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Vom linken Rand des Mittelteils der Lissaboner
*Versuchung des Heiligen Antoniusc von Hie-
ronymus Bosch wandert ein eigenartiger Zug ins
Bild. Angefithrt von zwei Hunden — ob es sich,
wie behauptet, um >Hunde des Herrne, Domini-
kaner, Inquisitoren also, handelt, sei dahinge-
stellt — folgen eine Alte in einem hohlen Baum-
stumpf, ein Kopffifiler, ein Tiermensch, in des-
sen Riicken ein grofler toter Vogel gehingt ist,
zuletzt ein Ritter. Uber ihn schreibt Wilhelm
Fraenger: »Den Abschlufl dieser Dreiergruppe
bildet ein Ritter in geschlossenem Visier. Er stellt
die bibelwortliche Verkérperung des Jahwe-Flu-
ches dar:>Auswendig wird sie das Schwert berau-
ben und inwendig der Schrecken<. Denn auswen-
dig droht die geziickte Klinge, von einem Arm
geschwungen, der nicht aus seinem Kérper, son-
dern oben aus dem Helm erwichst. Inwendig
aber ist der Helm leer. Durch das Visier wird ein
stockfinsterer shorror vacui« verkleidet, wodurch
der Rittersmann zu einer nihilistischen Attrappe,
jedoch durch seine Scheinlebendigkeit zu einer
desto tiickischeren Larve wird.«' Ohne nun auch
gleich die passenden Bibelstellen parat zu haben,
sind auf dem genannten, um 1500 entstandenen
Triptychon weitere Attrappen in diesem Sinne zu
bemerken: direkt unter der genannten Gruppe
ein hohler Fruchtkérper, rechts unter diesem ein
ausgeleerter Vogelkérper und auf thm reitend ein
zweiter Ritter, auf einem Saiteninstrument spie-
lend, diesmal mit einem hohlen Pferdeschidel als
Kopf. Die Korper, ob als Mensch, Tier oder me-
tallische Riistung, sind auseinandergeschnitten
und falsch zusammengefiigt, oder einfach aufge-
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schnitten, Schalen oder Hiute, die leer bleiben
oder etwas thnen Fremdes enthalten, wie etwa
noch der hohle Entenkorper rechts unten, aus
dem ein Kopf herausschaut.

Ahnlich sind die Gehiuse im engeren Sinne
aufgebrochen und auf ungewdéhnliche Weise wie-
der zusammengesetzt, der ovale Turm im rechten
Hintergrund etwa oder das zentrale Gebiude mit
dem Kruzifix, vor dem der Anachoret kniet, des-
sen Geschichte hier bebildert wird.

Es ist insgesamt ein Hollenspuk, der um den
Heiligen herum hier vor sich geht, will sagen, ein
Treiben blofler Scheingestalten, Ausgeburten ei-
ner bosen Phantasie, nur fir den wirklich und
dann gefahrlich, der sein Auge von ithnen ablen-
ken liflt. Antonius jedenfalls ist sicher, schaut mit
ruhigem, eher lichelndem Blick auf den Betrach-
ter und weist mit der Hand auf den Punkt seiner
Sicherheit, das Kruzifix.

Ich will hier nicht naher die Bild-, geschweige
die Ideentradition dieser wohl beriihmtesten
»>Versuchungs«Darstellung ausfiihren, die iiber
eineinhalb Jahrtausende von der »Vita Antonii«
des Athanasius bis zu Max Ernsts preisgekronter
Version reicht.? An dieser Stelle interessiert viel-
mehr die >Technik< Boschs im weitesten Sinne,
von der ich allerdings meine, dafl sie dieses Bild
erst so bekannt gemacht hat — allein fiir das frithe
16. Jahrhundert weist Gerd Unverfehrt tiber
fiinfzig Adaptionen dieser »Versuchung« nach’® -,
dafl erst sie die engen Korrespondenzen zu jener
Zeit der umfassendsten sozialen Umbrliche pro-
duziert, die dies Bild als prigende Metapher sei-
nes Zeitalters erscheinen lassen.
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Mit Technik meine ich zunichst nicht die
Werkzeuge oder Apparate, die allenthalben auf
den Bildern Boschs begegnen, die Messer, Sibel,
Sensen, die Musikinstrumente, die Ofen und
Miihlen, die seltsamen Fahrzeuge zu Wasser, zu
Lande und in der Luft. Sowohl die hiufigen
Bohr- oder Schneidewerkzeuge als auch die viel-
faltigen Flug-, Roll- oder Schwimmaschinen wei-
sen nur allegorisch auf elementare Sachverhalte,
die diese sogenannten >Wimmelbilderd struk-
turieren:

a) ein bestimmtes Zerschneiden und

b) eine bestimmte haltlose oder freie Bewegung.
Vergleicht man die zwischen 1470 bis 1490 da-
tierte Versuchungsdarstellung Martin Schongau-
ers oder die etwa gleichzeitig zu Bosch entstande-
ne Version Griinewalds vom Isenheimer Altar,
so wird das sehr deutlich. Sowohl bei Schongauer
als noch bei Griinewald wird der Eremit von Di-
monen gequilt, die nur widerlich ausgefranst,
spitz, stachelig oder schuppig gehiutet, mit dis-
proportional wuchernden Hunde-, Vogel- oder
Drachenkopfen versehen sind, natiirlich mit den
teuflischen Attributen Horner und Pferdefufi.
Dennoch bilden sie geschlossene, integrale Kor-
per, mit ihren Auswiichsen, Ubertreibungen und
Verzerrungen nur die groteske Gestalt des Lei-
bes, wie sie Michail Bachtin genannt hat.* Im
Vergleich zu ihrem Opfer sind die Dimonen
ebenso dicht, aus der gleichen Substanz gewo-
ben. Sie besitzen denselben Wirklichkeitswert
wie der Heilige, und das entspricht durchaus der
Legendentradition bis zu diesem Zeitpunkt, die
thn von ganz realen Schonheiten verfiithren und,
da er widersteht, von ganz schlagkriftigen Teu-
feln verpriigeln liflt. Mit solcher Realitit des Di-
monischen ist es bei Bosch vorbei. Einzig wirk-
lich ist die Beziehung des Betrachters zum Abso-
luten, die sich {iber den erwihnten Blick des Ere-
miten und seinen Verweis auf dessen Reprisenta-
tion, das Kruzifix, vermirttelt.

Es ist der einzige Blick aus dem Bild heraus in
die Realitat des Betrachters, alles andere bleibt im
Bild, ist Einbildung, blofie Imagination.® Beim
reformatorischen Bosch geschieht gegeniiber
dem katholischen Griinewald eine Substanzen-
trennung eigener Art, eine Differenzierung der
Blicke, die das gesamte Feld des hier Sichtbaren
als blofle Reprisentation, sprich héllischen Spuk,
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von der einzig wirklichen Relation im Spiegel-
blick mit dem Subjekt des Bildes trennt. Diese
Trennung entzieht den Bildgestalten gewisser-
mafien Fleisch und Skelett, sprich die Integritit
der Kérper und ihre tradierte Anordnung, pro-
duziert erst das anscheinende Durcheinander von
Landschaften, Gebiuden, menschlichen, tieri-
schen, pflanzlichen Gestalten, die Disproportio-
nalitit der Figuren. Sie sind durchweg leer,
Schein, in oder hinter ihnen ist nichts als die Illu-
sion des Zuschauers, es sind Augentiuschungen,
Attrappen. Eben dies zeigen die vielen aufge-
schnittenen Kérper, nur deshalb kénnen sie so
verkehrt ineinander gesteckt oder zusammen-
montiert werden. Als pure Imagination sind sie
frei beweglich, beliebig zerlegbar und ebenso be-
liebig montierbar, es gibt zunichst keine Regel
und keine Wahrscheinlichkeit, die eine Kombi-
nation verbieten kénnte. Gebiude schwimmen
im Wasser, Schiffe in der Luft, es erscheinen Bil-
der im Bild, weil alles nur Bild und als solches ge-
kennzeichnet ist. Die Stoffe — ob Gemiuer, Me-
talle, Felle oder Hiute — werden zerschnitten, um
in eine wilde, diskontinuierliche Zusammenset-
zung und Bewegung gebracht zu werden, zu ei-
ner magischen Bildmaschine zu verschmelzen.
Die Zahl der Interpretationen Boschs ist un-
tibersehbar. Baldass findet bei ihm niederlindi-
sche Sprichwaorter allegorisiert, Fraenger sieht in
den Bildern Geheimschriften einer reformatori-
schen Liebfrauenbruderschaft, Schuder sieht eine
politische Kritik von Inquisition und Papsttum
realisiert, um nur drei Moglichkeiten zu nennen.
Sie haben alle etwas fiir sich, zur inneren Arbitra-
ritit dieser Bildwelt kommt wohl ganz notwen-
dig die duflere Unentscheidbarkeit, es handelt
sich eben um keine fixierte, sondern um eine offe-
ne Allegorik. Mir gentigt es hier festzuhalten, dafl
Bosch gerade mit dieser Methode der Zerlegung
und Rekombination die Umbruchsituation sei-
nes Jahrhunderts deutlich und faszinierend ins
Bild brachte, ein zerbrochenes Weltbild im
Ubergang von scholastischen zu naturwissen-
schaftlichen Orientierungen. Es ist an anderer
Stelle, etwa in der Mischwissenschaft der Alche-
mie, reprisentiert, in den magisch-mechanischen
Konstruktionen des Paracelsus zum Beispiel. Die
fur Bosch charakteristischen Verfahren, seine
Analyse und arbitrire Synthese, finden sich ganz
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vergleichbar in der Alchemie, ihren eigenartigen
Verbindungen von allegorischer Erzihlung und
naturwissenschaftlicher Methode, wie etwa in je-
nem Gleichnis vom zerhackten Koénig, der ge-
trocknet, mit Ammoniak, Nitrum, Alexandrin,
Asche und Leindl versetzt, geschmolzen und
wieder verlebendigt wird — das zugleich eine An-
leitung zur Reinigung von Gold darstellt, seine
Amalgamierung und Destillation.”

Bosch mag solche Literatur gekannt haben,
entsprechende Embleme und Anordnungen tau-
chen auf seinen Bildern auf. Wichtig ist die gene-
relle Korrespondenz von Zeichensystemen, in
denen eine weitreichende Uberfithrbarkeit der
Elemente herrscht, die Bezeichnungen ihre Plit-
ze sehr beweglich tauschen kénnen, weil sie im-
mer nur um eines kreisen, sel es der Konig oder
das Gold in der Alchemie, sei es das Absolute bei
Bosch. Auf ein solches transzendentales Zentrum
bleibt diese Analyse hier immer bezogen, und
deshalb enthilt die Mechanik, mit der ihre Ele-
mente verbunden und bewegt werden, noch ei-
nen magischen Kern im Gegensatz zu den res ex-
tensa Descartes, die — einmal von Gott in Gang
gesetzt — dann fiir sich, unabhingig, funktionie-
ren. Dieser reine Mechanismus realisiert sich in
den Werkzeugen und Maschinen der Alltagswelt,
auch wenn sie zunichst, wie das Fernrohr oder
die von Federwerken getriebenen Automaten, als
Teufelswerkzeug und Hollenmaschinen ver-
dachtigt wurden. Im Zuge threr Verbreitung und
selbstverstindlichen Nutzung verlieren solche
Mechanismen ihr Geheimnis, nicht so im dstheti-
schen Raum, in Literatur oder Malerei. Auf den
Bildern bleibt alles Mechanische magisch aufge-
laden, oder gewinnt tiberhaupt umgekehrt jede
noch so simple Zerlegung und mechanische Ver-
bindung eine magische Konnotation.

Es mag diese Integration von allenthalben er-
fahrbaren Zertrennungen und ungeahnten Bewe-
gungen — sei’s der Religionskriege, sei’s der Aus-
breitung der Geldwirtschaft, sei’s der naturwis-
senschaftlich-technischen Ideen und Erfindun-
gen — mit einer metaphysischen Idee gewesen
sein, die den Bildern Boschs zu ihrer anhaltenden
Wirkung verholfen hat. Ich will den ideologi-
schen Implikationen hier nicht weiter nachgehen,
statt dessen die zwei Momente noch ein wenig
verfolgen, die sich bei Bosch differenziert hatten:

Peter Gendolla

die Entleerung der Kérper zu hohlen und frei
montierbaren Fragmenten und die besondere
Funktion des Sehens, der Blicke, der Augen. Die
Fragmentierung der Kérper und die verinderte
Bedeutung der Blicke hingen eng zusammen, die
Reflexion — oder besser Spekulation — von Bild-
subjekt und Betrachtersubjekt in einem zentralen
Blick lidt die tibrigen Korperteile erst auf und
versetzt sie In thre magische Bewegung. An einer
zugegeben sehr reduzierten Auswahlvon Bildern
will ich versuchen, dies deutlich zu machen, an
Pieter Brueghel d.A., an Bracelli und an Arcim-
boldo. Von Brueghel wihle ich aus Bequemlich-
keit ebenfalls eine >Versuchungs<Darstellung,
und zwar den Stich von 1556, von Bracelli eine
kleine Auswahl seiner geometrisierten Figuren,
von Arcimboldo das Bild »L’Aquas, beide Kiinst-
ler nicht aus Bequemlichkeit, sondern weil sie fiir
mich die angefithrten Momente radikalisieren.
Das Bild Brueghels (Abb. 1) steht ganz offen-
sichtlich in unmittelbarer Tradition der Darstel-
lungsweise Boschs, es ist bekannt, wie sehr er sich
vor allem im graphischen Werk von diesem hat
anregen lassen. Man wird kaum von einer Ent-
wicklung des Verfahrens, der Anordung der Bil-
delemente, der Motivauswahl bei dieser Variante
Brueghels sprechen konnen: Die gleichen ausge-
héhlten Biume, Tiere, Gehiuse, die Kopffifiler,
bewaffneten Kriige und schwimmenden Kifige,
das alles bildet einen ganz vergleichbaren Spuk.
Dennoch wirkt diese Darstellung ein Stiick
weit mechanischer, wirken diese Phantasien stir-
ker als von einer verborgenen Maschine bewegter
Schein, als von einem bosen Mechanismus ange-
triebener Mummenschanz. Es ist der Effekt einer
gewissen Verschiebung und Vertauschung. Der
Eremit ist bei Brueghel in die rechte untere Ecke

+ gerlickt, mit Heiligenschein von den Drollerien

getrennt, ganz in die aufgeschlagen vor ihm lie-
gende hl. Schrift versunken. Statt seiner taucht in
der Bildmitte ein riesiger Kopf aus dem Wasser,
d.h. eine Kopfattrappe, aus deren Ohroffnung
ein Boot mit Kind geschwommen kommt, in de-
ren gedffnetem Maul wie in einem Gehiuse wei-
tere Figuren sitzen. Prizis ins Zentrum ist ein
Auge gesetzt, von einer Art rundem Gitterfenster
gebildet, aus dem an einer Stange eine Laterne
ragt. Die einzige Offnung, die bei Bosch eine Be-
ziehung, einen Anschlufl zur gottlichen Kraft er-
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1 Pieter Brueghel d. A., Die Versuchung des hl. Antonius, 1556.

laubte, bleibt hier verschlossen. Der Blick trifft
auf keinen Widerblick, keine sichernde Refle-
xion, sondern auf blindes Glas. Statt des Sub-
jekts, das seinem Blick antworten und ihn als Be-
trachter, der zwischen Schein und Sein zu unter-
scheiden vermag, bestitigen kénnte, findet er nur
einen blinden Kreis, der ithn auf die wirre Wande-
rung zu den Spottgebilden dieser Landschaft
schickt. Von einem zum andern durch irgend-
welche Linien geleitet — Angeln, Posaunen, Lan-
zen oder Aste —, fithren diese doch nirgendwohin
als im Kreis auf die nichste Chimire, einen weite-
ren Cyborg, das nichste Fantasma mit leeren
oder im Wahn verdrehten Augen. So bestimmen
die zwei angefithrten Momente auch diese Dar-
stellung Brueghels, ein isoliertes Sehen und ein
verselbstindigter Austausch von Kérperfrag-
menten. Zugleich wird das Sehen als blindes, am
Schein der puren Oberfliche der Dinge abpral-
lendes Sehen charakterisiert, das hochstens, iber
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die hl. Schrift vermittelt, zu einer Innenschau des
Wesens der Dinge gelangen kann. Der Kérper,
das Materielle, bleibt purer, seelenloser Schein,
von einer bésen Mechanik zerlegt, verkoppelt,
getrieben. Solche zu einem mechanischen Thea-
ter arrangierten Figuren finden sich extrem ab-
strahiert bei Ehard Schén in den fiinfziger Jahren
des 16. Jh., spiter bei Luca Cambiaso, als ganzer
Zyklus schliefilich in den 48 Stichen, die Bracelli
1624 unter dem Titel >Bizarie di varie Figure<dem
Pietro de Medici widmete (Abb. 2, 3).

Gustav René Hocke hat sie mit dem Titel »Bra-
cellis Roboter« versehen und sie zusammen mit
den geometrisierten Figuren Cambiasos, Schons,
bis hin zu entsprechenden Entwiirfen Dirers
und Leonardos zu Vorliufern des Kubismus, zu
Urvitern von Cézanne, Gris, Carra, Chirico und
Picasso erklirt.® Im Zusammenhang seiner Ma-
nierismus-Darstellung interpretiert er sie als Ge-
genreaktion auf bestimmte manieristische Ent-
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grenzungen, als durchrationalisierte Konstruk-
tionen gegen die irrationalen Wucherungen,
chaotischen, labyrinthischen Welten der Bosch
und Brueghel. Ich wiirde diese aus Quadraten,
Kreisen, Dreiecken, aus Kuben, Kugeln oder
Ringen montierten Marionetten nicht als Pro-
dukte eines einfachen, einem immanenten Auto-
matismus gehorchenden Umschlags von Irregu-
larem in Reguliertes, Chaotischem in Rationales
sehen wollen. Meines Erachtens bilden sie durch-
aus integrale Elemente oder ganz konsequente
Entwicklungen der oben beschriebenen Auftren-
nung des Sehens und der Kérper, der Seele und
der Formen, der Reflexion des Subjekts und der
Technik seinerirdischen Hiille, nur den einen Pol
oder Endtrieb aus der magischen Maschinenwelt

divaric Figure

di glouanbatinta N\
braccelll pitrore frorenting i

N AT SDONPIETRD /§

2 Giovanbatista Bracelli, Bizzarie di varie Figure,
1624.
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Boschs und Brueghels. Bei Leonardo oder Diirer
mogen die geometrisierten Kérper rationale Illu-
strationen ihrer Proportionslehren sein, »Unter-
weisung und Messungs, wie Diirer die seine 1525
nennt. Das gehort in den Zusammenhang der
»Geometrisierung des Menschen«, der Techni-
sierung des sozialen und individuellen Verhal-
tens, wie es Norbert Elias und in der Folge
Rudolf zur Lippe fiir diese Jahrhunderte be-
schrieben haben. In den Zeichnungen Schéns,
Cambiasos und Bracellis allerdings, im Zusam-
menhang ihrer Bilderzihlungen, wo die Figuren
mechanisches Ballett tanzen, militirisch demon-
strieren, Ball spielen, verriickt ineinander ge-
steckt daherkommen, behalten oder gewinnen
diese so berechenbar scheinenden Gliederwesen

3 Giovanbatista Bracelli, Bizzarie di varie Figure,
1624.
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einen ganz unberechenbaren, komischen oder

aggressiven, auf nicht definierte Weise belebten

Charakter. Es ist nichts als die magische Aufla-

dung, die Andeutung einer diese Figuren treiben-

den Kraft, wie sie in den Kdrpermontagen bei

Bosch oder Brueghel begegnet. Wie dort resul-

tiert diese Illusion oder Projektion eines gewalt-

sam wirkenden Wesens, das diese Scheinfiguren
schiebt oder an ihren Fiden zieht, aus dem Zu-
sammenspiel von Arrangement und Blicklosig-
keit: Die Fragmente sind einer anthropomor-
phen Wahrscheinlichkeit gemiff zusammenge-
setzt — zugleich fehlt ihnen das zentrale Element,
das den Anthropomorphismus vollenden konn-
te, das reflektierte Sehen, der Dialog mit dem Be-
trachter. Allenfalls ein verriickter, vom autisti-
schen Wahn verzerrter Blick ist ihnen gestattet.

Die Figuren vergleichen sich der menschlichen

Gestalt, ohne den Vergleich erfiillen zu kénnen,

ithre Elemente Kreis, Dreieck, Kubus werden mit

ein oder zwei Elementen der anderen, angedeute-
ten Gestalt versetzt, einer Linie des menschlichen

Kérpers gemiff kombiniert, an der Spur eines

Tanzschritts entlanggezogen, so ergibt sich der

Effekt des Menschlichen, oder besser der

menschlichen Maschine. Es ist ein Metaphernef-

fekt, einer von dreien, wie sie Aristoteles’ Rheto-
rik aufzihle:

a) Ubertragung von Belebtem auf Belebtes (Bei-
spiel: Dieser Mensch ist ein Wolf)

b) von Leblosem auf Belebtes (Ein Mensch aus
Werkzeugen, die Allegorien der Handwerker
oder eben Bracellis Roboter)

¢) Ubertragung von Belebtem auf Lebloses (Das
Gesicht dieser Landschaft).

Hocke hat diese Metaphernlehre in aller manieri-

stischen Kunst variiert gefunden, exemplarisch in

den Bildern des Malers, Kostiimbildners, Erfin-
ders am Hofe Rudolphs II. in Prag, Giuseppe Ar-
cimboldo.” Dessen Képfe aus Blumen, Friichten,

Biichern, Waldtieren, die >Frithlings, -Herbsts,

»Der Bibliothekar« oder »Die Erde« heiflen, sind

weithin bekannt, eine grofle Ausstellung in Vene-

dig hat sie kiirzlich unter dem Titel »Effetto Ar-
cimboldo« wieder in Erinnerung gerufen.'® Die-
ser Arcimboldo-Effekt, die besondere Form die-
ser Metaphern, beruht auf zwei gegenliufigen

Verfahren, nimlich erstens: etwas Bekanntes

wird auf unerwartete Weise zerlegt, und zwei-
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tens: bekannte Dinge setzen etwas ihnen Frem-
des, Inkommensurables zusammen. .

Das Bild eines Kopfes wird in lauter Elemente
zerschnitten, die die Form von Birnen, Bohnen,
Apfeln oder Kirschen haben. Bilder von Birnen,
Bohnen, Apfeln oder Kirschen setzen das Bild ei-
nes KOP{CS Zusamimen. Bevf}r dies gleicl’l alS
zweite Variante der Metapher — Lebloses bildet
Belebtes — definiert wird, will ich diese Zerlegung
und Zusammensetzung noch abstrakter fassen.
Bekanntes wird durch Bekanntes zerlegt und zu-
sammengesetzt, ein Kopf durch die Summe von
hundert oder mehr Friichten gebildet, ein Biblio-
thekar durch die Summe ebenso vieler Biicher.
Im Grunde ein einfacher Algorithmus, Y = X, +
X, ... + X,, wobei nur die Elemente rechts und
links des Algorithmus ginzlich verschiedenen
Mengen angehoren, aber das kennzeichnet ja eine
solche Rechenregel, dafl sie trotzdem funktio-
niert. Interessanterweise ist genau dies in der
neueren mathematisch-physikalischen Diskus-
sion die Definition der Maschine: Sie wird aufge-
faflt nicht mehr als Mechanismus der Transfor-
mation von Energie, sondern im Kern als Algo-
rithmus, reine Rechenregel.!' Ob Dampfmaschi-
ne, Mikroprozessor oder biologische Zelle, all
das sind nur mogliche Realisationen einer logi-
schen Transformation von Energie oder Infor-
mation. An dieser Stelle liflt sich auch der Ma-
schinenbegriff in dsthetischen Zusammenhingen
einmal anders als metaphorisch verwenden, die
Verwendung kehrt sich gewissermaflen um:
Nicht die Maschine ist eine Metapher, sondern
die Metapher ist eine Maschine. Im Kontext des
Bildes gesprochen: Das metaphorische Verfah-
ren Arcimboldos ist nichts als ein Algorithmus
der Montage bestimmter Unterelemente zu einer
tbergreifenden Einheit. Dieser Algorithmus ist
nicht mathematisch, in Zahlen expliziert, son-
dern prakusch, im Bildverfahren Arcimboldos.
Dies Verfahren, die Herstellung einer solchen
Bildmaschine, ist leicht erlernbar, am Bild selbst.
Arcimboldo fufit auf bekannten Traditionen, er
wurde tausendfach nachgeahmt, wirkt weit in
unser Jahrhundert (Abb. 4), Ausstellung und Ka-
talog haben das umfassend dokumentiert. Atha-
nasius Kircher hat zu Beginn des 17. Jahrhun-
derts diese Maschine und damit das Interesse der
Zeit an allen Moglichkeiten maschineller Trans-
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4 Werbefoto der Firma Fischer.

formationen dokumentiert, in seiner sogenann-
ten >Metaphern-Maschine« sieht sich der Mensch
in Sonne, Tier, Skelett oder Pflanze verwandelt
(Abb. 5)." Nun sind solche Bildmaschinen na-
tiirlich nicht das gleiche wie physikalische Hebel-
oder Ridermaschinen. Die Bewegungsmoglich-
keit, die sich aus der Zusammensetzung von Ri-
dern und einer Plattform zu einem Wagen ergibt,
zeitigt einen anderen Effekt als das, was bei der
Zusammensetzung von Fischen zu einem Kopf
passiert, der dann>L’Aqua, das Wasser, genannt
wird.

Die Metaphern Arcimboldos erzeugen etwas
Fremdes, nicht gleich Definierbares, méglicher-
weise Gefihrliches, das eben doch mit ihrem
Bildcharakter zusammenhingt. Die hier stattfin-
dende Ubertragung von Belebtem auf Belebtes
(Definition a), diese maschinell funktioniernde
Zusammensetzung greift auf eine bestimmte
Weise das Sehen selbst an, und dieser gar nicht
kalkulierbaren Wirkung will ich nun noch etwas
nachgehen.
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Pontus Hulten hat drei Modi der Arcimboldo-
Interpretation referiert: Die Bilder wurden auf-
gefallt

1. als unterhaltende Sehenswiirdigkeit (una
curiosita divertente),

2. als Allegorien des habsburgischen Reichs
und der sich entwickelnden Naturwissenschaften
(un’ allegoria dell'Impero e della Scienza) und
3. als Bildreflexion iiber die metaphysische Si-
tuation des Menschen der Zeit (una transforma-
zione metafisica).”* Daf die Bilder iberhaupt mit
so vielfachen Bedeutungen belegt werden konn-
ten und noch werden — ob als Parallelaktionen zu
den Kuriosititenkabinetten Rudolphs, ob als
Sinnbilder der Einheit des Reichs oder als De-
nunziationen der irdischen Begrenztheit des
Menschen, seiner Verbannung in die Materie —,
diese Moglichkeit ergibt sich aus einem Sachver-
halt, den Roland Barthes sehr schon die langue
double, die doppelte Sprache Arcimboldos ge-
nannt hat. Fiir thn sprechen die Bilder zugleich
klar und verwirrt, alles ist definiert, aber nichts je
denotiert. Es gibt eindeutige Namen (das Was-
ser), eindeutige Elemente (die Wassertiere), ein-
deutige Umrisse (ein Kopf). Aber in ihrer Kom-
bination steht keins dieser Teile mehr fiir sein tra-
diertes Signifikat, und das Ganze auch fiir keinen
eindeutigen dufleren Referenten, wie es die Inter-
pretation gern hitte, sondern kreist auf eigenarti-
ge Weise in sich: Das Wasser weist auf die Fische,

5 Athanasius Kircher, Metaphern-Maschine, 1624.
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die einen Kopf bilden, der Wasser heifit usw.,
lauter metonymisch-metaphorische Verschie-
bungen, die sich nicht definitiv begrenzen lassen.
»Alles ist Metapher bei Arcimboldo«', schreibt
Barthes. Er erklirt das Verrutschen, die Haltlo-
sigkeit der Interpretation als sprachlichen Effekt,
als radikale Anwendung der metaphorischen Re-
de auf das Bild, wo die Zuschreibungen, »das ist
das ist das ist...« sich im Kreis drehen. Man muf}
wohl erginzen, dafl hierbei die Rede, die sprach-
lichen Zuschreibungen, die Reflexion in Worten
tiberhaupt aufgelést werden, das Bild in gewisser
Weise stumm wird. Konnte man bei Bosch die
dem Zug der Hiretiker und Didmonen voranzie-
henden zwei Hunde noch mit einigem Recht als
Anfithrer der Inquisition, als Dominikaner zu-
ordnen, den Sinn an dieser Stelle zumindest fest-
setzen, um dann vielleicht {iber die Glaubens-
richtung des Malers zu speklulieren, so fillt sol-
che Absicherung bei Arcimboldo fort. Natiirlich
sind die Meerestiere zu bezeichnen, »esox luciuss,
»mola mola, >hippocampuss, oder auch Flunder,
Hai, Hecht, und lifit sich das umfassende Wissen
Arcimboldos um Fauna oder Flora bewundern.
Aber im Kontext des Bildes haben diese Namen
oder dieses Wissen nichts mehr zu sagen, da sind
sie zu einem Kopf geprefit, der »Wasser« heiflen
soll, aber schon hier wird alles an diesem so kla-

_ren Element ganz unklar.

Bevor ich also bei meiner Bildbeschreibung
jetzt selbst ins Schwimmen komme, will ich an
die Bestimmung der Metapher als Maschine erin-
nern und ihren ganz formalen Effekt, der sich
auch an diesem Bild wiederholt: Die Metapher
zerlegt und kombiniert Dinge auf willkiirliche,
arbitrire Weise, sie sind ihr pures Material, aus
dem sie nimmt, was ihr paflt, Hauptsache, es
funktioniert: die Fische aus dem Wasser und vom
Kopf den Umrif}, so wird das Wasser eine Per-
son. Die Metapher schneidet die Dinge aus ihrem
Zusammenhang oder schneidet etwas aus den
Dingen, um Gebilde zu produzieren, die nicht
zusammenpassen, aber doch funktionieren. Per-
son, Wasser und Getier drehen sich in einem ge-
waltsamen, vom Maler, der ihre Einheit zerlegt
hatte, ausgeldsten, vom Betrachter, der diese Ein-
heit wieder oder einen Sinn zumindest restaurie-
ren will, weitergetriebenen Kreis. Dem Schen
bietet sich keine einfachere oder auch kompli-
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ziertere Erklirung, es wird nur von einem zum
anderen Element geleitet, bleibt pures Sehen oh-
ne beruhigende Gedanken. Genau an dieser Stelle
riickt die Bildwelt Arcimboldos in die bei Bosch
und Brueghel registrierte Auftrennung von Blick
und Kérper, an deren einem Pol die aus abstrak-
ten Fragmenten montierten Roboter Bracellis zu
finden waren. Arcimboldo, zumindest auf die-
sem Bild, prisentiert den anderen Pol, verselb-
stindigte Blicke ohne Kérper.

Natiirlich besitzen manche der Marionetten
Bracellis Augen, d.h. Punkte da, wo in der Natur
die Augen sitzen. Nur haben sie den gleichen
Wert wie die Fingernigel oder Kniegelenke, d.h.
sie erstellen keinen besonderen Kontakt zum Be-
trachter. Und natiirlich finden sich bei Arcimbol-
do Kérper, sogar vollstindige, mit dem grofit-
mbglichen Realismus gemalte Kérper, eben als
Teile der Summe katalogisierbarer Fischleiber.
Aber wie gesagt, verliert jedes einzelne dieser
Teile seinen geschlossenen Charakter in dem
Moment, wo der Blick es zu fixieren sucht, zum
nichsten Teil wandert, die unmogliche Kombi-
nation dieser Gestalten zu ordnen trachtet. Das
einzige, was der Blick fixiert, weil es ihn fixiert,
sind die Augen in den Gestalten, immer neue,
verdrehte, angstvolle, bedrohlich stierende oder
erstorben starrende Augen. Dieser Kopf besitzt
keine zwei, sondern weit iiber dreiflig Augen, er
ist vollkommen von Augen durchléchert, aus de-
nen es den Betrachter anstarrt, es — das ist hier
keine Person, kein Subjekt, auch kein verriicktes,
sondern das Sehen selbst, das pure Erblicken und
Zuriickblicken, unter dem die Kérper, die diese
Blicke halten, gleichgiiltig werden, abgetrennt
von der Zirkulation, dem Austausch der Blicke.
Dies ist der zentrale, im Zentrum der Anschau-
ung sich haltende Maschineneffekt des metapho-
rischen Verfahrens Arcimboldos, dafl sich das Se-
hen abtrennt und verselbstindigt, als reiner Ener-
giefluf zwischen Bild und Betrachter installiert.
Sowohl dieser als auch die einzelnen Bildgestal-
ten werden zu Trigern jener Energie degradiert,
die Korper tatsichlich zu blofler Materie, die Per-
son zu persona, was auf dem griechischen Thea-
ter bekanntlich nichts als die Maske zu einer fest
definierten Rolle abgab. Materie und Geist sind
nicht mehr wechselweise Artikulationen einer
einzigen, absoluten Idee, die Augen nicht mehr
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das Fenster, in denen sich ihre Einheit spiegelt.
Subjekt, Denken, Psyche oder wie immer man
das Innere nennen will, driicken sich im Kérper
nicht mehr aus, bilden keinen Charakter, keine
einmalige und unverkennbare Schrift. Innen und
Auflen werden funktional aufeinander bezogen,
einer Regel gemif}, die zunehmend beliebig Idee
und Materie verkoppelt, eine Technologie, die sie
voneinander befreit, um sie unabhingig von aller
Metaphysik arbeiten lassen zu kénnen.

Unter diesem Aspekt sind Bosch und Brue-
ghel, Bracelli oder Arcimboldo mit den hier ge-
zeigten Bildern keine esoterischen Randgestal-
ten, manieristischen Abseitlinge neben einer von
ganz anderen Namen dominierten Kunstge-
schichte. Vielmehr reflektieren sie in ihrem Me-
dium durchaus prizis die Elemente eines histori-
schen Prozesses, der nicht durch die Namen von
Firsten, Klerikern oder Grofibiirgern bezeichnet
wird, sondern durch naturwissenschaftliche Um-
briiche, die mit Galilei, Tycho Brahe, Johannes
Kepler, schliefilich Descartes und Newton ver-
bunden sind. In den Ideen und Grundlagen zur
klassischen Mechanik, die hier im Laufe von
Jahrzehnten entwickelt werden, bildet die Physik
des Sehens ein zentrales Moment, werden die op-
tischen Theorien von Jahrhunderten vorher auf-
gelost und neu formuliert. Im Kern ist es die
Strahlentheorie, die hier die alte Vorstellung der
von den Dingen selbst abgesonderten »eidola«
oder »simulacra« ablést.”® Das bedeutet aber die
Verselbstindigung des Lichts, das dann mit be-
sonderen Instrumenten eingefangen, analysiert,
gemessen werden kann. 1590 gibt es das erste Mi-
kroskop von Johannes und Zacharias Janssen,
1609 Keplers Fernrohr, 1610 das von Galilei. Der
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menschliche Korper bildet kein synisthetisches
Medium, vielmehr zerlegt er sich in einzelne, fiir
nur noch eine Funktion zustindige Organe. Wie-
der Johannes Kepler, der Nachfolger Tycho Bra-
hes am Prager Hof Rudolphs II., an dem eben
auch Arcimboldo titig war, formulierte um 1600
die erste abgesicherte Theorie des Netzhautbil-
des, machte den eidola-Spekulationen ein Ende.
Das Auge setzt sich die Bilder der Dinge selbst
zusammen, beliebige Formen und beliebig viele,
angeregt nur durch Strahlen, nichts als Lichtver-
hiltnisse werden transportiert. Ebenso malt Ar-
cimboldo seine relementic, das Wasser als Reflex
in den Augen, das Feuer als vielfach gebrochener
Strahlenhaufen. So 148t sich der Aufbruch eines
bestimmten technologischen Denkens in den zi-
tierten Bildern sehr viel genauer lesen als in der
hiufig untersuchten Portrit- oder Landschafts-
malerei, die nur mit der Zentralperspektive ein
vergleichbares Problem von Schein und Sein
stellte, wie es die Inventionen Boschs, die Attrap-
pen Bracellis, die falschen Personen Arcimboldos
radikal vor Augen fithrten. Wie ihre Briider im
neuen naturwissenschaftlichen Geiste lésen sie
sich von der tradierten Hierarchie oder Ordnung
des Unbelebten und Belebten, schreiben sie kei-
nen Sinn zu, sondern bringen sie in eine abstrakte
Funktion. So 16st sich der Mensch bereits auf, be-
vor ihn das 19. Jahrhundert erfinden und Fou-
cault im 20. sein Ende verkiinden kann. Bereits
1566 ist er nichts als ein Sammelsurium von Fi-
schen, Krebsen und Schildkréten, drapiert mit
ein paar Muscheln und Perlen, mit leicht verstor-
ten Blicken in alle Richtungen, ungewif}, in wel-
cher Gestalt er sich demnichst wieder begegnen
wird.
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