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Bildmetaphern und Wortbilder im 16. Jahrhundert

KURT W. FORSTER

Die Kunst- und Wunderkammer Rudolfs 11.

In vier hoch gewdlbten Riumen der Prager Burg hatte Kaiser Rudolf II.
(1576—1612) die Kostbarkeiten seiner Kunstkammer unterbringen lassen.
Wihrend er von seinem Bruder aus der Regierung groB3er Erblinder gedringt
wurde, erwarb er im Jahre 1605 die beriihmte Sammlung Ferdinands von Tirol
fur die enorme Summe von 170 ooo Gulden, belieB3 sie aber auf Schlo3 Ambras,
wo sie zusammengetragen worden war. In seiner melancholischen Tatenlosig-
keit raffte er sich nur sporadisch zu politischem Handeln auf, aber fiir den Aus-
bau seiner merkwiirdigen Sammlungen, fiir seine Astronomen — Tycho Brahe
und Kepler waren an seinem Hof — und seinen Kreis von Kiinstlern kostete
ihm keine Anstrengung zu viel. Obwohl sein Besitz bereits alles Zeitgendssi-
sche iibertraf, unterhielt er ein europdisches Agentennetz, um sich durch Kauf,
Abtretung und Machenschaften, die man nur einem Kaiser nachsah, in den
Besitz von Stiicken zu bringen, die ihm meist schon lange ins Auge gestochen
hatten. Gemilde standen dabei nicht an erster Stelle. Zwar besal er an italie-
nischen Meisterwerken Nennenswertes; er hatte jedoch eine ganze Garde hol-
lindischer, deutscher und italienischer Kiunstler zeitweise an seinen Prager Hof
gezogen, die seinen Wiinschen und Neigungen besser entgegenkamen als die
Werke von Correggio, Raffael und Holbein es vermochten.

Mit Maximilian von Bayern teilte er eine ausgesprochene Vorliebe fiir Diirer,
war aber in seinen Schachziigen zur Bereicherung der eigenen Kunstkammer
nicht bereit, sich auch in das rar gewordene Gut zu teilen. An langen Trag-
stangen lieB er Dirers groBes Rosenkrang fest aus Venedig iiber die Alpen
schaffen und mit einer Prozession in Prag empfangen.

Rudolfs Kunstkammer war nicht auf Dinge beschrinkt, die uns heute als
«Kunstwerke» gelten; andere Gegenstinde eigentiimlichster Art bildeten viel-
mehr die Hauptsache; sie wurden in 37 Kisten untergebracht, nach Art und
Herkunft geordnet und in groben Ziigen inventarisiert. Seit 1500 hatte sich der
Geschmack an «Kuriosititen» verbreitet, an Seltenheiten und allerhand ab-
sonderlichem Kleinkram, der in kostbaren Metallspangen gefalit und mit den
abenteuerlichsten Fabeln tiber Herkunft und Wirkung umsponnen wurde.

Darin verband sich das wachsende Interesse fiirs Unbekannte und neuent-
deckte Uberseeische mit der mittelalterlichen, symbolischen Auffassung der
Erscheinungen. Der neue, bald modische Geschmack am Kuriosen und Ab-
strusen mutet als halbaufgeklirter Symbolglaube an. Man suchte die Fabeltiere
in Fleisch und Blut, um sie ausgestopft doch wieder als Kuriositit mit einer
«kunstlichen » Ritselhaftigkeit zu umspinnen. Der Unterschied zwischen der
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Reliquie und dem weltlichen Erinnerungsstiick ist ohnehin verschwommen.
Das Kuriose und Ritselvolle sieht sich am liebsten als Abglanz des Numinosen.
Ein Splitter vom Heiligen Kreuz, das Ei des Basilisken, ein Unicorn, Verstei-
nerungen, Knochen von Riesen und Nigel aus der Arche Noah gehoren in die
Kunst- und Wunderkammern, wie Reliquiare, wundertitige Madonnen und
jahrhundertealte MeBgerite in die kirchlichen Schatzkammern. Auf spiterer
Stufe wendet sich der atavistische Glaube ins Asthetische. Wundertitige Sub-
stanzen und heilige Gegenstinde erwecken nicht mehr die Furcht und Ver-
ehrung des Adoranten, sie kitzeln die besitzlisterne Neugierde des «eingeweih-
ten Kenners».

Neben der Wertschitzung des Seltenen und Seltsamen entfaltete sich das
Interesse an wissenschaftlichen Versuchen und die dilettierende Anteilnahme
an Handwerkskiinsten. An der Drehbank, in der Glasbliserei, beim Entwerfen
von kunstvollen «Brunnenwerken» und Atrchitekturen versuchten Fiirsten
ihre Hand; zu den halbreligiosen, halb fabuldsen Sammelgegenstinden gesell-
ten sich mechanische Apparate, astronomische Instrumente, Musikautomaten
und komplizierte Augsburger Uhren. Was den Betrachter seiner unbekannten
Form, seiner Seltenheit und oft seinet unerklirlichen Zwecklosigkeit wegen zu
beschiftigen vermochte, blieb aber fir die Kunstkammern weiterhin ein ge-
fundenes Objekt. Ob es sich um sinnlos komplizierte Schlosser, zu Miniatur-
bergwerken verarbeitete Handsteine oder um Abbildungen doppelkopfiger
Kilber und «mdrische Huet» (mexikanischen Federschmuck) handelte, das
Kuriosititenkabinett Rudolfs II. bot, «wenn auch zuweilen wie in einem Ve-
xierspiegel, ein treues Bild der Tendenzen seiner Tage!». Der abstruse Cha-
rakter solcher Sammlungen verlor sich im 17. und 18. Jahrhundert zusehends;
die Wunderkammern wurden langsam zu ethnographischen, erdkundlichen
und technischen Museen spezialisiert.

GroBter Beliebtheit etfreuten sich im 16. Jahrhundert Gegenstinde, die ge-
nau auf die Schwelle zwischen Natur- und Kunstprodukt fallen. In den Fossi-
lien brachte die Natur scheinbar wie zum Spiel ein Kunstprodukt hervor. Beim
AbgieBlen von Kréten, Schnecken und Echsen versteckt sich der Kiinstler hin-
ter dem naturerschaffenen Tier und fingt seine Form ein wie der Kalk die ver-
steinernde Muschel. Wenzel Jamnitzer (1508—1585) verfertigte fiir den Kaiser
aus solchen Tierabgiissen in Silber und Gold gordisch verschlungene Fassun-
gen zu MuschelgefiBlen und Tafelaufsitzen.

Seit dem zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts hatte man in Italien be-
gonnen, zur Dekoration von Baderdumen und Gartengrotten Muscheln, Kies
und Tuffstein «roh» zu verwenden und die Architekturglieder durch unbe-
hauene Steinblocke zu unterbrechen. Giulio Romano stattete den Mantuaner
Palazzo del Te reichlich mit solchen «ungeliuterten» Naturprodukten aus und
setzte ein vielbefolgtes Beispiel. Vor allem in Fontainebleau kaprizierten sich
italienische und spiter franzosische Kunstler auf das Widerspiel von Natur-
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und Kunstprodukten. Bernhard Palissy (1510—1589) ertriumte sich unter-
irdische Anlagen in Gestalt keramischer Muschelginge, wihrend er Tafelge-
schirr mit farbig glasierten Tierabgiissen ornamentierte, deren tiuschende Wit-
kung auf der Grenze zwischen ungliubiger Neugierde und uiberraschtem Ekel
schwebt.

Alle diese merkwirdigen Gebilde umkreisen einen Gegensatz, der viele
Geister des 16. Jahrhunderts immer neu in Bann genommen hat: der Gegen-
satz und zugleich die vertauschbare Ahnlichkeit der Kunst- und Naturdinge.
Der alte Grundsatz — lingst ein Bildungsklischee —, dal Kunst aus der
Kenntnis groBer Vorbilder und aus dem Studium der Natur in gegenseitiger
Durchdringung hervorginge, bot sich hier in ganz neuem Licht dar und blieb
doch nur undurchdringlicher.

Ginseppe Arcimboldo

Wie ein Kiinstler demjenigen Milieu zustrebt, in dem er die gréBte Uberein-
stimmung mit seinen eigenen Absichten und sein gliubigstes Publikum findet,
und wie ein Fiirst es mit System darauf angelegt hat, «seine» Kinstler um sich
zu scharen, illustriert die Karriere Giuseppe Arcimboldos (1527—1590)2. Er
stammt aus einer angesehenen Mailinder Familie; sein Vater war fir die Dom-
bauhiitte titig, sein GroBonkel Erzbischof der Stadt. Seine Ausbildung und
die ersten Arbeiten, die er teils in der Werkstatt seines Vaters ausgefiihrt hat,
lassen auch nicht die Spur eines ungewohnlichen Geistes erkennen. Glasschei-
ben fiir den Mailinder Dom (1556) und acht Kartons zu Wandteppichen im
Dom von Como (1558) fallen nicht aus dem Rahmen des Ublichen, es sei denn
durch ihre recht riickstindige und trockene Art. Die Teppichkartons wurden
von den flimischen Wirkern Rost und Nicolas Karcher gewoben, die Cosimo
de’ Medici 1546 nach Florenz hatte kommen lassen, weil er mit ihren fachlichen
Kenntnissen und nach Entwiitfen von Pontormo und Bronzino im Suden ein
Zentrum dieser hochgeschitzten Dekorationskunst schaffen wollte. Vielleicht
durch die Nordlinder, zweifellos dank der politischen Abhingigkeit Mailands
von den Lindern des Heiligen Romischen Reiches, moglicherweise mit einigen
merkwiirdigen Proben eines neuen Geschmackes erofinete sich Giuseppe Ar-
cimboldo 1562 die Stelle eines Hofmalers bei Ferdinand I. in Prag. 1565 riickte
er zum «Haus-Conterfetter» von Kaiser Maximilian II. auf und trat 1577 in
den Dienst Rudolfs II. Nach zehn Jahren am Prager Hof kehrte der Sechzig-
jihrige nach Mailand zuriick. Sein Ruhm am Hof griindete sich auf ausgeklii-
gelte Festdekorationen, Kulissen, erstaunliche Bithnenmaschinen und auf die
Regie von Turnierspielen und Aufziigen. Zwei Jahre vor seinem Abschied von
Prag machte er dem Kaiser eine Sammelmappe mit zwolf Dutzend Federzeich-
nungen (Florenz, Uffizien) eines solchen Turniers zum Geschenk. Fiir Rudolf
II. reiste er auch nach Kempten, um iiber den Ankauf von Antiken und unbe-
kannten Tieren aus der Neuen Welt zu verhandeln. Arcimboldo hatte den
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Kaiser nicht nur mit den iiblichen Fertigkeiten eines Hofkiinstlers zufrieden-
gestellt, sondern sich ebenso in personlichen Missionen bewihrt und beliebt
gemacht. Der weltminnische Rubens wird spiter den Prototyp des Kiinstlers
verkorpern, der seinem Fiirsten auch auf dessen eigenem Parkett ebenbiirtig
zu begegnen weil.

In seinem 64. Lebensjahr erhob der Kaiser Arcimboldo zum Conte Palatino,
ein Titel, der schon Tizians Ruhm besiegelt hatte. Arcimboldos Kiinste wurden
nicht allein im exklusiven Geschmackskreis des Prager Hofes gewtirdigt, der
Mailinder Theoretiker und Apologet des spateren Manierismus, Lomazzo, be-
schiftigte sich mit seiner concettistischen Kunst im Z7rattato dell’arte della
pittura (1584) und in seiner Jdea del tempio della pittura (1590). Filippo Gherardi
pries in einem Madrigal Arcimboldos Ninfa Flora, und Comanini gab Beispiele
seiner Erfindungsgabe im langatmigen Mantuaner Dialog [/ Figino. .. (1591).

Es ist aber heute noch schwierig, eine prizise Vorstellung von Arcimboldos
Malereien zu gewinnen; der Begriff seines Stiles wurde durch immer neue
Nachahmungen getriibt; das urspriingliche, an Zahl sehr bescheidene Werk
erlitt manchen Verlust schon bald nach dem Tod des Malers, als erst bayrische
und sichsische, dann am verheerendsten schwedische Truppen wihrend des
DreiBigjidhrigen Krieges durch Prag zogen und die Schitze des Hradschin mit
den Waffen auf ihre Brauchbarkeit priiften.

Die zusammengestiickten Kopfe und andere Bildmetaphern

Schon fiir seinen ersten kaiserlichen Mizen, Ferdinand I., ersann Arcimboldo
einen Bildtyp, der mit seinem Namen verbunden bleiben sollte. 1563 datierte er
selber den Sommer aus einer Reihe von Vier Jabreszeiten, 1566 malte er fiir Ma-
ximilian II. die Vier Elemente, und im selben Jahr ein eigentiimliches Bildnis
Calvins. Von beiden Serien haben sich nur je zwei Bilder erhalten (Wien,
Kunsthistorisches Museum). In diesen Werken bildete Arcimboldo die allego-
rischen Figuren vor dunklem Grund jeweils aus Friichten und Pflanzen einer
Jahreszeit oder die Gestalt des Fexers aus allerhand Lampen, Dochten, Kerzen,
Kohlen, Pistolen und Kanonen, diejenige des Wassers aus Meertieren, Korallen
und Perlen. Fir seine Allegorie des Feuers nutzte er neben der beschreibenden
Gewandtheit seines Pinsels auch Goldfolie, um den knisternden Flammen, die
als Haarschopf aus glithenden Kohlen schlagen, jenes zusitzliche, blitzende
Reflexlicht zu verleihen, das im wortlichen Sinne feurig leuchtet. Dem Fezxer
eignet ein goldbrauner, warmer Farbklang, der einmal wichsern, einmal rauh
wie Sandstein, metallig glinzend oder feurig flackernd sich mit verschiedensten
Materialien verbindet. Hier, wie in det .4//egorie des Wassers, bewihrt sich auch
Atrcimboldos malerische Kunst am heiklen Unterfangen. Obwohl das Kopf-
bild des Wassers aus vielen Dutzend Fischen unterschiedlichster Bildung in Ver-
schlingungen und Durchdringungen ingenids zusammengestiickt ist, fliel3t

841



Agricultura. Nachstich nach Arcimboldos Entwurf fiir Camocio, publiziert von Angelo
Salvatori. Kopenhagen, Kunstindustrimuseet

alles in T6ne von feucht-grauer, wiBletig unbestimmter Farbe zusammen, aus
denen nur das Rot von Korallen und Krebsen herausleuchtet. Einen Bibliothekar
montierte er aus Biichern, Heften, Buchzeichen und Staubwedel, die Physio-

gnomie Calyins 16st sich — zur Fratze verzerrt — aus zusammengesetztem
Gefligel.
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Auch Bildpamphlete des reformierten Nordens kommen als eine Wurzel der
Werke Arcimboldos in Frage; bezeichnenderweise nehmen diese Bildsatiren
spiter Arcimboldos zusammengesetzte Kopfe ebenfalls fiir ihre Zwecke auf:
1577 schnitt Tobias Stimmer ein Frontispiz zu J. Fischarts .A/er Practic Grofs-
mutter, auf dem er eine Biste Papst Clemens X. aus lauter liturgischen Geriten
und pipstlichen Emblemen zusammenstiickt.

Auch Boschs hollische Geschépfe — halb Kifer, halb in Schiisseln gehar-
nischte Krieger — mogen Anregungen gegeben haben. In ihnen liegt ein oft
noch dunkler, religits-allegorischer Sinn verschliisselt, der sich mit Vorliebe
in den beschriebenen Bildmetaphern verbirgt. Wo der Schliissel zum didakti-
schen Sinn fehlte, wirkte trotzdem die anschauliche Gestalt in ihrer Ritselhaf-
tigkeit nicht minder. Arcimboldos Montage einer .Agricultura aus allerhand
Werkzeugen leitet sich vielleicht von den Alben und Homunculi Boschs het.

In Arcimboldos «Concetti» verselbstindigt sich auch noch eine iltere
Bildiiberlieferung: diejenige der Grotesken- und MaskenkSpfe. Monstrose
Kompositgestalten, die in romanischen und gotischen Kapitellen nisten, haben
ihrer abstrusen Bildungen wegen schon den puristischen Eifer Bernhards von
Clairvaux erregt. In den Groteskmalereien der Hochrenaissance finden die
phantastischen Zwitter- und Mischgestalten ein neues Tummelfeld, stacheln
sich an den eben gefundenen
romischen Fragmenten zu neuem
Wettbewerb an und lassen an
Absonderlichkeit wenig unver-
sucht. Blattmasken findet man zum
Beispiel am Dom von Modena und
an den Kathedralen von Reims
und Bamberg. Der spitantike
Bacchus mit einem Antlitz aus
Weinrebenblittern steht als Bild-
erscheinung in nichster Verwandt-
schaft zu Arcimboldos Sommer,
der aus einem Gesicht von Obst
und Feldfriichten lacht.

Als unmittelbare Vorliufer diir-
fen gewisse Graphiken Boyvins
und Braccellis betrachtet werden:
André Boyvin stach eine Serie von
Kopfen, vielleicht nach Entwiitfen
Rosso Fiorentinos, der 1540 in
Fontainebleau starb. Seine stahl-

scharfei.], lfalten Lini.en gruben Blattmaske aus dem Skizzenbuch des Villard de
Kopfe in die Platte, die aus Mas- Honnecourt (fol. 22). Mitte des 13. Jhs.
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ken, Rollwerk und starr ausgesto-
chenen Ornamentformen zu gro-
tesken Puppen montiert sind.
Wihrend des spiteren 16. und fri-
hen 17. Jahrhunderts werden
Zeichner, Stecher und Dekora-
teure nicht miide, ihre Erfindungs-
gabe an solchen kapriziosen Ge-
genstinden zu Uben. Ein Spuk-
reigen von skurrilen Gestalten aus
der Phantasie Boschs und Brue-
ghels bevolkert die Seiten det 1565
erschienenen Ausgabe von Rabe-
lais” Songes drolatiques de Pantagruel.
Tanzende Topfe und auf ihren
eigenen Schnibeln blasende Du-
delsicke treiben ihren Unfug als
Begleitung zu Rabelais’ derber
Unterhaltung, aggressiver Parodie

L
&

Holzschnitt aus Rabelais’ Songes drolatiques de
Pantagruel (1565). Frangois Des Prez zuge-

schrieben.
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Groteskmaske, gestochen von André Boyvin(?),
vor der Mitte des 16. Jhs. London, Brit. Mus.

und Selbstpersiflage, die sich doch
iiberall mit gelehrten und esoteri-
schen Wortspielen verknupft.
1624 veroffentlichte Braccelli
seine Bigarie di varie figure, geome-
trisch reduzierte Minnchen, die
mit Scherenarmen und Equerren-
beinen akrobatische Ubungen voll-
fihren, aus einem Schleifgerit ge-
bildet an sich selbst die Klingen
schirfen, oder an Rollen und Zap-
fen ihres Flaschenzugleibes han-
tieren. Von den Stichen Braccellis
eilt der Vergleich voraus zu den
toten, aus Equerren und Schnei-
derpuppen zusammengenagelten
Figuren Chiricos. In allen Fillen
wird ein Abbild von menschlichen
Gestalten aus fremden Stiicken,
Tieren oder Pflanzen mechanisch
zusammenmontiert. Arcimboldos
Kopfe aus Fischen oder Feuer-



waffen, spiter die Landschaftsbilder seiner Nachahmer, die Berge, Felsen
und Biche in der Form eines halbwegs verborgenen Menschenkopfes anord-
nen, alle diese Doppel- und Vexierbilder tiben nicht nur die Faszination des
Abstrusen und Absonderlichen aus, sie stellen auch Fragen, die sogleich auf
die Grundlagen des Bilderkennens iiberhaupt zuriickfithren. Das totgeredete
Verhiltnis von Gegenstand und Abbild, das Verhiltnis zwischen dem Bild vor
einem und wie man es fiir sich «liest», wird in kompliziert gebrochener Weise
wieder zum Problem. Zu einem Problem, das zudem in tiickischer Art den
Stachel des unlésbaren Widerspruchs zeigt.

Allegorie, «concetto» und Montage

Der Frage, was denn der Sinn dieser Gebilde sei, muf3 eine einfachere erst den
Weg ebnen: Was ist hier tiberhaupt dargestellt?

Bei den zusammengesetzten Kopfen Arcimboldos sind stets die dominanten
Gestaltmerkmale besonders krall herausgehoben. Die Képfe — meist im Pro-
fil — besitzen iibergroBe Nasen, Augen und Miinder, in der Art von Karika-
turen und Kinderzeichnungen; daB auch Hals und Schultern nicht fehlen, hilft
mit, diese «Kopfe » sogleich als solche aufzufassen. Ihr spielerisch-verstiegener
Charakter lenkt nur oberflichlich vom Problem der Bildentzifferung ab: wo
immer man mit den Augen auf einzelnen Details verweilt, 16st sich der Zu-
sammenhang «Kopf» wie durch Hexerei augenblicks auf, und man sieht blo3
noch Obst, Gartengerite oder Fische. Die Zihne im lachenden Mund des
Sommers verwandeln sich flugs zu einer Reihe reifer Erbsen in ihrer geplatzten
Schote, die Nase stellt sich als Gurke bloB. Damit geben die Kopfe Arcimbol-
dos aber das Ritselhafte und Absonderliche ihrer Bildung noch nicht preis;
sie gleichen Montagen aus Gegenstinden, die zwecklos verwandt, aber ihrer
Eigenart nicht beraubt wurden. Wortspielerische Mehrdeutigkeit und skurrile
Paarung des Unvereinbaren wurden von den Zeitgenossen mit Vergniigen be-
merkt und weiter ausgesponnen. Gherardi liB8t Arcimboldos Ninfa Flora dem
Kaiser ihr eigenes Ritsel in Versen vortragen:

Son’ io Flora, o pur fiori?

Se fior, come di Flora

Ho col sembiante il riso? E s’ io son Flora
Come Flora ¢ sol fiori?

Ah non fiori son’ io; non io son Flora.
Anzi son Flora, e fiori.

Fior mille, una sol Flora;

Vivi Fior, viva Flora.

Pero che i fior fan Flora, e Flora i fiori.
Sai come? I fiori in Flora

Cangid saggio Pittore, e Flora in fiori.
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Die allegorische Darstellung des .Ackerbaus tiberlagert in gleicher Weise
Montage und Personifikation. Allegorien gibt es freilich seit der Antike, aber
ein neues Element verwandelt jetzt das Herkémmliche; die Allegorie wird
quasi verdoppelt: das Bild besteht aus einem Haufen landwirtschaftlicher Ge-
rite, die, zur Gestalt eines Mannes montiert, die «Agrikultur » personifizieren.
Dieser Doppelschritt balanciert auf einem begrifflichen «concetto». Als «con-
cetto», wortlich verwandt dem «Konzept», benannten die italienischen Theo-
retiker und Kiinstler des 16. Jahrhunderts die alles umfassende Idee des Kunst-
werks. Abstraktes begriffliches Verstindnis mul3 daher solche Bilder erst ver-
arbeiten, ehe sie sich in ihrer mehrdeutigen Art durchschauen lassen.

Eine dichterische Parallele aus Shakespeares Hamlet belegt das Verfahren:
«..., denn die Macht der Schonheit wird eher die Tugend in eine Kupplerin

verwandeln, als die Kraft der Tugend
die Schonheit sich dhnlich machen
kann...» (3. Aufzug, 1. Szene). Hier

S e My, 9, handeln Allegorien auf ihrer begriff-
-'g% (% . . .
o & i lichen Ebene, als wiren sie metapho-
It be risch das Geschehen selbst, das sie
cT v e, % £ 13,7 .
Eap o ok B 9 meinen. Hamlets Satz bedeutet, daf3
s Wi e - o« Ty osy Jjemand, der tugendhaft ist, von einem
¢z < . 'f s Schonen eher zum Bosen verleitet
S 1e \Y(‘fg':: ® eE ::; wird, als er den Schénen zur Tugend-
¢\ \ '{’,l.;{ wE g haftigkeit zu bekehren vermag. Doch
W in diesem unheilvollen Dialog zwi-
g

Laat ™ schen Hamlet und Ophelia spielt sich
I(IOFM gerade das Gegenteil dieser Worte ab:
e das wahre Gescheh kt sich

weth ayf R . as wahre Geschehen versteckt sic
eyl f pus Befen hinter dem gedrechselten Gegensinn.
néd @f el s Geschehen, dialogische Formulierung
{f’ﬂmﬁ b pias und allegorische Verkapselung rich-
“ / ten die Spiegel auf, aus denen ver-

ce Pran ; ; :
i i schiedene Facetten des scheinbar ein

{'hes (31 ; iy

. v - und selben Moments gleichzeitig zu-
Wy 4o rickblitzen und sich durchkreuzen.
he 60 ‘i ¢ Aus dem Grenzbezirk von Wort,
I ,ﬂ;, Zeichen und Bild bieten sich noch
et ¢ weitere Beispiele: Seit der Ausgabe
b o von 1572 ordneten die Setzer — dem
b W Manuskript gehorchend — Panta-

gruels Trinkgedicht « O bouteille. . . »

Guillaume Apollinaire, Calligramme (aus: 10 der Zeilengestalt einer Flasche

Action, numéro §, Okt. 1920). an:
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O bouteille
Pleine toute
De misteres,
D’une aureille
Je t’ecoute
Ne differes,

Et le mot proferes,
Auquel pend mon cceur.
En la tant divine liqueur,
Tient toute verité enclose.

Vin tant divin loin de toy est for close
Toute mensonge, et toute tromperie.
En joye soit ’Airc de Noach close,
Lequel de toy non fist la temperie.
Sonne le beau mot, je t’en prie,
Qui me doit oster de miseres.
Ainsi ne se perde une goutte.
De toy, soit blanche
Ou soit vermeille
O Bouteille
Plaine toute
De Mysteres.

Die im Gedicht angesprochene Flasche nimmt so auch im Schriftbild selbst
Form an. Diese doppelte, in ihrem Wesen so verschiedene bild/wértliche Ge-
genwart von «Flasche» kommt einer Spiegelung und Sinndurchdringung
gleich, wie sie Arcimboldo zwischen seinen Concetti und Allegorien bewirkt
und wie sie auch Guillaume Apollinaire mit seinen Calligrammes um 1920 auf-
nimmt (vgl. S. 846).

Verdecken einer Bedeutung hinter einer anderen, Doppeldeutigkeit, Durch-
schimmern eines Widerspruchs, Verbauen eines Zusammenhangs, kurz: Vet-
meiden des Direkten und Affirmativen schaffen eine Vergleichsbasis selbst zwi-
schen historisch nicht verkniipften Darstellungen an weit auseinanderliegenden
Orten.

Vexierbilder
Beim Entflechten von Arcimboldos «Kopfen» tritt inmitten aller Komplika-
tion das menschenalte, mimetische Erfassen wieder in Kraft. Der Betrachter

gewihrt den Dingen seine eigene Gestalt und schreibt ihnen die Sinnbeziige
des eigenen Wesens ein. *
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Kindliche Anschauung bewahrt eine Welt, die noch kaum logisch aufge-
spalten und synthetisch durch das Verstindnis wieder aufgebaut wurde. Un-
mittelbare Gegebenheiten spiegeln sich in ebenso unmittelbarer Poesie. Die
«Gesichter » von Lokomotiven und Automobilen, der bose Ausdruck des Ra-
dios sind in ihren symmetrischen Fronten, ihren «Augen und Miulern» nur
aus der Mimesis menschlicher und tierischer Gestalt verstindlich. Fliegende
Drachen in die Wolkenfetzen am Gewitterhimmel und hockende Riesen-
frosche aus den Felsen am Bachrand zu lesen, charakterisiert die unmittelbare
mimetische Auffassung der Welt: ihre kiinstlerische Prigung schuf den My-
thos.

Leonardo da Vinci trug unter den Fragmenten zu einem geplanten 7raktat
diber die Malerei folgendes ein: «So sagt unser Botticelli, das Studium (der Land-
schaftsmalerei) sei eitel, denn wenn man nur einen Schwamm voll verschiede-
nerlei Farben gegen die Wand wetfe, so hinterlasse dieser einen Fleck auf der
Mauer, in dem man eine schone Landschaft erblicke.» «Ich werde nicht er-
mangeln unter diese Vorschriften eine neuerfundene Art des Schauens herzu-
setzen, die sich zwar klein und fast licherlich ausnehmen mag, nichtsdestowe-
niger aber doch sehr brauchbar ist, den Geist zu verschiedenerlei Erfindungen
zu wecken. Sie besteht darin, dafl Du auf manche Mauern hinsiehst, die mit
allerlei Flecken bekleckt sind, oder auf Gestein von verschiedenem Gemisch.
Hast Du irgend eine Situation zu erfinden, so kannst Du da Dinge erblicken,
die diversen Landschaften gleich sehen, geschmiickt mit Gebirgen, Fliissen,
Felsen, Biumen, groen Ebenen, Tal und Hiigel in mancherlei Art... Achte
diese Meinung nicht gering, in der ich Dir rate, es moge Dir nicht listig er-
scheinen manchmal stehen zu bleiben und auf die Mauerflecken hinzusehen,
oder in die Asche des Feuers, in die Wolken, oder in Schlamm und auf andere
solche Stellen3. »

Wenn fiir Leonardo eine Landschaft sich unmerklich aus einem Mauerfleck
herauslesen 1iBt, so geht Arcimboldo bei der erfinderischen Montage seiner
«Kopfe» viel radikaler vor. Erst im fertigen Bild stellt sich jene Ambivalenz
etwa zwischen Fischen und Gesichtsteilen ein, die fir Leonardo als Stimulus
zur anschauenden Verwandlung wirkte.

Beide Methoden haben in der Gegenwart nochmals « Geschichte gemacht»:
als «art brut» eines Dubuffet, in dessen Texturbildern sich kritzelige Minn-
chen oder scheckige Kiihe aus der gesprenkelten Oberfliche herauslésen, und
in den mechanisch montierten Figuren bei Chirico, Léger und Max Ernst.

Harmonie des Inkommensurablen

Leonardos Anweisungen zum figuralen Entziffern der Mauerflecke, ein Griff
ins Feld des Rorschachtests, verlegt die Erfindung scheinbar ins AuBerlich-
Zufillige, obschon sie ja einzig der mimetischen Titigkeit des Betrachters ent-
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springt. Dabei wird der Fleck als bloBer Fleck nie ganz gel6scht von der Vor-
stellung, die ihn zur Landschaft umwandelte, wie auch Arcimboldos «zusam-
mengestiickte Kopfe» stets ein Arrangement aus Geriten oder Friichten blei-
ben und dennoch Képfe und begriffliche Allegorien sind. Mehrdeutig, und
darin in keinem Aspekt ihrer selbst voll zu begreifen, umkreisen alle diese
«Kuriosititen» die Widerspriiche der Vermittlung zwischen Objekt, Abbild
und Subjekt. Die Absichtlichkeit allen Auffassens und ihre spielerische Tédu-
schung werden sich selber zum Thema. In merkwiirdiger Verstellung und
Spiegelung unterhilt sich der titige Geist mit seinem Produkt iiber seine
eigene Titigkeit.

Jede versohnende Eindeutigkeit erschiene hier unwahr, aber auf Neben-
wegen, durch die «List der Begriffe» springt im undurchdringlichen, dunkeln
Arsenal der Dinge und Erscheinungen ein Funke von einem zum andern iiber
und leuchtet fiir einen Augenblick als verkniipfender Sinn. Diese « Harmonie »
ist immer begrifflich vermittelt und erzwungen, etwa wenn Arcimboldo nach
dem Bericht Comaninis eine Farbentonleiter der klingenden Tonleiter zuord-
net. Von weil} aus stufte er das Farbenspektrum parallel zu den Tonschritten
ab, so dafl der Hofmusiker Rudolfs II., Mauro Cremonese, auf dem Clavi-
cembalo jene Zusammenklinge anschlagen konnte, die Arcimboldo auf seiner
Farbenpartitur zuvor gemalt hatte. Diese Idee, im 17. Jahrhundert vom fran-
zbsischen Jesuiten Louis Bertrand Castel als «clavecin oculaire » systematisiert,
beschiftigte spiter auch Runge in seinen Untersuchungen zur Farbenkugel
(1810), und sie geistert in bestimmten Versuchen neuerer Komponisten herum,
nachdem es nun durch elektronische Mittel gelungen ist, das Klangspektrum
genau so zu zerlegen wie dasjenige des Lichts.

Eine vergleichbare Konsonanz zwischen Beziehungslosem stellt sich ein,
wenn Rabelais’ Gedicht «O bouteille. . . » im «Zeilenbild » als Flasche gesetzt
wird, oder Arcimboldo den Sommer aus Friichten und Gemiisen bildet. Die
Uberblendung und Durchdringung inkommensurabler Bereiche und unver-
bundener Ebenen verfiigt iiber die Welt in einem begrifflichen Sinn, und kein
Begriff kann sich des Zwangsverhiltnisses zu seinem Gegenteil entziehen.
«Denn echt Metaphorisches will iiberall die Erscheinungen lesen, als wiren
sie ein Palimpsest, mit anderer Schrift noch dahinter, oder besser, als wiren
sie lauter wirkliche Beiwohnungen, Alterierungen, Alternierungen, sich
durchdringend®. »

Arcimboldo steht als Kiinstler in einer kalten Welt des Durcheinanders, in
der es bloB noch «Material» gibt. In heilloser Verwirrung scheinen vertraute
Zusammenhinge allerorten auseinanderzubrechen; kein Ding, kein Wort will
auf sich selbst behaftet werden. Nichts ist gegeben, der iberlieferte Anblick
der Welt entfremdet oder schal. Allein die begriffliche Spange des kiinstleri-
schen «concetto» kann in diesem Rohstoff Beziige und iberraschende Bedeu-
tungen setzen. Daher auch die gestelzte «Kiunstlichkeit» dieser Gebilde, in
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denen das absichtlich rohe oder kiinstlich fabrizierte Material mit anspruchs-
vollen Bedeutungen verkoppelt wird. Das «concetto» durchdringt und um-
klammert den scheinbar willkirlich herausgegriffenen Stoff wie die metall-
getriebene Fassung eine schiefergraue Muschel festhilt und ihre perlmutterne
Innenseite als glinzenden Kelch darbietet, als wire sie immer schon fiir ihre
neue Funktion von der absichtslosen Natur geschaffen worden.

1 J. v. Schlosset, Die Kunst- und Wunderkammern der Spitrenaissance. Leipzig 1908, S. go.

2 Sdmtliche Literatur bei B. Geiger, I dipinti ghiribizzosi di Giuseppe Arcimboldo. Florenz
1954; und Legrand et Sluys, Arcimboldo et les arcimboldesques. Aalter (Belgien) 1955.

3 Leonardo da Vinci, Das Buch von der Malerei, nach dem Codex Vaticanus (Utbinas), hg.
von H. Ludwig. Wien 1882, Bd. I, S. 117, 125.

4 E. Bloch, Tiibinger Einleitung in die Philosophie 2, edition suhrkamp, Frankfurt a. M. 1964,
S, T4T:

Die Funktion des Absonderlichen
in der Dichtung Jean Pauls

ELISABETH ENDRES

In jenem letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts, in dem Schiller und Goethe
die deutsche Klassik schufen, schrieb ein Dichter seine Hauptwerke, der als der
groBe Nicht- und Antiklassiker der deutschen Sprachkunst schlechthin gelten
kann: ich meine Johann Paul Friedrich Richter, der unter dem Verfassernamen
seines ersten Romans als Jean Paul in die Literaturgeschichte einging. Wollte
man mythifizieren, so kénnte man es als listigen Ausgleich der sich entwickeln-
den Geschichte ansprechen, dal zur gleichen Zeit, als die Klassik ihre Natur
zur hochsten Vollendung fiihrte, ein Dichter seine Manier, die extremer Ma-
nierismus war, zu einer Hohe entwickelte, die nie mehr erreicht werden sollte.
Als Goethe und Schiller die Objektivitit als Kunstziel fir sich anerkannten,
folgte Jean Paul seiner gigantischen Subjektivitit, die ihn auBerhalb seiner
Zeitentwicklung stellte.

AuBerhalb der Zeitentwicklung — man verstehe dies recht. Es geht nicht
etwa um eine bewulte historische Riickwendung. Jean Paul suchte fiir sich
keine Rechtfertigung bei den barocken Spaniern oder elisabethanischen Eng-
lindern, er etforschte nicht die Kunst der Manieristen, um die Manier seiner
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