempels, die als Nordwesten gelten kann. Die Ehebrecherin befindet
sich im Stidwesten. Auf die Einfriedung des Hofes der Frauen wird in der Mauer hinter der Frau
mit dem Kind angespielt.

In den »Jiidischen Altertiimern«, Bd. II, Buch 15, Kapitel 11, Abschnitt 1-7, behandelt Flavius
die Regierung des Herodes.**® Herodes nahm den Tempelumbau zur Férderung seines Anden-
kens in Angriff. Der Tempelbau wird ab dem 3. Abschnitt geschildert. Flavius nennt Ausmafe,
Marmor, dessen Sichtbarkeit. Er verweist auf Schmuckelemente wie einen goldenen Weinstock
mit Trauben, auf den Farbunterschied zwischen Sdulenhalle und Substruktionen. Die Lokalisie-
rung der Antonia ist weniger exakt. Sie liegt an der Nordseite. Betont wird die Befestigung. Sie
diente dem Tempel als Schutz. Auf das Tal zwischen Tempelwestseite und Stadt geht Flavius im
5. Abschnitt ein.*! Es ist durch Treppenstufen erreichbar, die einen schwindelerregenden Ho-
henunterschied tiberwinden. Flavius vergleicht diese Situation mit einem Theater. Das Tal als
ein Graben zwischen dem Publikum, der Stadt, und der Biihne, dem Tempelbezirk.*>? Schlief3-
lich ist noch von der »Kénigsburg« die Rede: sie liegt im Westen**® - im Bild identifizieren wir
die helle, zweifliigelige Architekturform zwischen gelb- und orangegewandetem Pharisder links
als Konigsburg. Sie ist bei Poussin ein heller Bau mit seitlichen Risaliten, die hoch hinausragen,
allerdings die Hohe der Antonia nicht erreichen. Ungeklart bleibt das wuchtige Gebdude links,
das sich mit Kraft ins Bild schiebt. Dessen sich verkiirzenden Fluchten evozieren Steilheit, die

#6Der jiidische Historiker, 37/38 n. Chr. in Jerusalem geboren, nach 100 n. Chr. in Rom gestorben, vgl. Pauli II, Spalte
1440ff, veroffentlichte sein Erstlingswerk »Die Geschichte des jlidischen Krieges« im Jahr 73 n. Chr. in aramaéischer, 75/79
n. Chr. in griechischer Fassung. Flavius Josephus: Geschichte des Juddischen Krieges. Leipzig, 1994. 93/94 erschienen
dann die »Jiidischen Altertiimer« in griechischer Sprache. Flavius Josephus: Jiidische Altertiimer. Wiesbaden, 1983. Das
erste Werke diente der Verherrlichung des Titus und der Entlastung des jiidischen Volkes. Das spétere sollte die Griechen
mit der jiidischen Kultur bekannt machen.

#7ygl. White (1990), S. 28.

448Vgl, Flavius Josephus, Geschichte des Juddischen Krieges (1994), V, 4, 1-4, S. 369-373.

449Vgl. Flavius Josephus, Geschichte des Judaischen Krieges (1994), V, 5, 1-8, S. 373-380.

450Geboren 73 v. Chr., gestorben 4 v. Chr. Die Regierungszeit dauerte von 47 v. Chr. bis 4 v. Chr. Vgl. Pauli II, Spalte
1090ff.

451Vgl. Flavius Josephus, Jiidische Altertiimer (1983), II, 15, 11, 1-7, S. 356ff.

452F]avius Josephus, Jiidische Altertiimer (1983), 11, 15, 11, 5, S. 361.

453Vgl. Flavius Josephus, Jiidische Altertiimer (1983), 11, 15, 11, 5, S. 361.
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von der Talbeschreibung her motiviert sein kann. Diese und die Treppen ins Tyropeiontal sind im
Bild sichtbar. Zur Klarung kann auf einen fritheren Abschnitt der »Jtidischen Altertiimer« verwie-
sen werden, auf Bd. I, Buch 8, Kapitel 5, Abschnitt 1-3. Abschnitt 2 macht deutlich, dass die von
Salomo angelegte Konigsburg aus Gebdudeteilen besteht, deren reprasentativer Hauptteil mit
Séaulenreihen ein gerdumiges Lokal fiir Gerichtsverhandlungen bildet, in dem sich das Publikum
stidlich des Hauptgebaudes, westlich des Tempels befindet.*>* Im siidlich anschliefenden Neben-
gebdude befindet sich Flavius zufolge der Thron Salomos, von dem der Konig Gericht hélt. Dies
ist das dunkle Bauwerk, das die linke Bildhalfte dominiert. Allerdings gelten beide Gebadude als
reichhaltig ausgestaltet, eine Vorgabe, an die sich Poussin im »Urteil des Salomon« von 1649 hielt,
die jedoch blockhafter Prasenz und der Dynamisierung der Perspektive abtréglich gewesen wire.
Die Kritik der Quellen plausibilisiert dsthetische Wirkung: Riickkopplung der Gelehrsamkeit an
asthetische »délectation, als besondere Verfeinerung. So sind die Gebaude links als Kénigsburg
und Gerichtsstétte identifiziert. Findet die Episode im Johannes-Evangelium zur Zeit des Laub-
hiittenfestes statt, so kann dies von der Einweihung des alten Tempels zur Zeit Salomos ebenfalls
behauptet werden, und auch inhaltlich ergeben sich Parallelen: Salomo forderte Vergebung fiir
die Siinder, die sich zum Tempel begeben, ebenso Jesus im Johannes-Evangelium.*>®

Juan Bautista Villalpando verfasste Anfang des 17. Jhd. einen Ezechiel-Kommentar, der auf ei-
nem grofien Stich die Rekonstruktion des antiken Jerusalems enthielt (Abb. 26).45¢ Der Plan wur-
de fortan Ausgaben des Flavius Josephus beigelegt. Der Plan zeigt den quadratischen Grundriss
des Tempelbezirkes, an dessen rechter Seite im Norden die Antonia liegt, und tiber dem Ge-
richtes und Konigsburg erscheinen, im Westen gelegen, mit den Bezeichnungen »Curia« und
»D[omus].Pilati«. Auch die Antonia ist aufgefiihrt. Eingetragen ist das Tal zwischen Konigsburg
und Tempel sowie einige seiner Treppenldufe tiber das Tal in die Stadt. Der Plan zeigt, dass der
Blick in Poussins Bild durchaus von einer Bezugnahme auf Villalpando motiviert sein kann. Der
Maler versucht jedoch eine antiquarische Rekonstruktion der Stadtansicht und halt sich an die
Topographie des Flavius.*” Auch fiigt er bildliche Sachverhalte ein, die auf die verschiedenen
baulichen Verdnderungen anspielen, die unter Salomo, Herodes und, als Vorausdeutung, durch
Titus' Zerstorung des Tempels stattfanden. Die Baustelle bei Poussin kann kann man als Hinweis
auf das Volk verstehen, das fiirchtete, Herodes habe nicht die Mittel zum Abschluss des Tempel-
neubaus.*® Aber die mimetische Wahrheitsihnlichkeit findet ihre Begrenzung, wenn es um die
Hinterfangung figiirlicher Bildwirkung geht. So, wie die Darstellung der »Curia« formal redu-
ziert wird, so wird die stidliche Ansicht des Tempels durch bauliche Ausdifferenzierungen, die
eigene Prozesshaftigkeit beinhalten, erweitert.

Die Szene wird vor dem Gerichtsgebdude verortet. Christus wird mit gesetzlicher Tradition
konfrontiert. Der feste Stand der Pharisderkultur entspricht der Bedeutung des Ortes und wird
durch die Gestaltung des Gebdudes betont. Sie kann als {iberdimensioniert, starr, kalt und unver-

454Vgl. Flavius Josephus, Jiidische Altertiimer (1983), 1, 8, 5, 2, S. 490f.

#55Vgl. Flavius Josephus, Jiidische Altertiimer (1983),1, 8, 4, 5, S. 486-488 sowie Johannes 7, 1 - 8, 11.

#56villalpando, Juan Bautista. Vera Hierosolymae veteris imago, a Ioanne Baptista Villalpando Cordvbensi e Societa-
te Iesv elaborata pro svo Vrbis ac Templi Hierosolymitani apparatv collato stvdio cvm P. Hieronymo Prado ex eadem
societate. -in: Prado, Hieronymus; Villalpando, Juan Bautista: Explanationes in Ezechielis et apparatus urbis ac templi
Hierosolymitani. Bd. IIl. Rom, 1604. S. 70-71.

457Im Gegensatz zu Villalpando {ibte er sich dabei in antiquarischer Treue. Villalpando greift auf zeitgendssische Ar-
chitekturformen zuriickkgreift, wie man sie in der »Curia« und im »Domus Pilati« sieht, erhoht die antiquarische Treue,
die sich orientiert an der Baubeschreibung Flavius Josephus als bezeugendem Zeitgenossen, im Sinne einer mimetischen,
abbildhaften Wahrheitsdhnlichkeit.

#58vgl. Flavius Josephus, Jiidische Altertiimer (1983), 11, 15, 11, 2, S. 357f.
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sohnlich gelten. Die Reduktion des Figurenschmuckes betont dies. Sie und die Fragmentierung
der Architektur im rechten Bildhintergrund verlassen die mimetisch-antiquarische Rekonstruk-
tion. So wird »Jerusalem« im Bezug auf die Figuren vor den wertenden Sinnhorizont (White)
gestellt, der die Narration von der Historie und ihrer auf Ereignischronologie bezogenen Kau-
salstruktur unterscheidet. Poussins Jerusalem unternimmt es auf diegetische Weise* die Rekon-
struktion der Figurenhandlung anzupassen und von der historisierenden Abbildung zur erzih-
lerischen Moderation der Architektur zu gelangen, die zugleich auf architekturale Prasenz und
Dekonstruktion hinauslduft, auf die Infragestellung des seit Salomo Bestehenden in der Zeit zwi-
schen Herodes und Titus.

Um herauszufinden, wie der architekturalen Infragestellung des Weltkonzeptes (Lotmann)
eine figural vermittelte Infragestellung menschlicher Praxis entspricht, ist der Text des Johannes-
Evangeliums zu untersuchen. Es sei Johannes 7,53 - 8,11 zitiert, weil es sich nicht um eine His-
torie, sondern um eine Narration handelt. Voran geht der Episode die Selbstoffenbarung Jesu
beim Laubhtittenfest in Jerusalem in Johannes 7,1 - 7,52. Man wagt nicht, Jesus festzunehmen.
Der Text fahrt fort: »Puis s'en retournerent chascun en sa maison. [...] Iesus s'en alla en la Mon-
taigne d'Oliuet: & au matin derechef vint au temple, ou tout le peuple vint a luy, & estat assis les
enseignoit. Lors les Scribes & Pharisiens luy amenerent vne femme prise en adultere, & la mirent
au milieu, & lui dirent, Maistre, ceste femme est prise maintenant en adultere: & en la Loy Moyse
nous a comandé de lapider cel qui sont telles. Toy donq qu'en dis tu? Et disoiét ceste parole en
le tenant, affin qu'ilz le peussent accuser. Or lesus s'enclinat en bas, decriuoit du doigt en terre.
Ainsi donq qu'ilz perseueroiét en l'interrogant: il se leua, & leurs dict, Celuy de vous qui est sans
peché, qu'il iecte le premier la pierre contre elle. Et derechef s'enclinant, escriuoit en terre. Eux
dong oyas ces parolles s'en partirent I'vn apres l'autre, & comencerent ce faire les plus anciens.
Iesus doq demoura seul, & la femme debout au milieu. lesus s'esleua, & ne voyant personne sind
la femme, luy dict, Femme, ou sont ceulx qui t'accuseroient? nul ne t'a il condané? Laquelle dict,
Nul, Seigneur. Et lesus dict, Ainsi ne te condamneray ie point. Va, & ne peche plus.«*®

Ein Vergleich der Ortsbestimmungen aus schauplatzextrinsischer und -intrinsischer Perspek-
tive, wie wir ihn bereits hinsichtlich des »Cid« Corneilles exemplifiziert haben, ergibt interessante
Sachverhalte. Die konkreten Ortsangaben »Montaigne d'Oliuet« und »temple« entsprechen einer
rezipientenorigindren Perspektivierung des Ortes als benennender Konkretisierung des dufSeren
Handlungslokals. Die verwendeten Verben beinhalten Ortszuweisungen, die starker aus Sicht des
Autors und des Rezipienten perspektiviert werden als aus der handlungsbeteiligter Figuren. Dies
gilt fiir das Volk, das zu Jesus kommt, »a luy«, fiir die Lehrsituationen, in der Jesus sich setzt und
das Volk, »les«, unterrichtet. Dass die Frau in Erwdhnung des Ehebruches relativiert wird, dient
ebenfalls ordnender Ubersicht, als schauplatzextrinsische Konkretisation der Zeit, der spéter eine
schauplatzintrinsische Perspektivierung der Zeit durch die Pharisder folgt, »maintenant«. So brin-

459Vgl. Otto, Walter F.; Grassi, Ernesto; Plambock, Gert (Hrg.): Platon: Politeia. Hamburg, 1989, 3, 393a-394a.

460 Branteghem, Guillelmus de. La vie de Nostre Seignevr Iesvs Christ, Selon le texte des quatre Euangelistes... Lyon,
1543, hier Branteghem, La Vie de Nostre Seigneur (1543), S. 68. Wohlweislich existierte dieser Text im 17. Jahrhundert fiir
Poussin in verschiedener Fassung, in Form gebundener Strophen, als Zusammenfassung, aber auch in Form texttreuer
Ubersetzungen, wie wir sie oben zitieren. Beide Textarten wurden z.T. von Illustrationen begleitet, an denen Poussin sich
ebenfalls orientierte. Vgl. Fontaine, Charles: Figures du Nouveau-Testament. Lyon, 1556. Ein Holzschnitt (Abb. 25), in
dem ein sich biickender Jesus vor einer in Demut verharrenden, aber stehenden Frau zu sehen ist, begleitet die Verse:
»Les Iuifs meinent a Iesuchrit \ La femme en adultere prise: \ Car s'il pardonne le delict, \ C'est contre la Loy de Moise:
\ Mais luy, qui leur malice auise, \ De son doy en la terre escrit: \ Puis s'en vont tous, confuz d'esprit.« Fontaine, Figu-
res du Nouveau-Testament (1556), S. Ian VIII, ohne Paginierung. Die dortige Ehebrecherin dhnelt Poussin Rebekka des
Louvrebildes »Eliezer und Rebekka«.
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gen die Pharisder und Schriftgelehrten die Frau zu Jesus. Die Verortung »au milieu«, dient dazu,
die ganze Gruppe aus Jesus, dem Volk, dem Schriftgelehrten und den Pharisdern auf den einzel-
nen Fall zu konzentrieren. Eine allgemeine Erkldarung dieser Singularisierung schliefit diese Phase
ab. Mit dieser Verortung verlagert sich der narrative Schwerpunkt von der rezipientenoriginidren
Raumperspektivierung bzw. -konkretisation zu einer Akzentuierung figuroriginarer Sichten. Dies
gilt dann auch besonders fiir Jesus. Zweimal biickt dieser sich, »s'enclinat en bas«, und »decriuoit
du doigt en terre«. Die Konkretisation und die Perspektivierung des Raumes um ihn herum wird
nun nicht mehr von den Pharisdern und dem Schriftgelehrten vorgenommen, und die Handlung
wird vom sie umgebenden Lokal gelost. Weitere Verben, lokalisierte Verwandlungshandlungen,
als Bewegungen von Personen zwar durchaus extrinsisch perspektiviert, jedoch in Urheberschaft
durch an der Handlung beteilige Figuren, sind z.B. »leua«, »demoura seul«. Bei Verben mit pra-
positionalen Objekten und Ortsbezug tiberwiegen in dieser figurorigindren Perspektivierung For-
men wie »s'enclinat en bas«, »decriuoit du doigt en terre«, »qu'il iecte le premier la pierre contre
elle«, »s'en partirent«. Die Episode lebt wesentlich aus der Darstellung eines raumlichen Gefii-
ges und figiirlicher Aktionsmoglichkeiten im Raum, was dem nur bei Johannes aufzufindenden
Bibeltext seine sehr eigentiimliche Poetizitdt im Ablauf der Figurenhandlungen verleiht. Es folgt
eine dritte Phase der Erzdhlung, eingeleitet mit der expliziten Ortsfrage Jesu: »ou sont ceulx«.
In diesem letzten Teil werden die lokalen Beziige sowohl Figur- wie auch rezipientenoriginirer
Perspektivierungen stark reduziert, auf das Verb »Vax, die die lokalisierten Verwandlungshand-
lungen sinnféllig zusammenfasst, im Imperativ.

Christus erlangt Souveranitét tiber das Lokal, in das Pharisder und Schriftgelehrten dréangten,
Topos und Weltordnung fiir sich beanspruchend, die Frau in der Mitte positionierend.

Dies ldsst sich verallgemeinern. In der Einleitungsphase, in der die Gegenspieler dramatischen
Raum fiir sich beanspruchen, weisen sie in Verben mit Prapositionalobjekten ohne Ortsbezug auf
den Tatbestand, »prise maintenant en adultere«, auf die Regularien, »en la Loy Moyse nous a
comandé«. Christus entzieht sich diesem angetragenen Aktandenmodell durch ein eigenes figtir-
liches Tun, das bestehende Gesetze nicht ablehnt, jedoch Fremdperspektivierungen unterbindet
und Eigenperspektivierungen betont: »Or lesus s'enclinat en bas, decriuoit du doigt en terre.«
Gleichzeitig intensiviert die literarische Darstellung die Relevanz des eigenen Handelns, indem
sie die explizit handlungslokalbezogene Ortsbestimmungen wie »temple«, »milieu« reduziert
und figuroriginidr verankerte Raumperspektivika ausbreitet, wie z.B. »se leua«, »s'en partirents,
»demoura seul«, »s'enclinant«.

Auch in der Episode der Ehebrecherin vor Christus im Johannes-Evangelium kommt der
Erzéhler von der topographischen Verordnung des Geschehens in der historischen Stadt zu ei-
ner Darstellung figiirlicher Oppositionsverhiltnisse und schliefllich zu einer Darstellung des
Handelns einer individuellen Figur, die ihr Umfeld ordnet, indem sie sich Gesetzméfigkeiten
und Sachzwingen entzieht. Indem von extrinsischer Perspektivierung und Konkretisierung des
Raumes tibergegangen war wird zu einer schauplatzintrinsischen figurorigindren Perspektivie-
rung, werden die Herantretenden dazu gebracht, das abstrakte Gesetz auf individuelle Personen,
auf sich anzuwenden. Christus schreibt unterdessen etwas in den Staub, was vom nachsten Wind-
stof$ oder Fuflabdruck zerstort wird und von dem man keineswegs erfdhrt, was da steht. Dieses
Handeln demonstriert zugleich, dass das Individuum richten muss, nicht ein abstraktes Gesetz.
Es demonstriert, dass eben abstrakte Gesetze vergéanglich sind bzw. dass Vorschriften nicht von
duflerlicher Festschreibung, sondern als Gewissensfrage begriindet sind. Der Ort der Verhand-
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461 ynd von er forderte, er solle

lung, der Tempel, in den Salomo die Gesetze Mosis verbrachte,
allen Stindern Gnade gewdhren, die Gesetzgebung selbst: all dieses wird an der individuellen
Person gemessen, vor allem an der, die richten méchte, an den Pharisdern und den Schriftgelehr-
ten.

Hierin liegt eine Pointe, die Wendung vom Ungliick ins Gliick, aus dem wahrscheinlich Vor-

hersagbaren ins Uberraschende, aber nicht minder Plausible.*¢

Christus hinterfragt die Gesetze
nicht, was ihm juristische Sanktionen einbringen wiirde. Er akzeptiert die Gesetzgebung, will sie
jedoch in der individuellen Anwendung als unlebbar hervortreten lassen. Der Phase des sich kon-
kretisierenden Zusammenkommens am konkreten Ort folgt die Probe mit dem Verortungsver-
such der Pharisder und der Gleichsetzung von Tatbestand und Gesetz durch die Schriftgelehrten.
Jesu Antwort hat zwei Implikationen. Im logischen Raum werden alle Pharisder auf sich selbst
zuriickgeworfen, denn alle miissen verurteilt werden, da niemand ohne Stinde ist. Damit entfallt
die Klassifikation Siinder - Nichtstinder. Ebenso werden die Schriftgelehrten auf ihren Bezugsge-
genstand zuriickgeworfen, da die Gesetze in ihrer augenblicklichen Form nicht von individuell
beurteilenden Personen angewandt werden konnen, da diese ja ohne Stinde sein miissten, was
aufgrund der Erbsiinde tiberhaupt unmoglich ist. Daher miissen sie neu erarbeitet werden. Das
Schreiben im Staub dient hier als Metapher - wer wiirde einen anderen Menschen auf solch ver-
géanglicher Grundlage verurteilen? Es wére auch unlogisch, durch Schreiben neuer Gesetze einen
neuen Ort auf neue Weise dauerhaft zu konkretisieren und damit die Relevanz menschlichen
Tuns abzugeben an eine beurteilende Rechtsprechung: gerade dieser Institution ihrer Lebens-
fremde will Christus sich und die Menschen entziehen. Wir befinden uns inmitten des dramati-
schen Raumes der Aktanden. Der Darstellungsraum liegt wie eine Bithne vor uns. Dass Flavius
Josephus von »Theater« spricht, wenn er die Stadtanlage erwéhnt, ist eine von Poussin gewéhlte
Pointe.*® Dass die externe Konkretisierung des Lokals durch Zuriicknahme des Volkes reduziert
wird, setzt die Verhandlung des Themas in einem unmittelbaren Bezug zur raumgreifenden figtir-
lichen Bewegung und Kommunikation Jesu mit den Pharisdern und Schriftgelehrten. Dass aber
das Lokal durch Gruppierung von Figuren im Aktionsraum und Geringkonkretisierung weiterer
Objekte in ihm generalisiert wird, bedeutet nicht, dass er in Bedeutungslosigkeit fallt.

Anders als die Historizitdt der Texte des Flavius Josephus eignet dem Johannes-Evangelium
eine Aktualitdt, die durch figurorigindre Perspektivierung und Konkretisierung des Raumes er-
zeugt wird. Die Frage, die sich hinsichtlich der Kunst Poussins ergibt, wire die, ob dieser die
Architektur vor einen Sinnhorizont gestellt hat, und wie in diesem Fall dieser den dramatischen
Raum bedingt und beeinflusst. Oder ist der Darstellungsraum lediglich ein antiquarisch inter-
essantes Lokal?#* Die néchste Frage wire die, ob die Darstellung der Figurenhandlungen dem
raumspezifisch motivierten Modell der Handlungsentfaltung des Bibeltextes entspriache bzw.
worin sich Modifikationen ergeben. Die Entwicklung dieser Fragestellung legt eine Analyse des
Bildes mit eben den literaturwissenschaftlichen Begriffen nahe, die fiir die Préatexte veranschlagt
wurden.

461Vgl. Flavius Josephus, Jiidische Alterttimer (1983), 1, 8, 4, 5, S. 489.

462,,Die Peripetie ist [...] der Umschlag dessen, was erreicht werden soll, in das Gegenteil«, und zwar »wenn die Ereignis-
se wider Erwarten eintreten und gleichwohl folgerichtig auseinander hervorgehen.« Aristoteles, Poetik (1982), 11, 1452a,
S. 33ff.

463Vgl. Flavius Josephus, Jiidische Altertiimer (1983), II, 15, 11, 5, S. 361.

464Vg1. Unglaub (2006), S. 33, ohne Frage nach dem narrativen Sinnhorizont.
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2.3.3 Nicolas Poussin erzihlt: »Raum«

»Raum« als Gegen-Stand zweier Sachverhalte (Gotz), als Gefaf3 fiir ein Worin des Ortes (Ze-
kl), als Kontinuum der Zuordnung der Dinge zu den Zeiten (Dehn) oder als physikalische Ka-
tegorisierung (Grehn) berticksichtigt nicht den Prédsentationscharakter der Kunst und dessen
Darstellungsmodalitdten. Poetologie unterscheidet den theatralischen vom dramatischen Raum.
Dementsprechend untersuchen wir am theatralischen Raum die Inszenierung, am dramatischen
Raum die Zusammenfiigung der Geschehnisse zum Aktandenmodell. Im Drama unterscheiden
wir die Buchform von der Bithnenform. In der Buchform unterscheiden wir Autor, Figuren, Le-
ser, in der Bithnenform Figuren und Zuschauer. Der Buchform entspricht in der Auffithrung die
Biihne mit ihrem Aktionsraum und seinem Bezug auf den Zuschauerraum.

Liegt nun im Bild »Christus und die Ehebrecherin« (Abb. 18) ein Bitihnenraum vor? Die Zone
des Vordergrundes ist prinzipiell begeh- und einsehbar durch den Betrachter. Das figurale Ge-
schehen wird prasentiert, ohne dass es von kulissenhaften Elementen verdeckt wiirde. In dieser
Présentation dufSert sich ein klarer Betrachterbezug. Man kann von einer Prasentationssituation
sprechen. Diese wird unterstiitzt von der Freistellung der Figuren zum Bildrand. Unterstiitzend
wirkt das Beleuchtungslicht, in das die Figuren treten. Zwar kommt es, die lokale Konkretisie-
rung anhand Flavius Josephus ergab das, aus stidwestlicher, nachmittadglicher Richtung. Indes: es
ist nicht gleichermafien giiltig fiir alle Dargestellten. Seine Intensitdt nimmt nach dem Bildhinter-
grund ab. Das ist nicht ausschliefllich dem Schatten des Gerichtsgebdudes zu verdanken, wie sich
an den hinteren der drei Schriftgelehrten sowie an dem griingewandeten Phariséer links zeigt,
ebenso am weggehenden Pharisder, dessen linker Arm von der Seite bestrahlt ist. Das externe
Beleuchtungslicht unterstiitzt die Reliefwirkung der Figuren. Diese Reliefschichtung ist an den
Seiten prinzipiell betretbar. Dem entspricht, dass die Figuren in diesem bildflachenparallelen Ak-
tionsraum vornehmlich zu den Bildseiten agieren, nicht zum Betrachter. Zu diesem herrscht eine
nicht sichtbare Grenze, an die sich alle Figuren im Aktionsplan halten und die lediglich durch
Blicke durchdringbar ist, durch explizite figurale Bezugnahme der Frau mit dem Kind auf den
Betrachter, der damit fiktiviert wird. Deutlich wird diese figiirliche Riicksicht auf die Begrenzung
des Aktionsraumes an der umgeknickten ausgestreckten Hand des zweiten Pharisders links. Der
Arm kommt aus der Tiefe, die Hand parallelisiert sich jedoch der Aufienfldche des Gerichtsgebau-
des. Dartiber hinaus iiberschreitet keine der Figuren die Grenze der vorderen Bodenplatten. Der
freie Streifen Vordergrundes stellt eine Grenze dar die nicht iiberschritten wird, die Rampe. Die
Rampe gilt Pfister »als absolute Grenze [als] [...] das absolute Korrelat der Abwesenheit eines ver-

mittelnden Kommunikationssystems«.46>

Der Aktionsraum, nach vorne begrenzt, liegt vor den
Gebéduden, die daher nach Art von Perspektivkulissen in den riickwértigen Darstellungsraum
eingeschoben werden. Im linken Bildbereich zeichnet der Maler eine unmogliche Situation hinter
dem ausgestreckten Arm des zweiten Phariséders. Der Sockel des Gerichtsgebdudes ragt weiter
nach rechts, als die dartiiber liegende Gebdudekante nahelegt. Damit schliefit der Maler fldchig
nach hinten ab. So scheiden sich Aktionsraum und Kulissenraum, in Autonomie von Kulisse
bzw. Architektur und Figuren- bzw. Aktionsraum. Versteht man den Aktionsraum der Figuren
als Proszenium, erfdhrt alle Aktion Bedeutung erst in thematisierter Darbietung. Dass Handlung
ohne Erzihlerfigur dargestellt wird, heifit nicht, dass sie nicht als »Fiktion« pradiziert werden

kann. Vielmehr bietet die dsthetische Trennung von Dargestelltem und Betrachter eine erkennba-

465Pfister (1997), S. 44f.
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re Aussagestruktur zwischen der Figur des Autors und der Figur des Rezipienten. Weifs der Be-
trachter, das es sich um eine szenische Darbietung handelt, die der Kiinstler fiir ihn vornimmt, so
erkennt er auch, dass Relationierungen zwischen fiktionalen und realen Handlungsstrukturen an-
gesprochen werden. Das Geschehen im Bild wird so zur Differenzerfahrung gegentiber eigenem
Leben. »Bithnenbewusstsein« bedeutet nicht, das Bildfiguren unernst theatralisch handelten oder
die Figuren Schauspieler représentierten, sondern dass die Figuren genuin fiktiv in einem Fikti-
onskontinuum agieren, dem eine eigene Plausibilitdt bzw. diegetische Stimmigkeit eignen kann,
wie wir bei Corneille sahen, der seine Fiktionen mit Alexandrinern und Reimen thematisierte.
Allerdings ist der Bithnenraum als Lokal dieser Fiktionalitdt auf den Zuschauerraum bezogen,
und das gilt auch fiir die »Ehebrecherin vor Christus« Poussins. Dass Figuren bildflachenparallel
agieren, ist eine Feststellung vom Standpunkt einer diesem Aktionsraum extrinsisch relationier-
ten Perspektivenorigo. Diese unterscheidet hinsichtlich einer architektural-kulissenhaften sowie
figiirlich-aktionalen Konkretisierung. Es gibt hier bereits einen Einbezug des Betrachters durch
die Fiktivierung ins Bildgeschehen. Erreicht wird die Fiktivierung zum nichtgenuin fiktiven Zu-
schauer des genuin fiktiven Geschehens durch die Figur der dem genuin realen Betrachter frontal
gegeniiberstehenden genuin fiktiven Frau mit Kind. Solche Figuren nehmen den Betrachter ins
Bild, so dass dieser sich in die Moglichkeiten der Figuren einfinden kann.

Geschickt leitet der Bilderzdhler die Fiktivierung des Betrachters zum schauplatzextrinsi-
schen Beschauer um in eine figuroriginare Perspektivierung mit bithnenintrinsischer Perspekti-
vierungsorigo, und zwar durch die Verlagerung der Fluchtpunktzone in die linke Bildhilfte. Da-
mit erreicht er eine Differenz zur idealen und superioren Perspektive eines der strukturellen Anla-
ge vorausgesetzten urspriinglichen extrinsischen Betrachtens. Der fiktivierte Betrachter, der aus-
gehend vom blofien Gegentiber der Frau mit Kind ins Bild eingetreten ist und nun am Geschehen
beobachtend teilnimmt, wird links bedréngt, wo der Erzdhler eine eigene voriibergehende Mitte
des Bildes erzeugt, die situativ gepragt ist von der Prasenz des statuarischen Gerichtes und des
Gerichtsgebdudes. Das ist dem Vorgehen des Bibeltextes dhnlich. Die Pharisder kommen und be-
anspruchen diskursiv eine neue Mitte, in die sie symbolisch die Ehebrecherin stellen. Die Schrag-
fithrung des Treppenlaufes, der rechte Arm Jesu, die Gegeniiberstellung Ehebrecherin-Jesus, die
Parallelisierung der Arme der Schriftgelehrten unterstiitzen die Verschiebung der Perspektiveno-
rigo. Die beiden gelb- und griingewandeten Phariséer links gewinnen intrinsisch Oberhand tiber
den verdnderten Ortsdiskurs. Die einsetzende bithnenintrinsische Perspektivierung resultiert auf
einem Perspektivenplural 46

Nachdem also der Ubergang von der blofSen Deixis der Betrachtung auf das Bild hin zu einem
Einbezug des Betrachters in die Fiktion erfolgte, wird das Geschehen nun als Individualanlie-
gen aus der Perspektive einzelner Figuren, der Phariséer links, geschildert. In gewisser Weise
entspricht dies dem Vorgehen Corneilles: der ldsst auf der Biithne in Cid I, 1 Chimene sprechen,
ohne Nennung ihres Namens, im bloflen Gegentiber des genuin realen Zuschauers, der durch die-
sen ersten Sprechakt zu einem nichtgenuin fiktiven Zuschauer wird, und dem sich in der Folge
das Geschehen aus vielerlei figurorigindren Perspektivierungen offenbaren wird, weil Chimene
zugleich sich an Elvire wendet und den Raum zwischen ihnen als Gegentiber des Gesprachs kon-
kretisiert. Im Bild Poussins erfolgt dies durch die Hiénde des Gelbgewandeten sowie durch den
rechten Arm seines orangenen Nachbarn. Hier wird verwiesen auf andere Sachverhalte, ebenso

466Hjer bietet sich unbedingt der Verweis auf die Pluralitidt der extrinsischen Perspektiveneinnahmen an, wie sie Biet
(2005) fiir das Theater des anfangenden 17. Jhd in Frankreich beschrieb.
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durch Farbverwendung, man vergleiche den gelbgewandeten Schriftgelehrten rechts, der, vermit-
telt durch den ausgestreckten Arm des Griinen den Bezug nach rechts parallelisiert aufnimmt.
Ahnliche Beziige ergeben sich formal und farblich in den Gewindern der Blaugewandeten zu
beiden Seiten des Bildes. Ein farblich-formales Hin und Her im Aktionsraum des Bildes: der
Zuschauer, dessen extrinsische Origo relationiert wurde zugunsten pluraler intrinsischer figu-
rorigindrer Perspektivierungen des Aktionsraumes, erfihrt hierin den Geschehnischarakter des
Fiktionalen, dem er beiwohnt, dessen Urheber er jedoch nicht ist.

Der nichtgenuin fiktive Zuschauer kommt also zu einer dargestellten Situation. Hierin zeigt
sich gerade die nichtgenuine Fiktivitdt des Zuschauers gegeniiber der genuinen Fiktivitat der Fi-
guren, die handeln. Hierin zeigt sich allerdings auch eine besondere Gegenwart der Frau mit Kind
als Zuschauerin, ndmlich ihre Gegenwart mit der des Betrachters. Ihre Trennung vom Aktions-
raum und vom Zuschauer dient der Geschehensgliederung. In der Achse zwischen ihr und dem
Beschauer kommt die seitliche Heranbewegung zum Stillstand. Dies verstarkt den Setzungcha-
rakter der Handlung und deren Erscheinungsmodalitit zum gegenwértigen Zeitpunkt, raumlich
akzentuiert durch eine der Fiktivierung des Betrachters gegenldufige »Realisierung« der Boden-
fuge, die von der Frau zum Betrachter zurtickfiihrt.

Die figurorigindren Perspektivierungen im Aktionsraum konnen in ihrer strukturellen Einbet-
tung und Richtung, in ihrer farblich-formalen Realisierung, aber auch in ihrer Intensitét beschrie-
ben werden. Die Reliefwirkung der Beziige und die rhythmische Positionierung der Figuren und
deren Gewandfarben erzeugen strukturelle Kohidrenz. Formbeziige und Formbelebungen, z.B.
jene gegen die Bildrédnder, dynamisieren das Bild, durch stédrkere Verschattungs- bzw. Beleuch-
tungseffekte sowie grofiere Formausgriffe und --zuspitzungen. So entsteht eine von Jesus ausge-
hende Perspektivierung des Darstellungsraumes. Wahrend die Frau mit Kind nur den nichtgenu-
in fiktiven Zuschauer perspektiviert, werden figuroriginare Perspektivierungen des Darstellungs-
raumes in der Figur Jesu und des Phariséders lebhafter, ohne das gestische Ausdruckspotenzial
der Randfiguren zu erreichen. Vielmehr nédhert sich die Sendelichtqualitit des glimmenden Rotes
im Gewand Jesu und schwiécher das Gold des linken Pharisders dem Gegeniiber zwischen Frau
und Betrachter an. Beide Figuren greifen wenig aus, geben aber Richtungsbeziige vor, die im hin-
teren Treppenlauf akzentuiert werden. Dieser Explizitdt der Raumperspektivierung antwortet an
den Réndern des Aktionsraumes die Einbindung konkreter Raumbeziige in einen tibergreifenden
Zug. Allerdings wirkt statuarisches Auftreten mit klaren Einzelgesten expliziter perspektivierend
als der Einbezug eines Perspektivikum in ein System vieler weiterer. Der Rotgewandete links und
der Blaugewandete rechts bieten Pluralitidten perspektivischer Beztige auf den Darstellungsraum,
in Gewandfalten, ausgreifenden Armen, Blickrichtungen, Schrittrichtung, durch Formzuspitzung
und Farbsetzung von Auswirtsbeziigen von links nach rechts in Blau, von rechts nach links in
Rot. Daher kann an den Réndern von einer Abschwiachung figuroriginarer Perspektivierung ge-
sprochen werden, die mit einer Verstirkung zuschauerorigindrer, bithnenextrinsischer Perspek-
tivierung verbunden ist, obwohl die Figuren am Rand stdrker bewegt sind. In dieser stdrkeren
Bewegung findet der Zuschauer zahlreichere verbalisierbare Sachverhalte, die auf iibergreifende
Richtungsbindungen rekurrieren. Anders in der Bildmitte: dort tiberwiegt explizit figuroriginire
Perspektivierung in Form einer isolierten zeigegestischen Deixis. Darin liegt Jesu Herausragen.

Wie im »Cid« wird ein dramatisches Feld geordnet, und in dieser allgemeineren Hinsicht ist
Poussin Corneille vergleichbar. Im »Cid« erfolgt dies durch den Koénig, der Herrschaftsraum ord-
net, indem er souverdn beherrschbare Geltungsbereiche schafft. Im Bild der »Ehebrecherin« ver-
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dichtet sich die Situation in der figiirlichen Prasenz der Geste. Rdiumliches Gegeniiber zum Phari-
séder bezieht dessen Anliegen auf ihn selbst. Damit rekurriert die figtirliche Perspektivierung des
Darstellungsraumes wie im Drama auf den dramatischen Raum des Aktandenmodells. An den
Réandern jedoch erfolgt eine Vereinheitlichung der Aktanden in korperlichen Bewegungen.

Dass im dramatischen Raum figiirliche Sichtweisen gegeneinander stehen, bezeichnet die Ge-
gentiberstellung von Protagonist und Antagonist. Auch in raumlicher Perspektivierung in plu-
ralen schauplatzintrinsischen Perspektivenorigines ergeben sich Differenzverhiltnisse, aus deren
Schilderung Zeitlichkeit resultiert.*” Eine zeitliche Gliederung beginnt mit der Fiktivierung des
Betrachters durch die Figur der Frau mit dem Kind. Der Beschauer wird in den Schauplatz ge-
nommen und erhdlt eine extrinsische Stellung zum Geschehen, von der aus er den Schauplatz
perspektiviert. Die Ubernahme der Perspektivierung durch die Verschiebung der Perspektivan-
gaben in den linken Bildbereich entspricht der anfianglichen Dominanz der Pharisder im Aktan-
denmodell, auch im Bibeltext. Bithnenintrinsische figurorigindre Perspektivierung aus der Origo
des diskutierenden Pharisders erzeugt diese Dominanz. Dessen momentaner Sprechakt verein-
nahmt den ethischen Diskurs fiir sich. Die Freistellung, in der dann Jesus im Eigenleuchten, gelst
von der Bildrhythmik des Helldunkel und der Formentsprechungen, stellt eine weitere Perspek-
tivierung dar, dem schliefSlich die rdaumlichen Beziige sich unterordnen.

Ist damit die figurorigindre Perspektivierung des Darstellungsraumes abgeschlossen, oder
wechselt ob die Perspektivenorigo noch einmal? Unsere These ist, dass mit der Ubernahme der fi-
gurorigindren Perspektivierung des Raumes durch Jesus das Wechselspiel unterschiedlicher biih-
nenintrinsischer Perspektivierungen abgeschlossen ist und am Ende der Bilderzahlung Perspek-
tivenkonstanz herrscht. Nicht nur ist Christus inhaltlich Herrscher im Aktandenmodell, also der
personalen Welt. Auch bildkiinstlerisch ordnet sich das Sein der Figuren nach ihm. Der Mann im
roten Gewand schaut in seine Richtung zurtick. Jesu linke Hand als Bezug auf dessen Fiifse, das
Rot als Bezug auf das Jesu gesehen werden. Die Figur in Orange tiberbriickt mit dem diskutieren-
den Pharisder in Gold die Distanz zwischen Jesus und dem Weggehenden. Seine figuroriginare
Subperspektive findet im Pharisder in Gold einen vorldufigen Aufenthalt, der dann jedoch in
dessen Gewandfalten abfdllt und zum Mann in Rot schwingt. Gleichsam wiederholt wird diese
Subperspektivierung durch den gestikulierenden und zugebenden Phariséer in Lachsrosa und
Blau links davon. Was den Orangenen und den Goldenen angeht: eine klare figuroriginire Per-
spektive ist hier nur transitorisch im Vergleich zur letztgiiltigen Christi. Der Orangene, an dessen
linken Ohr die Fluchten der Architektur aufeinander treffen, schaut zugleich nach links. Dort ist
der Goldgelbe, und verweist sofort nach Jesus. Subordination auch in der Parallelisierung der
Schriftgelehrten, nicht nur korperlich konkret durch Knien und Biicken, sondern auch mit Hilfe
ausgestreckter Arme und parallel gesetzter Fiifle. Subordination und Parallelisierung auch am
rechten Pharisder, dessen Falten fast parallel zum Arm Jesu wegschwingen, dessen Langform des
linken Arms sich jedoch ebenfalls von Jesus aus zur hellen Schulter konkretisiert, wihrend der
Zugriff der Hand noch grau gebrochen vor griin gebrochenem Gewandstoff bleibt. Damit nimmt
der linke Arm Jesu nicht nur die Heranstellung der Pharisder links auf, sondern moderiert die-
se nach rechts weiter. Jesu Perspektive wird von den Blaugewandeten weitergegeben, mit den
Armen, zu den Riandern. In dieser Sichtweise finden zahlreiche rdumliche Details ihren Sinn als
Fortsetzungen des figuralen Ursprungs »Jesus«. In der verbalsprachlichen Beschreibung dieser
Details und ihrer figtirlichen Sachverhalte stellt sich der intrinsische »ordo naturalis« der Erzah-

467Vgl. die Intentionalitét des folgerichtigen Bildaufbaus in Badt (1961).
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lung her. In diesem wird das Geschehen von einem Bezugspunkt her verstanden, hier raumlich,
Jesus. Das Geschehen wird so zur Erzdhlung.

Es nutzt nichts, Bilderzdhlung lediglich an Ortsnennungen, Geschehnissen oder Handlungs-
phasen festzumachen. Aus der Perspektivierung des Darstellungsraumes und der Darstellungs-
zeit ergeben sich distinkte erzidhlerische Moglichkeiten der Malerei. Begriffe aus der Literaturwis-
senschaft férdern die Formulierung solcher visueller Narrative.

Noch einmal: kann man nun beziiglich des Darstellungsraumes im Bilde Poussins von »Biih-
nenraum« sprechen? Die Szenenfront der Antikenbiihne gibt in unterschiedlichen Genera inhalt-
liche Fallhthen und inhaltliche Ausrichtungen an. Die in unserem Bild gezeigten Représentatio-
nen verweisen meinen eher das »genus grave« der Tragodienbiihne als das »genus mediocris«
oder das »genus humilis« der Komodienbithne oder des Satyrspiels (Abb. 21, 22, 23). Was die
Tragodie ausmacht, die metabolische Handlungsstruktur mit Wiedererkennungen und Peripetie,
wurde anhand der Handlungszusammenfiigung des Bibeltextes bereits auf Darstellungsraum
und auf dramatischen Raum bezogen. In Poussins Bild erzeugt Architektur keine Szenenfront,
wie sie in der Antikenbiihne als dreiachsiger Portikus ausgelegt war, dessen sich Poussin z.B.
im »Tod des Germanicus« bediente.*® Vielmehr 6ffnen sich hinsichtlich des Hintergrundes Ver-
gleichsmoglichkeiten zur Serliobiihne, die illusionistische Perspektivkulissen mit rampenparal-
lelen Aktionsrdumen im Proszenium kombinierte. Dies unterstiitzt changierende figurale Per-
spektivenorigines: vorgelagerte Spielflichen entfernen die Figuren vor dem Prospektkulissen,
wodurch sich im Aktionsraum die Fiktionskohdrenz erhoht. Poussin deklinierte an den Bildsei-
ten Architektur auf die Einfachheit der Figurgewénder herab, was zeigt, dass Fiktionskohdrenz
und Fiktionsbewusstsein unterschiedliche Aspekte von »Fiktion« darstellen. Je kohérenter eine
Fiktion dargestellt ist, desto deutlicher kann sie im Unterschied zur Wirklichkeit stehen. Die Ent-
fernung der Figuren von den Kulissen ermoglicht das Abgehen von der schauplatzextrinsischen
hin zu -intrinsischen Perspektivenorigines. Der vorgeriickte Aktionsraum propagiert ein einfa-
ches, wohl urchristlich zu verstehendes Menschenbild, in dem jedoch die Detailtreue der anti-
quarischen Stadtansicht keine Resonanz findet. So wenden sich die Figuren mit ihrer einfachen
Botschaft an menschliches Handeln, wihrend die Rekonstruierbarkeit der Kulissen Gelehrsam-
keit befriedigt.

Die »vraisemblance« der Raumkonkretisation entspricht in antiquarischer Ausformulierung
der Architektur mimetischer Stimmigkeit, wie sie von Chapelain gefordert wurde. Allerdings
verfahrt Poussin damit wie Corneille. Sie ist lediglich Benennung des Ortes, die sich diegetischer
Plausibilitdt unterzuordnen hat. Die Verlagerung der Perspektive von einer einfachen Gegentiber-
stellung hin zu einer dezentrierten Pseudozentralitit, mit der zu figurorigindren Perspektivierun-
gen des Raumes iibergegangen wird, die in die figuroriginére Perspektivenbildung Jesu miindet,
der sich Raumkonkreta subordinieren, diirfte kaum Chapelains Anforderungen an mimetische
Wahrheitsédhnlichkeit entsprochen haben. Ahnlich Corneille nimmt sich Poussin das Recht, ein
figurales Raumerlebnis zu charakterisieren, das Nacherleben schauspielerischen Raumes durch
den Zuschauer. Die von Flemming angemerkte Wechselbedingung von Figur und Raum zum
Schaubild*® duflert sich im Miteinander von Figur und Lokal und von figuroriginidrer und be-

trachterorigindrer Perspektivierung.

468Poussin, Nicolas (Les Andelys 1594 - 1665 Rom): Der Tod des Germanicus. Minneapolis, Institute of Arts. Ol auf
Leinwand, 148 x 198 cm. 1626-1628. Thuillier (1994), S. 249, Nr. 58.
469Flemming (1970), S. 57.
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Darstellungsraum dient der Ausbreitung dramatischen Raumes. Nimmt man die »Szene« als
singuldre Exemplifikation dramatischer Rdume, so kann man v.a. hinsichtlich der Bildrénder, die
fliehen und rahmen, von »Szene« sprechen.*”® Die Subordination des Darstellungsraumes unter
die Erfordernisse dramatischen Raumes zeigte sich bei Corneille im Rekurs der Infantin in Cid I,
2 auf das Lokal, die »galerie«, die von ihr semantisch anders besetzt ist als vom Pagen. So auch
bei Poussin: die Konkretisierung des Lokals ist in der linken Bildhélfte zwar noch im Rahmen des
Plausiblen, auch wenn sie im Gerichtsgebdude nach dem Bildvordergrund hin von der histori-
schen Beschreibung abweicht. Rechts aber zeigt sie eine Baustelle, Dekonstruktion gar, und dies
setzt die Betrachtung in Differenz zur antiken Beschreibung, wenn sie sich nicht auf Anekdoti-
sches wie Herodes' Finanzkraft beschrianken will. Als Ausdruck der Fragmentierung der Pharisa-
erkultur wird die Bauruine zum Ausdruckstriger. Wohl findet eine mimetische Plausibilisierung
des Lokals statt. Diese wird jedoch in Briiche tiberfiihrt, die ihrerseits diegetisch plausibilisiert
werden wollen.

Poussin gewinnt seine Produktivkraft u.a. aus dem Spannungsverhéltnis zwischen theatrali-
schem und nichtfiktivem Raum, zwischen Darstellungsraum und dramatischem Raum. Drama-
tik ordnet Handlungen. Inszenierung setzt Handlungen sichtbar. Poussin zeigt dem Betrachter,
dass es um Fiktion geht. Der Betrachter kann sich dem Fiktionskontinuum durch Perspektiven-
tibernahme anschlieffen, als nichtgenuin fiktiver Zuschauer. Darin trifft sich Poussin mit dem
Bibeltext, der die Konkretisierung und Perspektivierung des Darstellungsraumes aus Sicht des
Erzahlers, Lesers, Pharisders, Jesu als Metapher fiir Jesu Souveranitdt im Aktandenmodell des
dramatischen Raumes nimmt. Die Analyse des Raumes im Johannes-Evangeliums zeigt, dass
sich das Thema der bildkiinstlerischen Ausarbeitung, der Inszenierung, anbietet.

Fassen wir zusammen: szenische Figurenprésenz, als Fiktionalitédt erkannt, im fiktionalen Ak-
tionsraum, in fiktiver Bekleidung und mit fiktiven Gegenstdnden,*”! verwandelt realen Bithnen-
raum in fiktive Welt.*’? Die fiktiven Figuren erzeugen Handlungsweisen. Die Kulisse zeigt His-
torizitdt und unterstiitzt die Handlung. So wird antiquarische Authentifizierung selbst Fiktion,
zur Kulisse in der Kulisse, was Biihnenbewusstsein und Setzungsexplizitiat erhoht. Der insze-
nierende Maler wahrt die Okonomie der Bildgegenstinde. Von realem Leben ist in der Figuren-
und Ortsausstattung nichts zu sehen. Einzig Rauch in der Ferne und die Balken der Baustel-
len weisen auf Alltag hin. Auch so kann Figurenhandeln akzentuiert werden. Denn der Maler
trennt Bildwirklichkeit von Betrachterrealitit, umso mehr, als »der fiktionale dramatische Text
[...] den Rezipienten nicht tduschen [...], sowie seine Scheinhaftigkeit ihm gegentiber nicht als
Wirklichkeit ausgeben [will], sondern viel mehr ist die Fiktionalitdt als Teil des dramatischen
Codes der Kommunikation zwischen Autor und Publikum vorgegeben, als eine konventionelle
Ubereinkunft {iber seine Scheinhaftigkeit, seinen besonderen ontologischen Status«.*”> Manfred
Pfister versteht Bithnen- und Fiktionsbewusstsein als Konstante dramatischen Handelns. Fikti-
onsbrechung gelte als auktoriale Intervention.*’* Fiktionalititsverdeutlichung entspreche Hand-

lungsexemplifikation in Spielrdumen, was auch fiir Schauplatzthematisierungen gelte, in denen

470, Die Szenen miissen auf die Personen zugeschnitten sein.« Aristoteles, Poetik (1982), 17, 1455a, S. 55.

471ygl. Pfister (1997), S. 327.

472Vgl. Pfister (1997), S. 327.

473Pfister (1997), S. 333.

474Pfister (1997), S. 334f. Solche auktorialen Interventionen sieht er zwar im klassizistischen Drama Racines gerade nicht
gegeben, aber: er untersucht die Buch-, nicht die Bithnenform, und: Corneille und Racine haben gezeigt, dass Figuren
tiber Raum und Fiktion verfiigen konnen, vgl. Szuszkin (2001), worin auch eine auktoriale Perspektive angezeigt werden
kann.
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»durch ein Korrespondenz- oder Kontrastarrangement von Szenen unterschiedlicher raumzeitli-
cher Deixis eine wechselseitige Erhellung und Kommentierung [...] erfolgt.«475 Ahnlich verhalte
es sich mit Erzdhlerfiguren, Erzdhlerperspektiven: Wiedergabe durch ein vermittelndes Kommu-
nikationssystem gebe »Bewertungssignale«.47®

Stilisierung, Konkretisierung, beides kontrdre Schauplatzqualifikationen fiir Pfister, konnen
der Exemplifikation des Handelns je spezifisch dienen, wie wir am Figurenraum und am Hand-
lungslokal bei Poussin sehen. Pfister bezieht sich auf das Verhiltnis zwischen »innere[r] Ge-
stimmtheit und dem Tun der Figuren und dem &ufleren rdumlichen Rahmen«*”” sowie das Ver-

hiltnis der Figuren zum Schauplatz am »physisch-haptischen Kontakt«,*8

was u.E. figuroriginar
perspektivierte Aktionsraumkonkretisierung mit zuschaueroriginér perspektivierter Schauplatz-
konkretisierung gleichsetzt. Dies aber ist nur eine von weiteren Moglichkeiten. Szuszkin verglich
zu Racine figuroriginar perspektivierte Schauplatzkonkretisationen und Wortkulissen. Determi-
niert raumlicher Kontext im naturalistischen Drama Figuren (Pfister), so hat er bei Racine re-
flektierende Funktion, er spiegelt ihren Status. Dieser Verschiebung vom Spezifischen zum Typi-
schen entspricht, dass in Raumkonkretisierungen private Interieurs dominierten.*”® Poussin lasst
in »Christus und die Ehebrecherin« Fiktivierung im Herantreten erfolgen, um dann eine Wahr-
nehmungslenkung vorzunehmen, damit eine Modifikation der Raumwahrnehmung, und damit
eine Modifikation der Semantisierung von Raum, erst vom Gegentiber, dann zur wuchtigen Ar-
chitekturprasenz, schliefSlich zur Auflésung starrer Ordnung in Anwesenheit des Erlosers. Dabei
wird das Antike historisch verortet und als vergangen gekennzeichnet. Der Ort der Phariséer,
das biblische Jerusalem: dieses Feld wird narrativ {iberwunden und als abweisende, mineralisch-
starre Struktur antiker Lebenswelt geschildert.*® Pfister merkt an, die »Situierung des Gesche-
hens«*! im Nirgendwo unterstiitze den Modellcharakter der Figurenhandlungen. Das greift zu
kurz. Situierung dndert sich durch Geschehen. Poussins Bild unternimmt eine Historisierung und
Fragmentierung des Antiken. Die Konkretisation des Schauplatzes wird in figuroriginarer Per-
spektivierung tiberwunden. Der Erloser wird als »revolutiondres Element« ins bestehende »Welt-

t,482 t.483

bild« gesetz als Figur »iiber die Grenzen eines semantischen Feldes« versetz

475Pfister (1997), S. 335. Dabei bleibt fiir uns jedoch die Szenenfolge hier noch unberiicksichtigt, wahrend wie Pfisters
Befund auf die Einzelszene durchaus anwenden mochten.

476V g]. Pfister (1997), S. 336.

477Pfister (1997), S. 344.

478Pfister (1997), S. 346.

47Pfister (1997), S. 349.

480yg]. Poussin, Ausstellungskatalog (1994a).

481Pfister (1997), S. 349.

4821 otmann (1972), S. 339.

4831 otmann (1972), S. 332. Vgl. Oberhuber, Christus werde als Souverén gegeniiber der geometrischen Organisation des
Bildraumes verstanden. Oberhuber, Konrad: Raphaél et Poussin. -in: Bonfait, Olivier (Hrg.): Poussin et Rome. Actes du
colloque a I'Académie de France a Rome et a la Bibliotheca Hertziana. 16-18 novembre 1994. Paris, 1996. S. 67-74. Hier
Oberhuber (1996), S. 73. Anmerkend wollen wir noch kurz auf die Requisiten im Bild eingehen, die im dramatischen Spiel
zwischen Kostiim und Biihnenbild stehen, wie Pfister (1997), S. 355, schreibt, und die in »Christus und die Ehebreche-
rin« nur sparsam eingesetzt werden. Requisiten werden von Figuren »be-handelt«, in Handlungen verwandelt, stehen
gemeinhin in haptischem Kontakt, S. 355, der jedoch bei géttlichen Figuren eher profanisierend wirken wiirde. Auch Fi-
guren lassen sich auf raumsemantisierende Funktionen untersuchen, unter Bezugnahme auf weitere Figurenorigines, die
aufSerhalb ihrer selbst liegen, vgl. S. 356, und so werde die Figur selbst zum Requisit: »das gilt zum Beispiel fiir reine
Statistenfiguren, die in statuarischer Unbeweglichkeit den Hintergrund der Biihne fiillen«, S. 357, und deren Funktion
fiir Pfister darin aufgeht, Raum zu konkretisieren, etwa seinem feudalen Offentlichkeitscharakter herauszustellen. Wir
mochten in der linken und rechten Bildhilfte die Figuren der je griingewandet stehenden Pharisder als solche Statisten
sehen: beide sind auf die Bildmitte, auf Jesus bezogen, beide sind formal und farblich den tibrigen Figuren untergeordnet.
Was ihre raumthematisierende Funktion anbelangt, so ergibt sich ihr Sinn und ihre Stellung aus der Akzentuierung der
Erscheinungsweise Christi. Kann man den Parergabegriff auf Figuren ausdehnen, vgl. Keazor (1998)?
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24 Kunstwissenschaftliche Dispositive zum Raum

Eine bildkiinstlerische Erzéhlweise ist Akt wie Resultat dieses Aktes, Zusammensetzung, Nach-

ahmung.#84

Der Prozess geht dem Produkt voraus, auch in der Interpretation. Thema oder Sujet
werden nur hypothetisch gesetzt, unter Gefahr, Untersuchungsgegenstiande a priori zu kondi-
tionieren. Tritt die Befragung des Sujets hinter seine Abfrage zurtick, verlieren distinkte Gestal-
tungsweisen an Relevanz, und Poussin hitte auch verbal erzihlen oder zitieren kénnen.*®> Fiir
den Maler waren »dessein«, »couleur« und »composition« wesentliche Ausdrucksmittel. Die Be-

sprechung der folgenden Positionen bemisst sich daher an ihrer Berticksichtigung.

2.4.1 Frey: inhaltliche, elementare und strukturelle Aspekte

Frey unterschied 1955 inhaltliche, strukturelle und elementare Aspekte bildkiinstlerisch gestal-
teter Zeitraumlichkeit. Inhaltliche Aspekte bestehen in der »Aussage tiber einen Vorgang durch
ein Bildzeichen, [...] das dem Wortzeichen einer Bilderschrift entspricht«. Dazu gehoren Gebér-
den als »Herausheben eines charakteristischen Augenblicksbildes aus dem Bewegungsablauf, die
Verbildlichung einer Bewegungsphase.«*3® Wenn man vor »Christus und die Ehebrecherin« aus-
sagt, Jesus zeige auf etwas, so ist das eine Aussage zu inhaltlichen Aspekten, eine Aussage tiber
dargestellte Handlungen.

Elementare Aspekte ergeben sich fiir Frey aus der » Einfiihlung« (Lipps) einer Bewegung in
eine Linie oder Fliche, durch den Nachvollzug einer Linienfiihrung, durch ihr kindsthetisches
Erlebnis.«*¥” In der Konzentration auf Formalésthetisches erfolgt die Loslésung von inhaltlich-
gegenstandlicher Deutung. Daher liegt der Charakter der Prozesshaftigkeit einer Kunst fiir Frey
besonders im Bereich des Elementaren, auch ihre Nihe zu Tanz und Schauspiel.#*® Mit dem Kon-
zept der Prozesshaftigkeit findet Frey ein Gemeinsames, distinkte Wesensqualitdten von Gattun-
gen zu vergleichen. Dem entspricht unsere Hinwendung zu Raum- und Zeitgestaltung in Litera-
tur und bildender Kunst.

Strukturelle Aspekte beriihren inhaltliche in Bezug auf identifizierbare Figuren. Wir sprachen
von der Figur »Jesus«. Diese Aspekte ergeben sich jedoch aus der Relationierung elementar fun-
dierter, dann strukturell komplexierter Sachverhalte. Richtungsbestimmtheit »unterscheidet die
Profilfigur von der Frontalfigur. Diese erscheint im Bildraum fest gebannt. Sie kénnte sich nur
bewegen, wenn sie aus ihm heraustrite [...] Die Profilfigur dagegen kann sich in der Raumschicht
des Bildes, in die sie eingeordnet ist, verschieben. Sie hat eine Vorne und ein Hinten, das auch als
ein Vorher und Nachher gedeutet werden kann.«** Zur Stellung der Figur im Bildfeld merkt Frey
an: »Indem dieses als simultane Einheit erlebt oder vom Betrachter aus [...] konstituiert wird [...],

B7ur Aquivokation vgl. Weimar, Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft (1997-2003), I, S. 13. Ricoeur, Paul:
Zeit und Erzdhlung. 3 Bande. Miinchen, 1988-1991, hier I, S. 78ff.

485Vg]. Eco, Umberto: Zwischen Autor und Text. -in: Eco, Umberto (Hrg.): Zwischen Autor und Text: Interpretation und
Uberinterpretation. Miinchen, 1996. S. 75-98, hier S. 80.

486Frey, Dagobert: Das Zeitproblem in der Bildkunst. -in: Frey, Gerhard (Hrg.): Dagobert Frey: Bausteine zu einer Philo-
sophie der Kunst. Darmstadt, 1976. S. 212-235, hier S. 221f.

487Frey (1955/1976), S. 230.

488vel. Frey (1955/1976), S. 231.

489Frey (1955/1976), S. 223f, vgl. zur »strukturellen Lesbarkeit des Bildes«: »Das Bild wird abgelesen [...] Das zeitliche
Nacheinander des erzahlten Vorganges wird erlebt in der zeitlichen Abfolge der sukzessiven Bildbetrachtung.« »Bei einem
solchen Uberblick wird sich ein bestimmter Rhythmus, werden sich Verdichtungen und Zasuren, kiirzere oder lingere
bildméfig zusammengehorige Abschnitte, zusammenhingende Bewegungsziige und Ruhepunkte etwa in Frontalfiguren
oder symmetrisch komponierten Gruppen zeigen.« S. 225.
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sagt allein die Stelle, an der sich eine Figur im Bildfeld befindet, etwas iiber ihre Zeitlichkeit aus:
tiber ihre Bewegungsrichtung, ihre Bewegungsgeschwindigkeit, tiber das zeitliche Verhéltnis der
Figuren untereinander«.** Fiir Frey stellen Raum und Zeit jeweils substantielle »a priori« dar,
v.a. fiir Figurrelationen.*! In der Renaissance sieht er betrachteroriginér-extrinsisch perspekti-
vierte Schauplitze als unbewegte rdumliche »Bezugssysteme fiir die Analysis der Bewegung«.*?
Ortsveranderungen gelten als figiirliche Bewegung im unbewegten Raum.*** So dienen fiir Frey
Bodenpavimente und Perspektivkonstruktionen nicht nur der Dynamisierung, sondern auch der
Quantifizierung figiirlicher Bewegung.*** Figuren gelten in dieser physikalischen Auffassung des
Raumes als Handlungstrager, der unbelebte Schauplatz jedoch als bewegungsloser Maf3stab figu-
raler Bewegung und Zeitlichkeit. Dies korreliert u.E. der Vorstellung einer festen rhythmischen
Struktur des Alexandriners im »Cid«, aus der heraus Figuren aktandenrdumliche Initiative er-
greifen. Fiir Frey initiiert der Schauplatz motorisches Erleben im Beschauer. Illusionismus und
Wegmotive laden Frey zufolge ein, »die Gegend zu durchwandern.«**> - In der fluchtpunktver-
schobenen »Ehebrecherin« weisen das Gerichtsgebaude und die zerstiickelten Architekturformen
rechts kindsthetische Eigenwerte auf. Der Schauplatz entwickelt so einen eigenen funktionalen
Wert im Aktandenmodell.

Von der Dynamisierung des Beschauers unterscheidet sich dessen Einfithlung in Figuren. Frey
unterscheidet, Schauplatzextrinsik und -intrinsik trennend: »die Bewegung der Figuren [...] kon-
nen sich den Bewegungstendenzen des Raumes entgegenstellen und damit trotz ihrer Statik in
einem Zeitablauf einbezogen werden«, was in der »Ehebrecherin« der Fall ist, in der Jesus die
architektonische Prédsenz links zum Stillstand bringt und nach rechts auflost. Oder »sie kénnen
in ihrer Eigenbewegung von ihm getragen werden. Das Geschehen erhalt durch die Raumgestal-
tung eine zeitliche Spannweite.«**® Man vergleiche die vertikalen, durchrhythmisierten Korper-
achsen der Pharisder links in Entsprechung zur prasenten Architektur. Doch stehen strukturelle
Aspekte nicht zwischen elementaren und inhaltlichen. Inhalt ist nicht zwingend Resultat hohe-
rer bildkiinstlerischer Organisation. Die Konstitution des Inhaltes erfolgt bereits in elementarer
farblich-formaler Gestaltung, z.B. in der Weichheit des Christusgesichtes oder der Sendelichtqua-
litat roter Gewandfarbe. Auch bildfigiirliche Identitit ergibt sich aus der Produktivitit des Bildes.
Die Schriftgelehrten in »Christus und die Ehebrecherin« sind durch figuroriginére Partialperspek-
tivierung des Zeigfeldes identifiziert. Zudem kann aus figurorigindrer Raumperspektivierung im
Rahmen der betrachterorigindren Perspektivierung des Schauplatzgesamtes keine Dichotomie
abgeleitet werden. Perspektivierung und Konkretisierung des Raumes finden im Einbezug des
Betrachters in die Bildfiktion statt, figurorigindre Perspektivierungen sind aus betrachterorigi-

nirer Perspektive wahrnehmbar. Der Betrachter als Mitspieler®”

muss sich zwar von der eigenen
Stellung aus in figiirliche Dynamik versetzen und andere Sichtweisen annehmen. Das Gefiige

aufgefundener schauplatzintrinsischer Perspektivierungen baut jedoch ebenso auf schauplatzex-

490Frey (1955/1946), S. 227.

#1ygl. dagegen Werner, Anne-Marie: Relativitit und Dynamik des Raumes. Kurt Badts pragmatisches Raumkonzept.
Saarbriicken, 1988.

492Frey (1955/1976), S. 229. Vgl. aktuell auch Hénin (2003), S. 405.

493 Frey (1955/1976), S. 228.

4%4Was Frey eher als eine »renaissante« Vorstellung von Raum bezeichnet. Vgl. Frey (1955/1976), S. 228f.

495Frey (1955/1976), S. 229.

496Frey (1955/1976), S. 229f.

497Vgl. Bockemiihl (1987), S. 102.

86



trinsischer Perspektivierung auf wie der Blick auf Kulissen und Handlungslokal, auf Architektur
oder in intentionalen dreidimensionalen Raum.

Fiir Frey verstehe Renaissance Handlungsschauplitze als starren euklidisch-dreidimensionalen
Raum, der zweidimensional abgebildet werde. Ennenbach sieht darin eine »distanzierte Beobach-
terrolle«.*”® Das setzt jedoch den Eintritt in das Fiktionskontinuum des Schauplatzes voraus. Aus
bildanthropologischer Sicht meint Fellmann, in der Betrachtung herrsche nicht nur »Konstanz
des Gegenstandes«,*” sondern auch in der »Fixierung des Blickes«.>® Fellmann: »Die doppelte
Fixierung stellt nun den Strom der Wahrnehmung unterbrechenden Fall dar, der eine Pragnan-
zerhdhung bewirkt, welche die Ansicht mit Bedeutung auflddt.«*°! So fordere das Bild als »un-
wahrscheinlicher Fall einer Wahrnehmungsfixierung« eine »betrachtende Einstellung«.>> Die Fi-
xierung des Blickes ldsst sich mit dem Phidnomen der hinweisenden Deixis beschreiben. Dass
man Ennenbach zufolge »Handlungsraum [...] in Erreichbarkeitsmafien wahr[nehme] und [...]
dieses Wissen auch auf die wahrgenommenen Objekte« iibertrage,”® wobei »korperliche Aus-
riistung, Kénnensbewuftsein, Raumumgang und Raumumgangsqualitdten« wichtig werden,%*
bezieht sich aber vor allem im Hinblick auf raumgreifende Figurorientierung, als Grundlage fiir

eine perspektivierende Bezugnahme von Figuren.®®

Kunstwerke leiten die Blickbahn und geben
uns die Mittel, uns in ihren Raumzeitmodi zurechtzufinden. Dabei handelt es sich u.E. jedoch
nicht nur um schauplatzextrinsische, sondern auch um figuroriginire Perspektivierungen. Und
diese sind, dazu zitieren wir erneut Ennenbach, teilweise »unabhangig von der [eigentlichen] per-
spektivischen Konstruktion«, was eine »psychologisch ganz verschiedene Bewertung der beiden
Bildseiten« bewirken konne, wenn es um das Links und Rechts im Bilde gehe, und eine »un-
terschiedlich starke Beteiligung des Beschauers an den Vorgingen und damit die dramatische
Ausdruckskraft des Bildes [die sich also aus der Strukturierung des formal &dsthetischen Bestan-
des ergibt]. Ganz entsprechendes zeigt sich beim Sehen im realen Raum in Bezug auf die Wirkung
einer plastischen Gruppe oder einer auf der Biithne dargestellten Szene.«*® »Auch die von Badt
[...] dargestellte (und mit der Blickbahn korrespondierende) >Folgeordnung des Bildaufbaus« der
europdischen Malerei entwickelt sich nach diesem auf der Basis der Raumumgangserfahrungen

der Kiinstler.«®%”

4%8Ennenbach (1996), S. 25, Anm. 9. Vgl. Anschauungsraum und Aktionsraum bei Stroker (1965/1977), S. 61.

499Fellmann, Ferdinand: Anthropologische Grundlagen der Bildsemantik. -in: Sachs-Hombach, Klaus (Hrg.): Bildwissen-
schaft zwischen Reflexion und Anwendung. Koln, 2005. S. 45-55, S. 50. Zur Bildanthropologie vgl. auch Wiesing (2005), S.
144f.

500Fellmann (2005), S. 50.

501Fellmann (2005), S. 50.

502Fe]lmann (2005), S. 50.

503Ennenbach (1996), S. 25.

504Ennenbach (1996), S. 24.

505, Der Begriff >Orientierung« wird [...] auch benutzt, wenn ich einen Raum meinen Raumumgangserfahrungen gemaf
ausrichte: ich orientiere den Raum.« Ennenbach (1996), S. 30, Anm. 16. Zum Links und rechts »im« bzw. treffender »ge-
gentiber« dem Bilde vgl. Badt (1961).

506yg]. Ennenbach (1996), S. 39. Zu Perspektivierungen im bildkiinstlerischen Zusammenhang am Beispiel von Edgar
Degas vgl. Liithy, Michael: Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten in Edgar Degas' Werkprozess. -in: Hoppe-Sailer,
Richard; Volkenandt, Claus; Winter, Gundolf (Hrg.): Logik der Bilder. Prasenz - Reprasentation - Erkenntnis. Gottfried
Bohm zum 60. Geburtstag. Bonn, 2005. S. 35-51.

507Ennenbach (1996), S. 49, Anmerkung 25, im Verweis auf Badt (1961). Doch Ennenbach spricht von den »Raumum-
gangserfahrungen der Kiinstler«: es sind nicht diejenigen der Figuren, aus denen sich die Relation zum Aktandenmodell
und zum Mythos und somit die Erzéhlung ergibt. Insofern verfolgt er eine autorintentionalistische Auffassung, die sich
mit Badts vorauszusetzender Intuition auktorialer Leiblichkeit zum folgerichtigen Bildaufbau trifft. Badt (1961) fehlt in
unserer Begrifflichkeit der figur- und betrachterorigindren Perspektivierung eine Unterscheidung des Links und Rechts
an der Figur, weshalb es fiir Badt nur betrachteroriginir perspektivierte Anfang-Mitte-Ende-Kompositionen gibt mit Ein-
leitung, Hauptteil und Schluf8 und Trennung von Links und Rechts, Oben und Unten, Vorne und Hinten - am Schauplatz.
Nicht jedoch an der Figur, die vielleicht, das sei dahingestellt, eine eigene Mitte figuradhirenter Anfinge und Enden
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Schauplatzintrinsik erzeugt fiir Boehm ein »spezifisches Gewichts des Raumes«. Ort ergibt

508 ,,Ortlichkeit« ist temporér, Ortspha-

sich phanomenal aus der Produktivitit des Kunstwerkes.
nomene sind abhingig von der jeweiligen »Eigenart und Wirkungsweise«®” bildkiinstlerischer
Gestaltung. Boehm &duflert sich nicht explizit zu unserer Pramisse einer fiktivierten Betrachtung
der Handlung. Im betrachteroriginédr perspektivierten Raum erfolgt eine Origozuweisung mit
Standpunktiibernahme, und dies hinsichtlich der Anndherung an eine Skulptur wie in Bezug auf
bildlich gezeigte Rdume. Der archimedische Punkt wird zugunsten einer »Binnenperspektive«
aufgegeben.’'? Boehm bezieht die Binnenperspektive, den schauplatzintrinsisch perspektivierten
Raum, auf Michelangelos »Davids«.”!! »Raum« sei Resultat von Vektoren und Kréften, ausge-
hend von der Figur, »ein sorgsam kalkulierter Unruheherd [...], im Akt einer Verkérperung und
Verortung.«>'? Somit ergibt sich das »spezifische Gewicht des Raumes« Boehms aus dem Grad
der »Binnenperspektive«.”3

In Poussins Bild »Christus und die Ehebrecherin« (Abb. 18) besteht die narrative Grundstruk-
tur in einer So-Setzung der Binnenperspektive Jesu gegen die AuSenperspektive des Schauplat-
zes, die sich aus pluralen Binnenperspektiven der Pharisder und Schriftgelehrten sowie des Be-
trachters ergibt. Die spezifische Raumbildung durch Jesus differiert von derjenigen der Archi-
tektur und der rhythmisch gesetzten Pharisder. Die Gegeniiberstellung des Betrachters zur Frau
mit dem Kind spezifiziert Raum weiter, indem die Figur des Betrachters relationiert wird. » Vek-
torielle Kraftentfaltung« im Aktionsraum der Figuren ist umso besser erfahrbar, je mehr sich
der Betrachter in die einzelnen Figuren und ihrer korperlichen Moglichkeiten versetzt und da-
bei die eigenen extrinsischen Betrachtungsstandpunkte relativiert. Die Differenz zwischen der
figurorigindren und der beschauerorigindren Perspektivierungen des Raumes durch ein sukzes-
sives »Jetzt-Jetzt-Jetzt« erzeugt die Zeitlichkeit revolutionédrer Versetzung in bestehende Weltbil-
der (Lotmann). Boehm allerdings lasst die Moglichkeit der Riickrelationierung, ausgehend vom
Plural verschiedener figurorigindrer Perspektivierungen, auf einen betrachteroriginédren Perspek-
tivierungsstandort unerwahnt, die Erkenntnis der Extrinsik der Betrachterposition durch die Er-
kenntnis figiirlicher Perspektivenorigines. In Strokerscher Sprache stellte dies die Modalisierung
eines Anschauungsraumes der Betrachtung ausgehend vom Plural verschiedentlich in Verset-
zung relationierter figuraler Aktionsraume dar. In narrativer Handlungsdarstellung entspréache
dem die Distanzierung des Beschauers von Motiven und Sichtweisen der Figuren in der Wahr-

nehmung kathartischer Differenzen, woraus sich lebenspraktische Forderungen an den realen

bilden kann. Vgl. dazu Imdahl, Max: Giotto. Arenafesken. Ikonographie - Ikonologie - Ikonik. Miinchen, 1980/1988, S.
140, doch Imdahl bleibt ebenfalls in der Schauplatzextrinsik. Dabei bewies Badt hinsichtlich des »Wesens der Plastik« ein
ausgesprochenes Gespiir fiir Figurintrinsik. Vgl. Badt (1963), S. 114ff und S. 133ff.

508 Boehm, Gottfried: Das spezifische Gewicht des Raumes. Temporalitdt und Skulptur. -in: Lammert, Angela; Diers, Mi-
chael; Kudielka, Robert; Mattenklott, Gert (Hrg.): Topos Raum. Die Aktualitdt des Raumes in den Kiinsten der Gegenwart.
Niirnberg, 2005. S. 31-41, S. 33.

509 Boehm (2005), S. 33.

510y gl zur Setzung der Kérperdarstellung aus bildanthropologischer Sicht: »Der Korper ist selbst ein Bild, noch bevor er
in Bildern nachgebildet wird. Die Abbildung ist nicht das, was sie zu sein behauptet, namlich Reproduktion des Korpers.
Sie ist in Wahrheit Produktion eines Korperbildes, das schon in der Selbstdarstellung des Korpers vorgegeben ist.« Belting
(2001), S. 89.

511, Wenn wir [...] ihren Raum verstehen wollen, miissen wir uns an den in der Figur selbst gelegenen Prozef der Plau-
sibilisierung halten.« Der Kiinstler fithre am Werk raumschaffende Prozesse durch, die an der statuarisch-korperlichen
Erscheinung erneut betrachtet werden. »Seiner Natur nach beruht er [der Ort] auf einer Entfaltung von Impulsen, die
einen imagindren Umraum markieren«, Boehm (2005), S. 36.

512yg]. Rhythmisierung der Tiefe mit linearen Mafen, abhéngig vom visuellen Standpunkt zur Struktur je unterschied-
lich erfahrbar, zeit- und erfahrungsabhingig, als sukzessives »Jetzt-Jetzt-Jetzt«, eine Verraumlichung von Zeit, Boehm
(2005), S. 36, aufgezeigt an Walter de Marias »The Broken Kilometer«, 1979.

513ygl. Boehm (2005), S. 40f.
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Betrachter ergeben konnen. Aus der kiinstlerischen Differenzierung verschiedener spezifischer
Raumlichkeiten ergeben sich Infragestellungen, Beurteilungskriterien fiir die Spezifikation eige-
ner Sichtweisen, angefangen mit der distinkt bildkiinstlerischen auf den Raum. Wir sahen am
Beispiel Corneilles, wie figurorigindre Perspektivierungen unterschiedliche Raumcharaktere er-
zeugten, deren Spezifik bis zur Konstitution des Aktandenmodells reichten, in dem Agierende
gegeniibergestellt werden. Ahnliches konnten wir im Johannes-Evangeliums erkennen, dessen
Narrativitédt auf Basis christlicher Néchstenliebe eigene Standpunkte gegentiber starren Traditio-
nen entwickelt, deren Gesamt wir »Gewissen« nennen. Hierin liegt der bildkiinstlerische Bezug
Poussins auf die im Evangelium dichterisch ausgedriickte Zusammenfiigung der Geschehnisse.
In Literatur wie in bildender Kunst gibt es diese Differenz verschiedener figiirlicher Perspekti-
ven.’!* Sie verhandeln das Aktandenmodell. Von hier aus ergibt sich die Moglichkeit der Um-
organisation des Raumes durch eine neu auftretende Figur, in der »Ehebrecherin« durch Jesus,
um den herum die bestehende Ordnung fragmentiert und die Personen sich neu anordnen, bis
zum Weggehen. So ist Jackob und Rottger zufolge zu unterscheiden zwischen »Korperbildern«
und »Raumbildern«, deren Moglichkeiten zur Sichtbarwertung der Dinge »sich immer wieder im
besonderen Blickgeschehen zwischen szenischen Orten und [dramatisch oder episch fiktivierten]

Zuschauern« ergeben.”'®

2.4.2 Riegl: Inhalt und Komposition, Objektivismus und Subjektivismus

516 unterscheiden »innere Einheit«

Riegls Vorlesungen iiber »Das Hollindische Gruppenportrét«
und »&duflere Einheit«. Im Gegensatz zur italienischen Malerei herrsche in der holldndischen des
ausgehenden 15. Jhd. »Kompositionslosigkeit«, »Willkiir im Gestalten«,”'” Fragmentierung und
Zusammenhanglosigkeit in der Gruppe,”'® das Fehlen kompositioneller Subordination, die in Ita-
lien bereits vorhanden sei.”® Die italienische »Linienperspektive« hafte an Formen und bilde
»geschlossene Einheiten«, rhythmisiere; demgegentiiber zeige der Norden die »Wiedergabe des
zwischen den Figuren befindlichen, des freien Raumes, [...] um den Eindruck der Zusammen-
gehorigkeit in der Ebene nicht iiberwuchern zu lassen.«®® Dieser hollandischen Zerteilung der
Figurenkomposition wirke die Subsumierung im Handeln der Dargestellten entgegen.>?!
Kompositorische Defizite werden also durch einheitlich dargestellte Handlung ausgeglichen,
strukturelle Bildmittel mit inhaltlichen gleichgesetzt. Dass prasupponierte Handlung Komposi-
tionslosigkeit kompensiere, beruhe auf innerer Einheit einer dem unbeteiligten Zuschauer abge-
schlossenen Figurenaktion. Auflere Einheit im Bezug der Figuren auf den Betrachter erweitere

die Bildwelt auf den Betrachter. Ausgehend von der figurorigindren Perspektivierung der Be-

514ygl.: »Einerseits spanne ich [...] Raum um mich herum aus, [...] in den meinem Leibesbauplans entsprechenden Di-
mensionen [...] sowie durch Gesichtspunkt und Horizont - andererseits bewege ich mich immer schon in einem Raum,
der um mich herum vorgegeben ist«, Lechtermann, Christina: Kérper-Raume. Die Choreographie hofischer Korper als
Mittel der Raumgestaltung. -in: Vavra, Elisabeth (Hrg.): Virtuelle Rdume. Raumwahrnehmung und Raumvorstellung im
Mittelalter. Akten des 10. Symposiums des Mediédvistenverbandes, Krems, 24-26. Marz 2003. Berlin, 2005. S. 173-188, S.
174f.

515Tackob, Alexander; Rottger, Kati: Theater, Bild und Vorstellung. Zur Inszenierung des Sehens. -in: Jackob, Alexander;
Rottger, Kati (Hrg.): Theater und Bild. Inszenierungen des Sehens. Bielefeld, 2009. S. 7-42, S. 9.

516Riegl, Alois: Das holldndische Gruppenportrit. Wien, 1931. Vgl. Kemp, Wolfgang: Alois Riegl. -in: Dilly, Heinrich
(Hrg.): Altmeister moderner Kunstgeschichte. Berlin, 1990. S. 37-60.

517Riegl (1902/1931), S. 25.

518ygl. Riegl (1902/1931), S. 11.

519ygl. Riegl (1902/1931), S. 20.

520Riegl (1902/1931), S. 23.

521Riegl (1902/1931), S. 27.
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trachtungsrelation im Ubergang von der Modalitit des Aktionsraumlichen hin zur Anschauung
des Zuschauens ist mutatis mutandis innere Einheit betrachteroriginire Perspektivierung der Be-
trachtungsrelation ohne figurorigindr perspektivierte Korrespondenz. Die Explizitdt figurorigi-
ndrer Beziige auf die Betrachtungsrelation korreliert figtirlichen Ausblicken aus dem Bild, die
den Zuschauer in die Situativitdt nehmen.>?

Riegl unterschied auch Nuancierungen des Subjekt-Objekt-Bezuges. Subjektivismus entstehe
in Voraussetzung eines betrachtenden Subjektes mit einzunehmenden Standpunkt. Objektivis-
mus zeige sich in Autonomie der Bildhandlung gegeniiber einer »zentralistischen« Bildbetrach-
tung.52® Das negiert Ubergénge zu figuroriginiren Perspektivierungen, mehrdimensionale Figu-
renkonzeptionen, die fiir Riegl innere Einheit ausmachen. Staiger wird diese Distanzierung der
Erzédhler- und Betrachterfigur den »festen Standpunkt des Epikers« nennen.’?* Bezogen auf die
bildkiinstlerischen Mittel benennt die Unterscheidung zwischen Subjektivismus und Objektivis-
mus also das »Mafi, in welchem die einzelnen Meister dem subjektiven Raumgefiihl Eingang
gewihrt haben«.>? Riegl bezog damit gleiche kategoriale Ebenen aufeinander, schauplatzextrin-
sisch festgestellte Raumsymmetrie und schauplatzintrinsisch konkretisiertes Raumgefiihl. Doch
worin, aufier in der Pluralitdt schauplatzextrinsischer Origenes, liegt der Unterschied in der Be-
trachtung einer Komposition von der Bildmitte und einer Komposition von einer Bildseite aus,
wenn Riegl die zentralisierte frontale Gegentiberstellung zu einer Objektivierungsleistung tiber-
hoht,*?® ohne zu beriicksichtigen, dass auch eine solcherart erzeugte Symmetrie oder Frontalitdt
Versetzungssignale erzeugen kann, wie wir sie in der Betrachtung des Schauplatzes durch die
frontalisierte Frau mit ihrem Kind in Poussins »Ehebrecherin« aufgreifen konnten?°” Der Sub-
jektivismus zeige korperliche Raumzentren mit figtirlichen Drehungen, Verkiirzungen, Korper-
wendungen.®®® Dies setzt Figurisolation voraus, durch welche die Pluralitit der Betrachterposi-
tionen zustandekommt. Figurisolation und Raumzentrenbildung werden zuvorderst vom exter-
nen Betrachterstandpunkt ersichtlich. Daher unterschied Riegl zwischen dem objektiven exter-
nen Betrachter des Bildes als kiinstlerisch-kompositorischem Gegentiberstehen und dem subjek-
tiven internen Zuschauer von Handlungen. Er unterschied damit zwischen Schauplatzextrinsik
in gegebener duflerer, aber fehlender innerer Einheit und der augenblickshaft wechselnder Schau-
platzintrinsik bei gegebener innerer (Handlungs-)Einheit und fehlender duflerer Einheit anderer-
seits, und dies dichotomisch. Denn beides schliefst sich in jener Phase der Entwicklungsgeschich-
te des hollandischen Gruppenportraits aus. Wir behaupten hingegen: schauplatzintrinsische ist
wie extrinsische Perspektivierung Leistung des Betrachters, der ausgehend vom Plural extrin-
sischer Perspektivierungen anhand von Versetzungssignalen figurorigindre Perspektivierungen
vornimmt. Wir operieren inklusiv, Riegl exklusiv.

Die Realisierung figur- und betrachteroriginidrer Perspektivierung im gleichen Gemélde sei
das entwicklungsgeschichtliches Ziel Rieglschen Kunstwollens. So strebe Objektivismus nach in-

522ygl. Riegl (1902/1931), S. 38. Vgl. zur »psychologischen Figurenkonzeption, Pfister (1997), S. 240ff, vgl. Riegl zur
Relativierung von Bildhandlung und Figurencharakterisierung, formalésthetisch konkretisierbaren Bildsachverhalte, als
»psychisch«, und zur Verfestigung der Relation des Bildes zum kontingenten Betrachter als »physisch-kompositionell«.

525Riegl (1902/1931), S. 58.

S24Staiger (1946/1961), S. 109.

525Riegl (1902/1931), S. 62. »Der Objektivismus verrit sich durch den Symbolismus in der Auffassung und durch die
Symmetrie der Komposition, der Subjektivismus durch die Aufmerksambkeit in der Auffassung und durch das gesteigerte
Raumgefiihl in der Komposition«. S. 60.

52650 sei der Objektivismus der Symmetrie Ausdruck einer externen raumlichen Ordnung des Bildes durch einen exter-
nen Betrachter, schreibt Riegl. Riegl (1902/1931), S. 80.

527Vgl. unsere Kritik an Kindermann (1963), S. 14ff sowie an Blunt (1967/1995), S. 7.

528Riegl (1902/1931), S. 80.
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nerer Einheit der Handlungsentfaltung im plausiblen Nebeneinander der Bildfiguren.”’ Im Sub-
jektivismus werde es »dem betrachtenden Subjekt« iiberlassen, »Figuren zu einer >dufieren« Ein-
heit zu verkniipfen«.>* Der Objektivismus suche Integration der Figur in die raumliche Ordnung
des Bildes, der Subjektivismus Verbindung der Bildfiguren zur AuSenwelt, in einer Art Komposi-
tionskontinuum.*®! Auch wenn sich Parallelen zu unserer Unterscheidung in Schauplatzextrinsik
und -intrinsik zeigen, stellt sich Riegl das Problem kategorialer Unvergleichbarkeit von darstel-
lender Komposition und dargestellter Handlung, zumindest bei Pieter Aertsen. >*? Erst spiiter,
im der Behandlung des Haarlemer Portréts, stellt Riegl Gruppen in innerer Einheit und zugleich
duferer Einheit mit dem Betrachter fest und fiihrt den »gedachten« Zuschauer ein. Innere und
duflere Einheit werden nun nicht mehr in Handlung und Komposition, sondern in der Einheit
des Raumes und der Zeit erzeugt, Kategorien, die bei Riegl unkonkret bleiben. Subordinieren die
Bilder einen »Zuschauerraumc, ist das eine theatrale Auffassung.®® In dieser dem Vorlesungsbe-
ginn verdnderten Sichtweise erdffnet sich Riegl ein Kalkiil struktureller Kategorisierung, in der
duflere FEinheit den extrinsischen Relationierungen des Zuschauers zur Figur entspricht, die inne-
re Einheit den intrinsischen Relationierungen der Figuren untereinander. Als Aspektierung der
Figuren- und Zuschauerbeziige 16st sich Riegls »Problem der dufleren [und inneren] Einheit in
Raum und Zeit« in der Realisierung dieser Einheiten in einem einzigen Bild.>** Galten ihm frii-
here Werke noch als »handlungsloses Nebeneinander« »portraithafte[r] Bedeutung«,>® so stellte
er die »vollkommene Zeiteinheit«®3® der Haarlemer Werke in literarischen Zusammenhang: sie
»war von den Romanen ldngst gefunden und lag in der italienischen Kunst fertig vor; das hollan-
dische Problem bestand aber darin, dieselbe mit der dufleren Einheit restlos auszugleichen, die
zu innerer Einheit abgeschlossene Szene als ein subjektives Erlebnis des Beschauers erscheinen
zu lassen.«®” Kurzum: innere sei von duflerer Einheit bedingt.>®

Kunstziel in Holland sei die »Novelle«, schreibt Riegl unter Zuhilfenahme literarischer Gat-
tungsbegriffe, deren Figuren »zwingende Stimmungswirkung vermitteln.«>* Riegl sieht in der

529Figuren werden »entweder in den unmittelbaren Verkehr gesetzt oder, wenn sie verschiedenen Gruppen angehoren,
doch derart behandelt, dass wir an ihr momentanes Nebeneinander bedingungslos glauben!« Dazu verweist Riegl auf
den »Bauerntanz« von P. Breughel d. A Riegl (1902/1931), S. 106.

530Riegl (1902/1931), S. 107, zu P. Aertsens »Eiertanz« - wieso dies nicht in Geertgen tot sint Jans »Tduferlegende« der
Fall sein soll, ist zu fragen.

531Riegl (1902/1931), S. 152.

532Vg1. Aertsen, Pieter: Der Gefliigelhdndler. Auch: Marktszene. Wien, Kunsthistorisches Museum. Ol auf Holz. 91 x
112 em. Um 1560/1565. Dort herrsche figiirliche Isolation, Riegl (1902/1931), S. 107. Reihung, Parallelisierung, Entspre-
chung, Formiibergriff, Helldunkel, Rhythmus, die Sukzession von erhobenen und herabhidngenden Armen bleibt u.E.
jedoch unberticksichtigt. Scheiden Handlung und Komposition einander aus, bleiben »Isolation« und »fehlende innere
Einheit« negative Allaussagen, gewonnen aus der Existenzaussage einer dufleren Einheit. Durch subsumierende Nega-
tivierung wird innere Einheit vorausgesetzt, ohne dass ihre Art zu fehlen addquat beschrieben wére. Innere Einheit ist
schon kompositorisch hergestellt, im Mithandeln des fiktivierten Betrachters als Zuschauer der Anndherung. Vgl. Kemp:
Riegl isoliere »Kategorien gerne als extreme Typen«, Kemp (1990), S. 54f: »Richtiger wére es gewesen, [...] die Koexistenz
beider Bestimmungen, des >Fiir sich< und des >Fiir uns¢, im Kunstwerk zu denken und Kunstgeschichte in der Aus-
einandersetzung beider Grofien zu begreifen.« Widerlogisch ist, so Kemp richtig, dass aus einer Existenzaussage keine
quantifizierende Allaussage des Typs »keiner« geschlossen werden darf. Dass eine dufSere Einheit festgestellt wird, be-
deutet nicht, dass eine innere fehle. Vgl. Kemp (1990) zur Kunstgeschichte als Auseinandersetzungsgeschichte abstrakter
Kategorisierungen.

533vgl. Riegl (1902/1931), S. 154ff.

534Riegl (1902/1931), S. 152ff.

535Riegl (1902/1931), S. 1f.

536Riegl (1902/1931), S. 163.

537Riegl (1902/1931), S. 163.

538Innere Einheit sei Teil der dufleren. Der Gegensatz scheint nun in Funktionalisierung aufgelost, die aber noch auf
unterschiedlichen kategorialen Ebenen, auf der Ebene struktureller Zeitraumlichkeit und auf Ebene dargestellter Hand-
lungen, beruht.

539Riegl (1902/1931), S. 273.

91



Kunst Terborchs individualisierte Aufmerksamkeit der Figuren fiireinander, die zu Fiktivierun-
gerlebnissen fiihre, in denen der Zuschauer »Szenen persénlich mitzuerleben wihnt.«**? Damit
erdffnen sich Moglichkeiten, tiber den impliziten Zuschauer zu sprechen. In Rembrandts »De

1 werde eine »unsichtbare Partei vorausgesetzt«, »mit der die Staalmeesters ver-

Staalmeesters«®
handeln«.**? Das erméglicht Rollenzuweisungen an den fiktivierten Betrachter,>*® die Riegl in-
dessen nur insofern in der bildkiinstlerischen Produktivitiat des Bildes verankert, als dass sich in
einer Steigerung korperlicher Aktivitdt subordinierter Bildfiguren unter den Betrachter ein dra-
matischer Gegensatz einstelle.>* Zaunschirm schrieb hierzu, da innere und dufere Einheit sich
auf Handlung und Komposition bezogen, sei ihr Verhiltnis als das eines »ursichlich erkenn-
bare[n] thematische[n] Inhalt[s] mit dem Bezug auf einen Betrachter« anzusehen.>*> Glaubwiir-
digkeit der Darstellung in Bezug auf den Betrachter werde erreicht durch dessen Einbezug in
eine mimetisch abgebildete Realhandlung. Denn »die einzelnen Figuren [...]| miissen alle zusam-
men [...] sinnvoll in einer ursichlich bestimmten Handlung vorhanden gewesen sein kénnen.«34
Eine Koordination der Raum- und Zeitdarstellung, in der Raum mit Komposition und Zeit mit
Handlung identifiziert werden kann? »Solange verschiedene Zeitmomente in einem Bild feststell-
bar sind, daf} etwa verschiedene Gruppen sich miteinander beschiftigen, wahrend andere sich
an den Beschauer wenden, ist die Individualisierung noch nicht fortgeschritten, die Einheit der
Zeit durch diese verschiedenen Zeitmomente verhind