Andreas Hauser

Andrea Mantegnas ,,Samson und Dalila*
Fin ,antikes* Kunstgenre als Prifiguration der Malerei?'

Mantegna ist, das hat die jiingere Kunstgeschichte deutlich genug gezeigt, ein
gelehrter und denkender Maler; sein Werk ist reich an Philosophemen und
kunsttheoretischen Gehalten. So ist die Samson-Dalila-Darstellung der
Londoner National Gallery” eine Art Anatomie der Malkunst. Unsere These:
Mit der antiken, skulpturalen Bildtechnik, die der Kiinstler mit dem
kleinformatigen Gemilde fingiert, imaginiert er eine historische Vorstufe
seiner eigenen Malerei — und macht dabei, wie jeder, der tber die Genealogie
der Kunst nachdenkt, auch Aussagen tiber das Wesen wahrer Kunst.’

Andrea Mantegna, Samson und Dalila, Tempera auf Leinwand, 47 x 37 cm (ohne den z.T. abgeschnittenen
schwarzen Rand). London, The National Gallery, Inv. Nr. 1145.



Kameeartiges Scheinrelief

Das Samson-Dalila-Bild figuriert in der Kunstliteratur als Grisaille.* Als
Beginn dieses Genres gelten die weisslichen Sockelfiguren von Giottos
Arenakapelle, als Hohepunkt die illusionistisch gemalten, steinsichtigen
Skulpturen der altniederlindischen Malerei.” Im Lauf der zweiten Hilfte des
15. Jahrhundert werden die noérdlichen Grisaille-Figuren zunehmend
zeichnerisch-graphisch. Dafiir taucht die Scheinplastiken jetzt in Italien wieder
auf, namlich im Kreis Mantegnas. Zwei Eigenheiten fallen bei ihnen auf.
Einerseits handelt es sich nicht, wie in den Niederlanden, um Voll- oder
Dreiviertelskulpturen, sondern um Reliefs, und andererseits besteht der
Hintergrund nicht aus einem monochromen, sondern aus einem
buntgeidderten Stein — im Fall des Samson-Scheinreliefs aus Africano rosso,
einem Marmor, bei dem Schwarz und helles Ocker mit Rot wechseln.® Der
Begriff Grisaille ist demnach irrefihrend; grau ist das Scheinrelief nur im
Bereich des Figtirlichen; der Grund aber ist farbig — und zwar auf so
dynamisch-expressive Weise, dass man ein Farbgewitter vor sich zu haben
meint.”

Der Umstand, dass die fingierten Relieffiguren manchmal bronzefarben
sind, deutet darauf hin, dass sie als aufmontierte gedacht sind. Wo aber, wie
beim Samsonbild, sowohl das Relief als auch der Grund als steinerne
dargestellt sind, ergibt sich eine Ahnlichkeit mit der Kamee. Man kann das
Samson-Dalila-Bild deshalb als kameeartiges Scheinrelief bezeichnen. Antike
oder pseudo-antike Gemmen waren bekanntlich beliebte Sammlerobjekte.®
Dies vor Allem, weil sie die Erinnerung an ein Naturwunder enthielten — an
jene Onyxe, auf deren Oberfliche sich ohne menschliches Zutun geisterhaft-
weisse Figuren gebildet hatten. Wie andere figurengenerierende Gebilde —
Wolken, Felsen, Mauerflecken und Stoffe — galten solche Naturkameen als
Zeugen einer nattrlichen Kunst, die gleichsam den Urahnen der menschlichen
Kunst darstellte.” Eben dieser Umstand hat uns zur These gefihrt, dass
Mantegnas Scheinreliefs als kiinstlerische ,,Ahnen® gedacht sind. Auf welche
Weise, wird zu zeigen sein.

Form des Inhalts: Typologie

Wenn wir zunichst den Inhalt deuten, dann in der Meinung, dadurch auch
Anhaltspunkte fir das Verstindnis der eigenwilligen, kameeartigen Form zu
gewinnen — bei grossen Kunstwerken besteht ja zwischen Inhalt und Form
eine Kongruenz."



Vordergriindiger Sinn: Weiberlisten- und Liebessklaven-"Thematik

Samson liegt schlafend auf dem Boden; sein Kopf liegt zwischen den Beinen
der sitzenden Dalila, die ihm so bequem die Haare wegschneiden kann — eine
Konstellation, die auch in einem Diirer-Stich von 1493 auftaucht.' Die
Szenerie besteht nicht aus einem Innenraum, sondern aus einer Landschaft'?;
Hauptelement ist ein sich gabelnder, abgestorbener Baum, an dem sich eine
Rebe emporrankt."” Rechts aussen ragt, spiegelsymmetrisch zur Frau
angeordnet, ein zackiges Felsgebilde auf, an dessen Fuss eine sarkophagartige
antike Wanne steht. Aus einer in den Fels gestossenen Rohre fliesst in
scharfem, geradlinigem Strahl Quellwasser in den Behilter.

Der entlaubt-abgestorbene Baum dirfte als Gleichnis fur den seines
Haares — und damit seiner Lebenskraft — beraubten Samson gemeint sein.
Dies legt ein Blick auf Mantegnas Pariser Sebastiansbild nahe; ein belaubter
Baum wichst dort gleichsam aus dem Haarschopf eines Mannes empor,
wahrend einem Glatzkopf ein kahler Stamm zugeordnet ist. Versteht man den
Baum als Gleichnis fir Samson, erhilt auch der in der Mitte des Stammes
aufragende Astsstummel einen besonderen Sinn, namlich einen sexuellen.
Indem der Maler den Stummel (flichig gesehen) dicht neben den
beschneidenden Hinden der Frau situiert, deutet er an, dass der Kraftraub
spezifisch auch auf die ,,Manneskraft zielt."* In die gleiche Richtung weist das
Motiv des Brunnens. Der rechts vom Aststummel angeordnete rohrenférmige
Wasserausguss vermittelt zwar den Eindruck ,,viriler* Strahlkraft, aber er
gehort zur Frau, da er das Gegenstiick zu deren scherenden Hinden bildet.
Dem Mann entspricht dagegen ein ,,weiblicher” Gegenstand, der ,,liegende*
und ,,empfangende® Trog mit dem réhrenlosen Ausgussloch.'”

Einerseits eine minnerfressende domina — ,,dreimal schlimmer als der
Teufel“, wie die in den Baumstamm geritzte Inschrift'® sagt —, andererseits ein
halt- und kraftlos gewordener Macho: Offenbar will das Bild, ahnlich wie
Weiberlisten- und Liebessklaven-Darstellungen vor Augen fuhren, zu welchen
verkehrten Geschlechterverhiltnissen exzessive Sinnenlust fiihren kann."”

Hintergriindiger Sinn: Dalila als proto-marianische Gdrtnerin

Es gibt indessen Hinweise, dass sich die Darstellung ebenso wenig in
plakativem Moralismus und primitivem Geschlechterkampt erschopft wie die
grossartige Judith-Holofernes-Skulptur Donatellos vor dem Palazzo Vecchio.
Die Kirchenviter haben zwar in Samson ein Beispiel fiir den Verlust von
virtus und gratia durch voluptas gesehen, aber auch und mehr noch einen
Typus von Christus.'® In der bildenden Kunst gehért der herkulische Samson
denn auch zu den beliebtesten Vorlduferfiguren des Erl6sers, vor Allem in der
Rolle des Lowenbezwingers. Dass auch Mantegnas Samson-Dalila-Bild einen
christologischen Bezug hat, suggeriert zunichst das Traubenmotiv. Man kann
es zwar als Symbol fir die Trunkenheit Samsons verstehen, aber der Umstand,



dass das Ensemble von totem Baum und griinender Rebe auch in einer
Olbergdarstellung — detjenigen im Altar von San Zeno — auftaucht, verweist
auf eine christologische Bedeutung. Wie Van Eycks Washingtoner
Verkiindigung zeigt, ist es einfach, den gegen die Philister wiitenden oder den
seine Gegner mit sich in den Tod reissenden Helden als Typus Christi zu
inszenieren.'” Schwieriger wird es, wenn man der Haarschneideszene eine
positiv-typologische Bedeutung geben will. Auch sie erscheint in Van Eycks
Verkiindigung. Panofsky versteht sie als Prifiguration der Grablegung.” Einen
dhnlichen Sinn scheint Mantegnas Paar zu haben. Es fillt auf, dass die
Physiognomie der Frau nichts Teuflisches hat; sie ist von Nachdenklichkeit
und zirtlicher Trauer geprigt. Sodann verwendet Mantegna fiir das Paar ein
formales Schema, das aufs Engste mit der Beweinungsgruppe verwandet ist,
genauer: mit jenem Sondertypus, wo der Christuskérper nicht auf den Knien
der Mutter liegt, sondern gleichsam auf den Boden gerutscht ist.

Nun treten bei Van Eycks andeutungshafter Darstellung die Hinweise auf
die negativen Seiten des Paars in den Hintergrund; allein Dalila ist erkennbar,
Samson, dessen passive Position peinlich wirken kénnte, ist vom Bildrand
weggeschnitten. Bei Mantegna sind die negativen Ztige nicht nur vorhanden,
sondern es sind gerade sie, die zuerst ins Auge fallen. Man hat zunichst eine
kastrierende Domina und einen besoffenen Frauenhelden vor sich; erst
allmihlich wird deutlich, dass diese als Vorlaufer von Maria und Christus
fungieren. Solch blasphemisch wirkende Religiositat gilt in der Regel als
Monopol der Moderne. Sie ist indessen schon im Rahmen frihneuzeitlicher
Sexualtheorie und —ikonographie moéglich. Das kann man am Beispiel von
Mantegnas Florentiner Steinbruchmadonna und seinem Kopenhagener
Schmerzensmann sehen.” Meines Erachtens sind die Christusfiguren dieser
beider Bilder als eine Art Sexual-Kraftwerke fiir spirituelle Energie konzipiert.
Ausgehend von der Beschneidungs-Ikonografie, welche die Vorhaut-
Entfernung als Beginn und den Lanzenstich als Ende der Passion begreift,
ausgehend auch von der Inkarnationsmetaphorik, welche das Zeugungsorgan
als Inbegriff jener ,,Fleischlichkeit” versteht, die der Gottessohn anzunehmen
und dann (am Kreuz) wieder abzustreifen hat, wird die metaphorisch
evozierte Beschneidung hier zum Symbol fiir einen Transformationsvorgang:
Indem die Ejakulation verhindert wird, wird die Zeugungskraft genétigt, sich
in hoherer, sublimierter Form zu realisieren — als eine aus der ,,letzten
Wunde* stromende Quelle ewigen Lebens. Im Rahmen einer solchen
Sublimierungsenergetik hat tiberdurchschnittliche sexuelle Potenz einen
positiven Stellenwert, und ebenso jene Form von Eros, die normalerweise als
Inbegriff der Stinde galt — die nicht auf Fortpflanzung orientierte, gleichsam
selbstzweckliche Liebe. Insofern kommt ein Frauenheld wie Samson als
Vorliufer von Christus durchaus in Frage. Und wenn man bedenkt, dass
Maria in der Beschneidungs-Ikonografie als Helferin eines Fleisch-Abtotungs-

Vorgangs fungiert, ist Dalila auch als Vorlduferin der heiligen Jungfrau
denkbar.



Ist das Paar Samson-Dalila wirklich als Typus des Duos Maria-Christus
gemeint, musste die von der Frau bewerkstelligte Beschneidung nicht auf eine
Abtotung, sondern auf eine Umwandlung und Veredelung der mannlichen
Sexualkraft hinauslaufen. Das durfte tatsachlich die Meinung sein. Wenden wir
uns nochmals der Samsonfigur zu. Der Schlafende hilt seine Linke wie
schiitzend Uber sein Geschlecht — ein weiterer Hinweis darauf, dass ihm Dalila
seine herkulische ,,Potenz* raubt.”> Eben an der Stelle, wo der ,,Ast“ des
Mannes ,,beschnitten® wird, wachst indessen ein neues Holz empor: der
Stamm einer Rebe. Man wird an jene Wurzel-Jesse-Darstellungen erinnert, wo
der Baum nicht aus der Flanke, sondern aus dem Geschlechtsbereich des
Traumenden aufsteigt.z3 Mit der Rebe ist natiirlich Christus gemeint; vielleicht
stellt die S-Form des Gewichses einen Hinweis auf das Wort Salvator dar. Mit
der Rebe erhilt der beschnittene und kahle Baum nicht nut einen neuen
phallischen Ast, sondern — in Form der Blatter — auch einen neuen
,,Haarschopf®, und zwar einen wertvolleren als den urspringlichen, enthilt er
doch auch eine Anzahl Gppiger Trauben.

Das Fazit: Wenn Dalila die Haare Samsons abschneidet, mag sie zwar auf
eine Kastration respektive auf den Tod des Mannes abzielen, aber in Wahrheit
agiert sie wie eine beschneidende und propfende Girtnerin. Sie trigt dazu bei,
dass sich Samsons Zeugungskraft auf eine hohere Art realisiert — so namlich,
dass Christus mit seinem Opferblut ewiges Leben ,,zeugt®. Das unheilige Duo
Dalila und Samson vertritt also das gleiche Prinzip wie Goethes Mephisto:
Wer das Bose will, schafft am Ende das Gute. Der nachdenkliche
Gesichtsausdruck der Frau suggeriert, dass sie von ihrer Aufgabe allenfalls
eine vage Ahnung hat; Samson hat vielleicht im Rausch prophetische
Traumgesichter. Maria und ihr Sohn dagegen handeln in vollem Bewusstsein —
und eben deshalb erreichen sie unendlich viel meht.

Inhalt der Form: Prifiguration wahrer Kunst

Auf der Basis der obenstehenden Inhaltsanalyse konnen wir die eingangs
formulierte These, Mantegna wolle mit dem Typus des kameeartigen
Scheinreliefs den Ahnen seiner eigenen Kunst rekonstruieren, prazisieren: Wir
glauben, das allgegenwirtige Denkmuster der Typologie prage beim Samson-
Dalila-Bild nicht nur den Inhalt, sondern auch die Form. Demnach wire das
Scheinrelief als Prifiguration christlicher Malerei gemeint. Diese These wollen
wir im Folgenden begriinden.

Vergeschichtlichter Paragone

Gemalte Imitationen von Skulpturwerken stellen in der Regel einen Beitrag
zum ,,Paragone®, zum Wettstreit zwischen Kunstgattungen dar. Schon allein
dadurch, dass der Maler ein Bildhauerwerk nachahmen kann, wahrend das
Umgekehrte nicht méglich ist, demonstriert er seine Uberlegenheit. Diese



Uberlegenheit zeigen die Maler auch damit, dass sie den Reliefs
Nebenschauplitze der Raumarchitektur zuweisen: Sockelzonen, Sopraporten,
Kranzfriese usf. Die Hauptzone der Riume bleibt ,,normalen®, farbigen
Gemalden vorbehalten, da diese — im Gegensatz zu Bildhauerarbeiten —
gleichsam als Fenster zu einer anderen Wirklichkeit fungieren. So verhielt es
sich zum Beispiel in Isabella d’Estes (zweitem) Studiolo im Schloss von
Mantua.”

Im votliegenden Zusammenhang ist sodann der Umstand wichtig, dass
kameeartige Reliefs bei Mantegna nicht nur als Einzelbilder, sondern auch —
und friher — in Bildszenerien vorkommen, zum Beispiel in derjenigen des
Altarbildes von San Zeno, in Form eines Puttenfrieses in der Gewodlbekehle
eines Steinpavillons. Die architektonischen Bildbtihnen, in denen Reliefs
auftauchen, weisen stets antikische Formen auf. Manchmal haben die
dargestellten Intérieurs iiberzeitlichen Charakter, manchmal sind sie aber auch
als real-historische gemeint. Was demnach Mantegna mit seinen kameeartigen
Grisaillen fingert, sind Bildhauerwerke nicht der Gegenwart, sondern der Antike,
der in Szene gesetzte Wettstreit zwischen Malerei und Bildhauerei ist zugleich
einer zwischen Gegenwart und antiker Vergangenheit.” Bei der originalen
Inszenierung, wo die Scheinskulpturen ,,normalfarbenen® Bilder beigeordnet
waren, herrschte der Eindruck, die historische Entwicklung von der antiken
zur Gegenwartskunst bestehe in einem Fortschreiten von der Bildhauerei zur
Malerei, wobei diese hoher stehe als jene.

Das Phianomen einer die Kunstgattungen tiberschreitenden
Formtradierung und —fortentwicklung ist der neuzeitlichen Kunstwissenschaft
nichts Fremdes, und der Philosoph Georg Friedrich Wilhelm Hegel war der
Meinung, es seien nacheinander unterschiedliche Kunstgattungen, die den
Weltgeist auf den verschiedenen Stufen seiner historischen Entfaltung am
Angemessensten verkorpert hitten: in den frithen Hochkulturen die
Architektur, in der klassischen Antike die Skulptur, in der christlichen Aera die
Malerei, in der Gegenwart die Dichtkunst.”* Auch die Kunstliteratur der
Renaissance kennt Kunstentwicklungs-Modelle — etwa das von der Antike
tibernommene einer Entwicklung der Malerei von einer beschrinkten zu einer
vollen Farbpalette’” — aber einen ins Historische gewendeten Paragone wie
bei Hegel sucht man bet ihr vergeblich. Dennoch halten wir es fir moglich,
dass ein Renaissance-Kunstwerk proto-hegelianische Motive enthilt (oder
anders gesagt: dass Hegels Asthetik auf ilteren Denkmotive beruht). Aus zwei
Griinden. Erstens zeugen zahlreiche Gemilde — zum Beispiel Mantegnas
Wiener Sebastian— davon, dass die Renaissancemaler die Skulptur zwar nicht
als einzige Kunstgattung der Antike, wohl aber als jene betrachteten, in
welcher sich deren Mentalitit am deutlichsten ausspreche. Christlichen
Denkmustern folgend, waren sie der Meinung, die paganen Welt sei ganz aufs
Diesseitige und Materielle fixiert gewesen und hatte deshalb eine Vorliebe fiir
taktile Marmorwerke gehabt. Zweitens sind in der Renaissance antike
Skulpturwerke oft ganz real Vorlaufer von Gemailden; gerade von Mantegna



ist ja bezeugt, dass er Werke antiker Plastik nicht nur sammelte, sondern auch
als Muster und Vorlagen nutzte.

Das kameeartige Relief als Vermittler zwischen paganer 1 ollskulptur und christlicher
Malerei

Trifft es zu, dass das Samson-Dalila-Bild als kiinstlerischer Vorfahre, als
Prafiguration der christlichen Malerei gemeint ist, stellt sich die Frage: warum
imitiert es Reliefs und nicht Vollplastiken, wo doch diese als Inbegriff paganen
Kunstwollens galten?

Eine moégliche Antwort ergibt sich, wenn man die Frage mit einer anderen
verknupft: Wie passt es zusammen, dass Mantegna die antike Skulptur als
materialistische Gotzenkunst kritisiert und zugleich als Lehrmeisterin fiir seine
Kunst benutzt? Das Problem 16st sich, wenn man Mantegna die — fiir die Zeit
typische — neuplatonisch-idealistische Auffassung unterstellt, klassizistisch-
skulpturale Schonheit konne dann mit christlicher Transzendenz verséhnt
werden, wenn man die Vollplastik in die spirituellere — weil unkérperlichere —
Malerei tbersetze.

Die Aufgabe, die Vollplastik in die Fliche zu tbertragen, hat ja das antike
Relief gewissermassen bereits geleistet, nicht zuletzt deshalb war es bei den
Malern als Vorbild besonders beliebt. Ein Blick auf den Inhalt von Bildern
Mantegnas legt nahe, dass dieser das Relief tatsachlich als Zwischenstufe
zwischen antiker Vollplastik und der neuantiken Malerei verstanden hat. Seine
Scheinreliefs — seien sie bildintern oder autonom, autograph oder nicht —
behandeln stets Themen, in welchen Kraftmeierei und Hochmut gebrochen
werden: Pferde oder Zentauern werden gebindigt, Kraftprotzen gekopft,
Putten als Festontrdger zu Ehren Marias eingesetzt, romische Helden und
Heldinnen als Tugendmuster inszeniert usf.

Die These, Mantegna habe das Samson-Dalila-Bildes als Prifiguration der
Malerei gemeint, lasst sich deshalb nochmals prazisieren: Das kameeartige
Scheinrelief vermittelt zwischen der Vollplastik der Antike und der Malerei der
christlichen Gegenwart auf die gleiche Art, wie die alttestamentarische
Religion (respektive protochristliche Mysterienkulte und rémische
Tugendlehren) zwischen Heiden- und Christentum.

Nun handelt es sich ja bei den fingierten antiken Steinwerken nicht um
gewohnliche Reliefs, sondern um solche mit einem farbig gemusterten Grund.
Wire das fingierte Skulpturwerk — wie bei den meisten altniederlindischen
Grisaillen — ausschliesslich von weiss-gelblichem Stein, ergibe sich der
Eindruck, die Farbe sei das Monopol der Malerei. Stimmt unsere Annahme,
dass Mantegna das kameeartige Relief als Zwischenstufe zwischen antiker
Vollskulptur und mantegnesker Malerei versteht, muss man ihm diesbeztiglich
eine andere Auffassung unterstellen: die antiken Kiinstler hitten dieser nicht
nur durch die Reduktion der Voll- auf die Flachskulptur vorgearbeitet,
sondern auch dadurch, dass sie das farblose Relief mit farbigen Griinden



zusammengeschweisst hitten. Dass die Antike farbigen Marmor als
Wandvertifelung benutzte, war allgemein bekannt; schon altere Maler als
Mantegna haben sich davon zu prichtigen antikischen Intérieurdarstellungen
inspirieren lassen. Andererseits gibt es von der Spatantike bis zum Mittelalter
auch weisse Dekorations- und Figurenmuster, die farbig hinterlegt sind, zum
Beispiel das Cosmatenwerk. Solche Werke und natirlich auch Kameen vor
dem geistigen Auge, scheint Mantegna die Vorstellung entwickelt zu haben,
die antiken Kunstler hitten irgendwann Relieffiguren und farbige
Wandtifelung kombiniert. In der Bildbiihne des Altarbildes von San Zeno
sind gleichsam zwei Phasen dieses Fusionsprozesses dargestellt. Die Pfeiler
sind mit farbigen Marmorplatten eingelegt; tiber diesen liegen weissliche
Relieftondi: weissliche Figuren auf weisslichem Grund. In der Kehle des
Pavillon-Muldengewolbes fungiert der farbige Marmor dann direkt als Grund
der weisslichen Figuren.

Wie soll aber Mantegna auf die Idee gekommen sein, eine derart wirr-
abstrakte Farbigkeit konne seiner eigenen Kunst den Weg bereitet haben? In
diesem Zusammenhang hat man sich die Dialektik der zentralperspektivischen
Malerei in Erinnerung zu rufen. Das perspektivisch konstruierte Bild
unterscheidet sich von ilteren Darstellungen dadurch, dass die Farben sich
nicht eng mit einfachen Flichenformen verbinden, sondern primar als
Eigenschaften der dargestellten Gegenstinde erscheinen. Um diese Wirkung,
die als Naturtreue wahrgenommen wird, zu erzielen und auch um
Dreidimensionales auf ,,natiirliche” Weise wiederzugeben, missen die Maler
lernen, mit einem ,,sinnlosen® Gewirr von Linien und Farbflecken zu arbeiten.
Aus dieser Dialektik heraus ist auch das grosse Interesse der Renaissancemaler
an natlrlicher ,,Urkunst®, an Zufallsbildern wie Wolken, Mauerflecken,
zerknitterten Stoffe, gedderten Steinen und natirlich entstandenen Kameen zu
erklaren. Bezeichnenderweise sehen die perspektivischen Gemalde in
unvollendetem Zustand, wo zunichst einmal die Figuren umrissen und
schattiert und erste Farbschichten gesetzt sind, dhnlich aus wie Kameen. Eben
wie ein unvollendetes Bild nimmt sich andererseits das Samson-Dalila-Bild
aus.

Es ist demnach durchaus denkbar, dass Mantegna — einen
Entwurfsvorgang in die Historie projizierend — einen kiinstlerischen Ahnen in
Form ,antiker Kamee-Reliefs konstruiert hat.

Abstraktion und Naturalismus: Pittura metafisica

Wir kommen zum letzten Gedankengang. Plinius berichtet, die figtirliche
Plastik habe in ihren Anfingen aus weissem Marmor bestanden.” So wie bei
der Malerei schitzt Plinius auch bei der Plastik und der Architektur die
farbliche Zuriickhaltung. Das Uberhandnehmen farbigen Steinmaterials im
Rom seiner Zeit erscheint ihm als Anzeichen fiir dieselbe Wendung von
altrémischen Tugenden zu Luxus und Angeberei, die auch das politische und



soziale Leben prigen.” Das hier fassbare Misstrauen gegen die Koloristik
entwickelt sich in der friihen Neuzeit zu einer Kulturkritik, die 2hnlich
strukturiert ist wie jene am despotischen und zugleich verweichlichten Orient:
Die Farbe wird mit dem Dekorativ-Fliachigen, dem Textil-Teppichhaften, dem
Weiblichen und dem Irrational-Traumhaft-Unstruktutrierten assoziiert, das
disegno als Retter wahrer Kunst beschworen.”

Im Bezugssystem solch klassizistisch-,,paternalistischer* Asthetik muss das
von Mantegna rekonstruierte Genre des Kamee-Reliefs als ambivalente
Errungenschaft erscheinen. Wirft sich der farbige Marmor, statt sich mit der
dienenden Rolle eines steinernen Teppichs zu begniigen, zum Grund von
Relieffiguren auf, wird er zwar nicht mehr bloss als Dekor, sondern auch als
Trager von Inhaltlichem wahrgenommen — aber gerade deshalb wirkt sein
Flecken- und Streifenmuster jetzt als etwas Chaotisch-Wildes, als Metapher
allenfalls fur die blutigen Delirien und wirren Triume der ,,beschneidenden
Frau und des berauschten Mannes. Und die Relieffiguren gewinnen dank dem
farbigen Grund zwar an taktil-korperlichem Schein, aber andererseits wirken
sie jetzt steinern im Sinn von farb-los, das heisst: totenhaft und starr.”’ Im
gleichen Moment also, da sich durch die Kombination monochromer Plastik
mit abstrakter Farbigkeit der Horizont einer naturalistischen Illusionskunst
eroftnet, welche die spatantik-byzantinische Malerei als formelhaft und
unnatirlich wirken lasst, kommt es zu einem Umsturz asthetischer Werte: Im
Kontakt mit der farblichen Dynamik droht die Plastik die viril-phallische
Kraft, die sie als monochrome Vollskulptur besessen hatte, zu verlieren.

Jeder Quantensprung an Illusionsmacht geht paradoxerweise mit
Abstraktionen einher, die oft als Rekurs auf Urspriingliches und als
Zertrimmerung von Normen wahrgenommen werden. Ein Beispiel ist der
Film, das Illusionsmedium par excellence, erscheint doch dem Publikum die
Leinwand-Wirklichkeit oft wirklicher als die Realitit selber. Der Film basiert
auf Fragmentierung, Montage, Entgrenzung, exzessiver Dynamik, radikalen
Perspektivwechseln, Synergetik ust. Will man, wie das die grosse Filmindustrie
in der Regel tut, das Medium primar zur Unterhaltung und zur Bestitigung
gesellschaftlicher Wertsysteme nutzen, miissen diese Techniken verborgen
werden. Wer sie, wie Avantgarde- und Kunstfilmer, exponiert, zerstort die
[lusion — was oft als Attacke auf das Gute und Wahre wahrgenommen wird.

Wiren das Samson-Dalila-Bild und andere Scheinskulpturen Mantegnas
bloss werkstattinterne Experimente, konnte man aus ihnen allenfalls
schliessen, dem Maler gehe es in seiner Kunst vorrangig um spektakulire
Mlusionseffekte. Tatsache ist aber, dass Mantegna seine Scheinreliefs
keineswegs verborgen, sondern normalen vielfarbigen Gemailden beigeordnet
hat. Damit wird gleichsam eine Vivisektion der zentralperspektivischen,
antikisch-realistischen Malerei veranstaltet. Was wiederum bedeutet, dass
Mantegna eine subversiv-kritische Kunst anstrebt.

Stimmt das mit den kunstgeschichtlichen Befunden tberein? Ja, wenn man
den oft beobachteten statuarisch-steinernen Charakter von Mantegnas
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Gestalten nicht, wie das von Vasari an bis in die Moderne hinein tiblich war,
als unerwinschten Nebeneffekt eines untreif-naiven Klassizismus, sondern als
Manifestation einer kiinstlerischen Strategie versteht. Sie besteht unserer
Meinung nach darin, zunichst mit illusionistischen Virtuosenstiicken und
antikischer Plastizitat aufzuwarten, diese dann aber so zu tibersteigern, dass sie
— wie spater bei De Chiricos ,,Pittura metafisica® — ins Surreale kippen: Die
Figurenwelt wird als tote Materie, das Kunstwerk als Konstrukt entlarvt.
Wegen der Akzentuierung des Steinernen verbindet sich andererseits die
Farbe mit der Form nicht zu einer dsthetischen Sonderwelt (wie bei den
venezianischen Koloristen), sondern behilt stets den Charakter eines
metaphorischen Vehikels.

Die Gier nach Gegenstiandlich-Affirmativem wird also zunichst geweckt,
um dann ,,beschnitten® zu werden; der Betrachter wird so mit sanfter Gewalt
genotigt, die frei werdenden Energien zur Konstruktion eigener, geistiger
Bildwelten zu nutzen. Das Modell sowohl fir den Produzenten als auch den
Rezipienten solch proto-avantgardistischer Kunst ist Christus, wie er von
Mantegnas Samson prifiguriert wird: Ein Heros, der seine generierende Kraft
nicht fir die Reproduktion und Affirmation von Tradiertem, sondern fir die
Ergrindung der Matrix menschlicher Kultur einsetzt, einer auch, der
,»mannliche* Zielstrebigkeit mit ,,weiblicher® Empfanglichkeit und fantasia
verbindet.

Andreas Hauser, Dr. phil.I, Kunsthistoriker, Sonneggstrasse 35, CH — 8006 Ziirich.

Mail: hauser.andreas@gmx.ch

Publikationsdatum: 14.01.2008
URL: <http://archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/volltexte /2008 /408>
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Anmerkungen:

' Der vorliegende Essay basiert auf einem Vortrag, der am 9. Februar 2007 an
einem Mantegna-Kongress in Rom (Mantegna e Roma. L’artista davanti
all’antico. Convegno internazionale di studi, Roma 8-10 febbraio 2007)
gehalten wurde und der seinerseits eine gekiirzte Fassung von ilteren Skripten
ist (1992 und 2001). Statt wie vorgesehen Ende 2007 werden die
Kongressakten erst im Spitjahr 2008 erscheinen. Deshalb lege ich den Text
vorerst einmal in digitaler Form vor. — Das Kernargument des Artikels — dass
die Scheinplastik bei Mantegna Teil eines ins historische gewendeten Paragone
und mithin Teil eines geschichtsphilosophischen Konzepts von Kunst sei —
habe ich schon mehrmals formuliert, besonders deutlich in folgenden drei
Publikationen: A.H., ,,Andrea Mantegnas ,Pieta’. Ein ikonoklastisches
Andachtsbild®, in: Zeztschrift fiir Kunstgeschichte, Bd. 63, 2000, S. 449-493; A.H.,
,,2Andrea Mantegnas ,Wolkenreiter’. Manifestation von kunstloser Natur oder
Ursprung von vexierbildhafter Kunst?*, in: Dze Unvermeidlichkeit der Bilder, hg.
von Gerhart von Graevenitz, Stefan Rieger und Felix Thurlemann, Tibingen
2001, S. 147-172; A.H., ,,Andrea Mantegnas ,,camera picta® im Kastell von
Mantua. Fin Kraftwerk fir intelligentes Sehen®, in: Vortrdge aus dens Warburg-
Haus, Bd. 9, 20006, S. 1-21. — Wihrend das Samson-Dalila-Skript bei der
Redaktion lag, erschien — im Dezember 2007 — ein Buch, das dem Titel und
dem Abstract nach dieselbe These wie die oben erwihnte vertritt: Sabine
Blumentéder, Andrea Mantegna — Die Grisaillen. Malerei, Geschichte und antike
Kunst im Paragone des Quattrocento, Berlin: Gebr. Mann 2008. Ich habe das Buch
noch nicht einsehen kénnen und méchte es im vorliegenden Text auch nicht
mehr berticksichtigen, da dieser schon im Juli 2007 abgeschlossen war; ich
hoffe, in spiteren Publikationen darauf eingehen zu kénnen. — Fir kritische
Lekttire der vorliegenden Arbeit danke ich Caspar Hirschi, Felix Thirlemann,
fiir die Ubersetzung des Abstract und des Vortrags am Mantegna-Kongress in
Rom Valeria Stefané-Klausmann. — Vorab einige mehrfach zitierte Buch- und
Aufsatztitel, in alphabetischer Reihenfolge: Brown 2002 = Clifford M. Brown,
unter Mitarbeit von Anna Maria Lorenzoni und Sally Hickson, Per dare gualche
splendore a la gloriosa cita di Mantua. Documents for the Antiguarian Collection of Isa-
bella d’Este (,,Europa delle Corti, Biblioteca del Cinquecento 106), Rom 2002;
Bulst 1972 = W.A. Bulst, ,,Samson®, in: Lexzkon der christlichen 1konographie, Bd.
IV, 1972, Sp. 30-38, insbesondere 35£f.; Christiansen 1992 = Keith
Christiansen, ,,Dipinti a grisaille®, in: Andrea Mantegna, hg. von Jane Martineau
(Katalog der Mantegna-Ausstellung in London und New York), Italienische
Ausgabe: Mailand 1992, S. 393-415; besonders S. 394f.; Kahr 1978 = Madlyn
Kahr, ,,Delilah®, in: The Art Bulletin, 54 (1978), S. 282-299; Lightbown 1986 =
Ronald Lightbown, Mantegna. With a complete catalogue of the paintings, drawings and
prints, Oxtord 1986; Patz 1993 = Kiristine Patz, o der Téuschung zur Reflexion:
Zum pythagordischen Y im Werk des Andrea Mantegna, Diss. Giessen, Giessen 1993
(Mikrofichen MFRD 1993: 3292), S. 92-1006.
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* London, The National Gallery, Inv. Nr. 1145, Leimtempera auf Leinwand,
47 x 36,8 cm, mit schwarzer Umrandung von ca. /2 cm. Die Mantegna-
Spezialisten betrachten das Bild beinahe ausnahmslos als autograph; vgl.
Lightbown 1986 (wie Anm. 1), S. 449. Moglicherweise bildete das Samson-
Dalila-Bild ein Paar mit dem annihernd gleichformatigen Judith-Gemalde der
National Gallery of Ireland in Dublin. Die Scheinreliefs des Mantegna-Kreises
— von denen das Samson-Dalila-Bild als das qualititvollste gilt — werden in der
Regel zum Alterswerk des Meisters gerechnet; man bringt sie einerseits mit
Mantegnas Romreise von 1488/90 in Verbindung, andererseits mit den
antikisierenden Reliefs von Giancristoforo Romano, Tullio und Antonio
Lombardi und Pier Jacopo Alari-Bonacolsi (genannt Antico) im ausgehenden
15. und vor Allem im beginnenden 16. Jahrhundert. Vgl. Lightbown 1986 (wie
Anm. 1), S. 212; Christiansen 1992 (wie Anm. 1). Der wohl jungste Artikel
tber das Samson-Dalila-Bild ist im Internet publiziert worden: Patrick Hunt,
Andrea Mantegna’s Samson and Dalilah, 20006,
http://traumwerk.stanford.edu/philolog/2006/02/andtea_mantegna.

> Wir meinen, dass das, was wir im Folgenden iiber den kunsttheoretischen
Gehalt des Bildes sagen, auch fiir andere Scheinskulpturen Gultigkeit haben
koénnten — solche von Mantegna und seinem Kreis und solche aus anderen
Kunstregionen und Zeiten. Wir wollen diese komplexe Frage im vorliegenden
Zusammenhang aber nicht weiter erortern.

*So bei Christiansen 1992 (wie Anm. 1).

> Die Literatur iiber die Grisaillemalerei fokussiert in der Regel die
niederlindische Kunst, so die wichtige Arbeit: Marion Grams-Thieme,
Lebendige Steine. Studien zur niederlandischen Grisaillemalerei des 15. und friihen 16.
Jabrhunderts (Dissertationen zur Kunstgeschichte 27), Diss. Wien, Kéln 1988.
Eine weit ausgreifende, schone Einzelstudie: Rudolf Preimesberger, ,,Zu Jan
van Eycks Diptychon der Sammlung Thyssen-Bornemisza®, in: Zestschrift fiir
Kunstgeschichte, 54 (1991), S. 459-489; darin weiterfihrende Literaturhinweise
auf S. 462, Anm. 7. Im vorliegenden Zusammenhang sind weiter zu erwihnen:
Klaus Krafft, Zum Problem der Grisaille-Malerei im italienischen Trecento, Diss.
Miinchen 1956; Hans Hollinder, ,,Steinerne Gaste in der Malerei, in: Giessener
Beitréige zur Kunstgeschichte, 2 (1973), S. 103-131; Michaela Krieger, Grisaille als
Metapher: zum Entstehen der Peinture en Camaien im friiben 14. Jabrbundert (Wiener
kunstgeschichtliche Forschungen Bd. 6), Wien 1995; Patrik Reuterswird,

,» The Breakthrough of Monochrome Sculpture during the Renaissance®, in:
Konsthistorisk Tidskrift 69 (2000), S. 125-149. Der neueste und in unserem
Zusammenhang wichtigste Beitrag: Blumenréder 2008 (vgl. Anm. 1).

¢ Zur Frage der Steindarstellung bei Mantegna sowie zur zeitgendssischen
Terminologie: Roger Jones, ,,Mantegna and Materials®, in: I Tatti Studies. Essays
in the Renaissance, Bd. 2, Florenz 1987, S. 71-90. Dass es sich beim gedderten
Marmor des Samson-Dalila-Bildes um Africano rosso handle, meint
Christiansen 1992 (wie Anm.1), S. 399. Zur Identifizierung der dargestellten
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Steine: Gabriele Borghini et al., Marwi Antichi, Rom 1997, Tt. 133: 1a
(Africano). Gemiss Jones, S. 88, erschien der Begriff Africano erst im 16.
Jahrhundert; vorher identifizierte man den Stein durch Verweis auf zwei
Monolith-Sdulen in Alt-St.Peter, die im Neubau wieder Verwendung fanden. —
Der gleiche Marmor wie im Samson-Dalila-Scheinrelief bildet den
Hintergrund auch der friesartigen Darstellung der ,,Einfihrung des Kybele-
Kultes in Rom* (London, National Gallery, Nr. 902), der einzigen Grisaille,
die durch die Quellen eindeutig als autograph ausgewiesen ist (das Bild befand
sich beim Tod des Meisters 1506 noch im Atelier).

7 Als Teil von Bildbiihnen kommen bunte Steinplatten schon frither im
Quattrocento vor, so bei Fra Angelico. Dazu (mit einer dem vorliegenden
Essay verwandten Argumentation): Georges Didi-Huberman, Dissenblance et
Figuration, Paris 1990; deutsch: Undbnlichkeit und Fignration, Miinchen 1995.

® Zu Isabella d’Estes Kunst- und Antiquititensammlung und den darin
enthaltenen Gemmen: Brown 2002 (wie Anm. 1).

’ Die auf die Antike zuriickgehende, in der Renaissance und in der Moderne
besonders beliebte Vorstellung einer gestalterisch respektive kiinstlerisch
tatigen Natur ist eng mit dem Konzept verborgener oder zufilliger Bilder
verknupft. Die Literatur dazu ist gross. Pionierstatus haben folgende Arbeiten:
Jurgis Baltrusaitis, ,,Pierres imagées®, in: Abérrations. Quatre essais sur la légende
des formes, Paris 1957, S. 47-72 (mit Schwerpunkt auf dem 16. und 17.
Jahrhundert); Ernst H. Gombrich, At and 1llusion, London 1960, besonders S.
181-202, sowie: Horst W. Janson: H.W.]., ,,The ,Image made by Chance’ in
Renaissance Thought®, in: De Artibus opuscula X1L.. Essays in Honour of Erwin
Panofsky, hrsg. von Millard Meiss, New York 1961, Bd. 1, S. 254-266; Bd. 2, S.
87-88 (wiederabgedruckt in: 76 studies by H.W.Janson, New York 1973, S. 54-
09). Revidierte Fassung: ,,Chance Images®, in: Dictionary of the History of Ideas,
hrsg. von Philipp Wiener, Bd. 1, New York 1973, S. 340-353. Eine neuere
Literaturtbersicht bei: Philippe Junod, ,,Vom ,componimento inculto’
Leonardos zum ,ceil sauvage’ von André Breton®, in: Die Unvermeidlichkeit der
Bilder, hrsg. von Gerhard von Graevenitz, Stefan Rieger und Felix
Thirlemann (Literatur und Anthropologie Bd. 7), Ttubingen 2001, S. 133-146.
Im selben Band S. 147-172 ein Aufsatz iiber eine der ersten bildkiinstlerischen
Umsetzungen der Vorstellung von der gestaltenden Natur: Andreas Hauser,
,»Andrea Mantegnas ,Wolkenreiter’. Manifestation von kunstloser Natur oder
Ursprung von verxierbildhafter Kunst?*. — Eine fiir die Renaissance
wegweisende Fomulierung des Natur-Kinstler-Topos betrifft figurierende
Steine: Am Schluss einer Passage von De Pictura, die vom hohen Prestige der
Kunst in der Antike handelt, meint Leon Battista Alberti, dass sogar die Natur
selber Gefallen am Malen finde, so wenn sie in Marmorflichen Kentauern
und Gesichter von birtigen Konigen male (L.B.A., Das Standbild. Die Malkunst.
Grundlagen der Malerei, hrsg., ibersetzt und kommentiert von Oskar
Batschmann, Christoph Schiuble, unter Mitarbeit von Kristine Patz,
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Darmstadt 2000, S. 244f.: Paragraph 28). Alberti erwihnt auch die berithmte
Gemme von Koénig Pyrrhus. Gemiiss Plinius Nat. hist. 37,5 besass dieser
einen Achat, auf dem die Natur Apoll als Kytharoden und die neun Musen
samt ihren Attributen geformt hatte. Die Natur erscheint hier als Inbegriff des
Wahren und Vollendeten. Die naturlichen Steinbilder konnen aber auch als
etwas Kunstloses, weil Unbewusstes, begriffen werden, so bei Cicero, De
divinatione, 1, xiii, am Beispiel eines naturlichen Pan-Bildes, das in einem
gebrochenen Stein erschien: Vollendung kénne nie durch Zufall erreicht
werden.

" Die Kongruenz zwischen Form und Inhalt ist in der Kunst keineswegs eine
Selbstverstindlichkeit. Ein Gegenbeispiel: Viele Marterdarstellungen geben
vor, gegen Grausambkeit zu agitieren, apellieren in Wahrheit aber an sadistische
und/oder erotische Neigungen.

" Holzschnitt aus dem 1493 bei Michael Furter in Basel publizierten Buch Der
Ritter vom Turn. Von den Exempeln der Gottsforcht und Erberkert, vgl. Kahr 1972
(wie Anm. 1), S. 285f.

1280 schon in einem Stich des Meisters E.S. aus der Zeit um 1460; das Blatt
nimmt sich auf den ersten Blick wie eine spatgotisches Liebesgarten-
Darstellung aus. Vgl. Kahr 1972 (wie Anm. 1), S. 285f.

" Gemiiss antiker Uberlieferung ist es die Ulme, die der Rebe als Stiitze dient;
in der Emblematik wird das Motiv als Gleichnis fir Freundschaft oder Ehe
verwendet. Vgl. Patz 1993 (wie Anm. 1), S. 95£.

'* Schon Julius Held hat vermutet, der ,,amputierte Ast* verweise eventuell
,,auf die symbolische Kastration, die Samson unter den Hinden Dalilas
erleide®. Vgl. Kahr 1972 (wie Anm. 1), S. 288.

" Interessanterweise taucht die ,,Verweiblichungs*- respektive
Geschlechterrollen-Umkehrungs-Thematik auch in jenem Londoner Kybele-
Scheinrelief auf, das wegen seines (fingierten) Steingrundes mit dem Samson-
Dalila-Bild verwandt ist. Die Priester dieser kleinasiatischen
Fruchtbarkeitsgbttin waren Kastraten; verschiedene Manner in Mantegnas
Gemalde haben denn auch feminine Zige und Kleider, so der zentral situierte,
sich auf die Knie werfende Jungling. Es diirfte sich nicht, wie Lightbown
meint, um irgendeinen gliubigen Anhinger handeln, sondern, wie
Christiansen wahrscheinlich macht, um Cornelius Scipio Nasica selbst, jenen
jungen Mann, der wegen seiner Tugendhaftigkeit vom Senat erwihlt worden
war, die Gottin zu empfangen und bis zur Vollendung ihres Tempels in
seinem eigenen Haus zu beherbergen. Vgl. Lightbown 1986 (wie Anm. 1), S.
215-218 und Christiansen 1992 (wie Anm. 1), S. 416 (wo in Frage gestellt wird,
dass die Hauptfigur weibliche Ziige habe); sowie in dem in Anm. 1 erwihnten,
noch nicht erschienen Kongressband der Beitrag von Agata Pincelli: Sie weist
nach, dass die literarische Hauptquelle des Bildes Flavio Biondos Roza
trinmphans ist.
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¢ Die Inschrift auf dem Baumstamm: FOEMINA /DIABLO
TRIBVS/ASSIBVS EST/MALA PEIOR. Tietze-Conrat 1956 (wie Anm. 1)
hat erstmals darauf hingewiesen, dass die ,,Idee und auch der Wortlaut dieser
Inschrift ... in mittelalterlichen Sprichwortern und Marchen® vorkomme.
Weitere Hinweise bei Patz 1993 (wie Anm. 1), S. 97, Anm. 18; vor Allem:
Watson Kirkconnell, That invincible Samson. The theme of Samson Agonistes in world
literature with translations of the major analogues, Toronto 1964, S. 148ff.

' Christiansen 1992 (wie Anm. 1), S. 398, glaubt, das Samson-Dalila-Bild und
sein Pendant, die Dubliner Judith, wiirden zwei Frauenlisten darstellen, eine
auf schlechter und eine auf guter Gesinnung beruhende.

'8 Zur typologischen Tkonographie-Tradition der Samson-Dalila-Geschichte:
Bulst 1972 (wie Anm. 1); Kahr 1972 (wie Anm. 1), S. 282-285.

¥ Die Samson-Szenen erscheinen — zusammen mit anderen — in Form von
Niello-Darstellungen auf dem Fussboden.

* Erwin Panofsky, Early Netherlandish PaintingIts origins and character, Cambridge
Mass. 1953, Bd. 1, S. 138 und 414 (Anm. 1).

' Vgl. dazu: Andreas Hauser, ,,Andrea Mantegnas ,Pietd’. Ein ikonoklastisches
Andachtsbild®, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Bd. 63, 2000, S. 449-493; sowie:
Ders., ,,Andrea Mantegnas ,Madonna delle cave’. Ein vulkanisch-saturnischer
Christus als Vorbild des Malers®, in: Georges-Bloch-Jabrbuch des Kunsthistorischen
Instituts der Universitat Ziirich 2001, Bd. 8, Zirich 2003, S. 79-109. Grundlegend
fir die Sexualmetaphorik in der Christus-Ikonographie: Leo Steinberg, The
Sexcuality of Christ in Renaissance Art and Oblivion, New York 1983.

?* Zu diesem Gestus: Steinberg (wie vorangehende Anm.), S. 96-108, 190-193.
*» Besonders deutlich: Lambeth-Bibel, fol. 198r, Frontispiz zum Buch Jesaja
(London, Lambeth Palace Library, ms 3), vgl. Stephen Bogen, Triumen und
Erzablen. Selbstreflexcion in der Bildkunst vor 1300, Minchen 2001, S. 236 und 240.
* Gemiiss einem 1540/1543 gefertigten Inventar befanden sich tiber den
Portalen des Studiolo in der Corte Vecchia zwei fingierte Bronzereliefs von
Mantegna. Brown 2002 (wie Anm. 1), S. 344, Nrn. 205 und 207; vgl. auch
Abb. 50 und 51 (Raumschemata mit Situierung der Werke).

* Inwieweit solche Vorstellungen schon in der altniederlindischen Malerei
vorhanden sind, ist abzukliren. Bekanntlich ist in etlichen Bildern der
Unterschied zwischen der alt- und der neutestamentarischen Religion mit
demjenigen zwischen altertimlich-romanischer und zeitgenossisch-gotischer
Architektur parallelisiert. In der bereits erwihnten Washingtoner
Verkiindigung Van Eycks ist der Niello-Fussboden wegen seiner schlichten
Strichtechnik sicher als etwas innerlich, vielleicht aber auch als etwas real altes
gedacht. In der kunstgeschichtlichen Literatur tiber die altniederlindische
Malerei finden sich zahlreiche Argumente, die in diese Richtung gehen; soweit
ich sehe, spitzte man die Beobachtungen aber nicht zur expliziten These von
einer immanenten Geschichtsphilosophie der Kunst zu. Nachfolgend ein
einziger Literaturhinweis, stellvertretend fiir die ausserordentlich umfangreiche
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Literatur iiber die altniederlandische Malerei: Wolfgang Kemp, ,,Praktische
Bildbeschreibung. Uber Bilder in Bildern, besonders bei Van Eyck und
Mantegna®, in: Gottfried Boehm, Helmut Pfotenhauser (Hrsg.),
Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart,
Miinchen 1995, S. 99-1109.

* Hegel ordnete den verschiedenen Stufen des Geistes auch verschiedene
kultur- und geistesgeschichtliche Komplexe als Leit-Disziplinen zu: der Antike
die Kunst, dem Mittelalter die Religion, der Gegenwart die Philosophie.
Hegels Konstrukt ist nichts Anderes als eine neue und monumentale, ins
Geschichtsphilosophische gewendete Ausformung von Paragone-Motiven,
insbesondere des Glaubens an die Uberlegenheit des Verbalen tibers Visuelle.
" Gemiss Plinius, Naturalis historiae XXXV, xxxi, 50, schufen die grossen
Maler der Antike ihre unsterblichen Werke mit nur vier Farben: dem Weiss
der Melos-Erde, dem Gelb des attischen Ockers, dem Rot der pontischen
Sinope-Erde und dem Schwarz des atramentum. Vgl. Patz 1993 (wie Anm. 1),
S. 93 (mit weiterfihrender Literatur). Patz meint, das Samson-Dalila-Gemalde
spiele (ebenso wie die ,,Einfithrung des Cybele-Kultes in Rom* der Londoner
National Gallery) auf diese urspriinglich-antike Vierfarben-Technik an. Diese
Vermutung hatte schon Jones 1987 (wie Anm. 1), S. 89, gedussert. Zur
kiinstlerischen Wiederbelebung der literarisch iiberlieferten Vierfarbenmalerei
der Alten: John Gage, ,,A ,locus classicus’ of Colour Theory: The Fortunes of
Appelles*, in: The Journal of Warburg and Conrtanld Institutes, 44(1981), S. 1-26;
Michael P. Fritz, ,, Im Wettstreit mit der ,Malenden Natut’ und den Meistern
der Vorzeit. Gedanken zu einem Frihwerk Giulio Romanos in Paris®, in:
Revue de la Faculté des lettres de I'université de 1ausanne, 1999, Ntn. 3-4, S. 77-84.

%8 Plinius, Naturalis historiae XXXVI, iv, 4: Die Pointe der Stelle liegt zwar
darin, dass die ersten Bildhauer ausschliesslich weissen Marmor von Paros
statt — wie spater — noch weisseren Marmor aus anderen Briichen verwendet
hitten, aber implizit ist damit auch gesagt, dass die frihe Skulptur weiss war.
Spiter ist dann vom ersten Fund gefleckter Steine die Rede, und von deren
Verwendung in einer Stadtmauer: wiren die gefleckten Steine frither in Mode
gewesen, wire — meint Plinius — die Malerei nie zu Ehren gekommen (Nat.bist.
XXXVI, v, 3). Im Zusammenhang mit unserer These, dass Mantegna das
kameeartige Relief als eine Zwischenstufe in einer typologischen
Entwicklungsreihe betrachte, die von der weissen Vollskulptur (und von
farbigem Marmordekor) zur neuantiken Malerei der Reanissance fiihre, ist
auch Plinius’ Bemerkung interessant, die Marmorbildhauerei sei viel dlter als
die Malerei und die Bronzeskulptur (Naz.bist. XXXVI, iv, 5).

* In Plinius’ erwihnter Passage tiber die Vierfarbenmalerei der Alten (Naz.
hist. XXXV, xxxi, 50) ist die Vorstellung enthalten, die tiberragende Qualitit
dieser Werk sei nicht #v#z, sondern dank der technischen Beschrinkungen
zustande gekommen — die Werke der Gegenwart seien zwar farbtechnisch
vollendeter, geistig aber schwicher. Die Struktur des Arguments entspricht
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der topischen Beschwoérung der guten alten Zeit der Republik, in welcher sich
Einfachheit und Sittenstrenge mit Kraft und Mannhaftigkeit verbunden
hitten. Auch Plinius’ Bemerkungen iiber den Marmor sind durchzogen von
Reserve gegeniiber zuviel Farbe; wenn schon farbiger Marmor, dann fir
Gotteshauser, und nicht, wie das in Rom tblich geworden sei, fiir neureiche
und verderbte Protzer. Plinius, Naturalis historiae XXXVI, i-xxiv.

* Die entsprechenden Denk- und Argumentationsmuster bilden sich vor
Allem in der Disegno-Colore-Debatte aus. Vermutlich hat sich die Reserve
der Proto-Idealisten und —Klassizisten schon frith mit Orienttopoi vermengt.
Der entsprechende Nachweis wire noch zu erbringen. Zur Geschichte der
Vorstellung vom orientalischen Despotismus: Alain Grosrichard, Structure du
Sérail. La fiction du despotisme asiatique dans l'occident classique, Paris 1979. Der
Grundtext der europiischen Asien-Topoi: Pseudo-Hippokrates, Uber Lauft,
Wasser und Ortsverhaltnisse, v.A. 16 und 21

(http:/ /herodot.georgehinge.com/aer.html).

’' Zur Metaphorik Stein=Tod in Mantegnas Mailinder Beweinung vgl.:
Andreas Prater, ,,Mantegnas Cristo in Scurto®, in: Zestschrift fiir Kunstgeschichte,
(48) 1985, S. 279-299, besonders S. 283 und 299.



