DAS LICHT IN DER KUNST

DER SICHTBARE LICHTSTRAHL

ach Plinius dem Aleeren entstand die Malerei in Griechen-
land dank cinem Midchen, das ,aus Licbe zu cinem jun-

gen Mann, der in die Fremde ging, bei Lampenliche an der

Joseph Wright,
Wand den Schatten seines Gesiches mit Linien umzog,”. Die korinthische Jungfrau, 17821

National Gallery of Art, Washington




Haus des Augustus,

immer, um 30 v. Chr

om

Von diesem Tag an bis heute haben die Vorstellungen von Schatten
und Licht die Entwicklung der darstellenden Kunst begleitet ob als
Mittel zur getreuen Reprodukiion der sichtbaren Wirklichkeit oder als
plastische Manifestation der Form. Die Erzihlung von der € seburt de
Malerei beweist, wic eng diese Kunst mit Licht und Schatten verkntipht
ist. Dabei ist die Darstellung der Lichter und der Schatten natiirlich
kein instinkdver Vorgang, Vielmehr verindern sic h die Verfahren der
Maler zur Darstellung des Phinomens Licht, des lhn;;clmn;:xlk hts, der
Schatten, der Reflexe usw. im Lauf der Geschichte der bildenden Kunst.

Dic visuellen Effekee des Lichts waren bereits vor den Romern, also
vor Christi Geburt bekannt. Die Ausstaceer des Hauses des Augustus
auf dem Palatin in Rom nutzten die Schatien zur Erzeugung und Ver
stirkung cines illusionistischen Raumeffekts.

Doch zu dieser Zeit waren dic Gesetze der S\|1.lllL'nPlnin'l\linn noch
nicht wissenschaftlich untersuche, viele von ihnen auch noch nicht
stimmig erfasst, und die Lichtstreuung im Raum war nicht bertick
\ikllliggl. Dennoch ist die Tictenw il‘l\llllg', dieses Bildes fin dic \].llll.\]iglk'
Epoche bewundernswert.

Mit der Verfeinerung der Malkunst erhicle das Licht cine ganz neuce
Rolle, denn durch den Schaceen, der im Gegensatz zu ihm stand, wurde
erst die dreidimensionale Wahrnehmung der Tiefe moglich. Das gemal

te Licht hatte zudem die Funktion, die besonderen Eigenschaften der
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jeweiligen Oberflichen herauszuarbeiten: Reflexe verlichen den Gegen-
stinden Glanz, winzige Texturen, Einsprengsel oder Abschiirfungen
wurden besser sichtbar.

Durch dic Position der Lichtquelle im Verhilenis zum Gegenstand
oder zur beobachteten Umgebung wurden Hell-Dunkel-Effekee ge-
schaffen, dic bei ciner scitichen Positionierung der Lichtquelle die
Plastizitic ciner Figur entweder betonten oder bei Gegenlicht beinahe
authoben.

Die Darstellung des Lichts in seiner lokal begrenzten oder aus-
gedehneen Reichweite kann gedimpfte oder brillante, zarte oder grelle
Bereiche Iwrvorl)ringcn, dic cinem Gemiilde cine besondere Anmu-
tung verleihen konnen. Durch die jeweils vorherrschende Farbig-
keit - vorwicgend warm bei natiirlichen Lichtquellen und kale bei
kiinstlichen — steigert sie die Wahrnehmung der Plastizitit jedes Gegen-
standes. Die Art und Weise der Darstellung des Lichts ist eine Grund-
l)c(lingung der Malerei, durch die wichtige Perioden in der Geschichte
der Kunst initiiert wurden.,

Eugene Delacroix (1798 Charenton-Saint-Maurice— 1863 Paris)
giltals ciner der bedeutendsten Vertreter der franzosischen Romantik.
Vicle seiner weiblichen Figuren sind c¢ine Neuinterpretation der Erotik
des Venusmythos aus der Perspektive des 19. Jahrhunderts. Die her-
vorstechendste Qualitiit des hier seitlich abgebildeten Gemiildes ist die
Sinnlichkeit des in sciner Ganzheit cingefangenen nackien Midchens,
scin lichtiiberfluteter Korper und seine irisierende Haut.

Wichtig ist, dass das Auge des Betrachters das Licht als Emanation
der Umgebung wahrnimmt. Er sicht cine schrittweise farbig werdende
Welt, weil er darin eintauche; sein Blick wird also in das Innere des
Gemiildes versetzt. Es ist kein Zufall, dass Delacroix’ Studien zu den
optischen Effckeen, die sich mit Hilfe der Farben erzielen lassen, die

Arbeic der Impressionisten beeinflusseen.
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Jean Ignace Grandbville,
Die Schlagschatten, um 183
Museum of Fine Arts, Houston



In anderen Bereichen kommt das Licht von aufSen. So etwa in
der Architektur oder bei der Skulptur, wo der Kiinster Volumen und
Oberflichen eigens gestaltet, um cine bestimmte Wirkung der Licht-
quelle auf den Betrachter zu erzielen, der sich in der Nihe des Werks
befindet.

In der Malerei dagegen ist das Licht ein Element innerhalb der
Komposition selbst, in der konzentrierte oder diffuse Lichtquellen er-
scheinen konnen: Licheeffekte wie Reflexe, Widerspiegelungen und
Glanzlichter, aber auch Brechungen, Firbungen von mannigfaltiger
Intensitit und Sittigung sowie vibrierende Farb-Licht-Phiinomene wie
7. B. das Schimmern.

Das von aufden kommende Licht spiele bei der Malerei fiir die
Wahrnehmung der Farben, z. B. aber auch fiir die Oberflichenreflexe
bei Glasfenstern und Mosaiken, eine wichtige Rolle.

Die rémischen Kiinstler erfassten die Modifikationen des Lichts
genau und wussten sie bei der Figurendarstellung durch unterschied-
lich getonte l:nrl)pigmcmc umezusetzen.

Sie waren in der Lage, realistische Szenen so kunstvoll auf die
Winde zu bringen, dass sie ganz natiirlich wirkten. Sie verstanden es,
durch den abwechselnden Einsatz unterschiedlicher Intensititen der-
selben Farbe auf einer verputzten Mauer einen Gegenstand erscheinen
2u lassen, der auf der cinen Scite vom Licht getroffen wird und auf der
Gegenscite im Schatten liegt.

In der réomischen Architekeur ist die Gliederung von Innen- und
Auflenvolumen hiufig durch ein Spiel mit dem Licht gekennzeichnet,

das durch den Kontrast zwischen massiven Kérpern und Hohlriumen

P T A

Eugene Delacroix,
it Papagei, 1827. Musée des

Arte
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oder durch M;mcr(illhungcn (Fenster, Portale und runde Deckenoft-
nungen) hcrvnl'gcrulbﬂ wird.

Besondere Aufmerksamkeic galt dem Mosaik, ciner schr alten
SL'I]111L|(']\'1c('hni|\', bei der kleine ;lcinc aus hartem, buntem und re-
Hektierendem Material verwendet wurden. Die iltesten Mosaike bil-
deten cin Gittermuster und waren nach dem Einfallswinkel der Sonne
angelegt, um optimale Hrcchungsf und Reflexionseffekee zu erzielen
und damit den sje umgebenden Raum in cine ideale Architekeur zu
verwandeln.

Denn auf diese Weise erschien der Raum um das Mosaik wie ent-
materialisiere, erschaffen durch eine Vielfalt leuchtender, reflektierender
Mosaiksteine, Der Zauber der Mosaikkunst bestand darin, die Materic
von ihrer Schwere 7y befreien und sic in eine von der Erde lt)»\f»’#'“."qc
Idealitic 7y verwandeln.

In den rémischen Mosaiken der Kaiscrzeit, also im 1. und 2. Jahr-
hundere n. Chr.

tauchen bisweilen deutlich erkennbare Formen auf,
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l);n',\lcllung schafft er Tiefe und Dreidimensionalitic, und durch die
lJchlliihrung wird uns dic Hlusion von Kérperlichkeit vermiteelt, so
dass uns unter dem normalen FuRboden cines Innenhofs die Figuren

unscres Unbewusseen aufzulauern scheinen.,
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Kurt Wenner,
Amphitheater von Modena, P .
Carandini, 2017. Modena.

Edgar Mueller,
The Crevasse (Die Gletschersp
2008. Dun Laoghaire, lreland



Kasimir Malewitsch,
rakte Komposition, um 1913,

In der gotischen Architektur treten Vertikalitic und Schwerelosigkeit
der Strukturen in einen lebhaften Dialog mic der naciirlichen Liche-
quelle. Ermoglicht wird dies durch grofiddimensionierte (”)fﬁmngcn wie
Fenster und Rosetten in Verbindung mit der prachtvollen Farbigkeit
der Glasfenster, die fiir die mystischen Impulse der Gorik charakeeris-
tisch sind.

Wie scinerzeit die Gliubigen bewundern heute die Touristen
die leuchtende Polychromie dieser Fenster. Bei der Betrachtung von
innen wird der Fileer des Bildes — gewohnlich eine religiose Darstel-
lung — durch den Einfall des Sonnenlichts durchdrungen und aufgeldst.

Das farbige Glasmaterial bildet gleichsam cine Falle fiir das na-
tiirliche Licht. Der Betrachter wird dazu verfiihre, die flache Fiillung
der ancinandergefiigten, von Bleiumrandungen cingefassten Stiicke zu
{iberschen und stattdessen nur noch jene glaubhaften transzendenten
Erscheinungen wahrzunchmen, die ihm das Fenster im Gegenliche
darbietet.

Wenn wir es recht betrachten, finden wir heute die glaubhaften mys-
tischen Erscheinungen der alten Fenster in der abstrakten Kunst wie-
der, dem modernen Recycling ciner pragmatischen Immaterialitic. Sie
ist, dem Anschein nach, wenig religios. Zum Beweis mag cin Zitat
aus Kasimir Malewitschs Drei Vorlesungen iiber das Licht und die Farbe
(1922-1927) dienen: ,Ausgehend von der malerischen Arbeit zur Of-
fenbarung schen wir, dass der Versuch, das Licht zu offenbaren, cine
Vielzahl von Erfahrungen mit sich brachee, die am Ende zu cinem
besonderen Begriff oder Wissen gefithrt haben, wonach das Liche nur

Erkenntnis sein kann (was auch immer das Leuchtende der Farbe oder

ki
s *’
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des Lichtes sein mag, klar und leuchtend wird es nur mit der Erkennt-
nis). Das Licht zu offenbaren bedeutet, dem Phinomen eine formale
Verfasstheit zu geben, die Sonne und die Erde zu erhellen, niche das
Licht auf der Leinwand mic cinem Lichestrahl darzuseellen. Das maleri-
sche Bewusstsein hat das Problem immer weiter vertieft, und im MafSe
sciner Verticfung ist das Liche als etwas Autonomes von der Palette
verschwunden und hat auf der Leinwand oder auf der Palette nur die
Gegebenheiten hinterlassen, die es hervorbringen, das heifSe die einzel-
nen Bestandeile des Farbspekorums.™

LEine Vielzahl von Erfahrungen (...), wonach das Licht nur Er-
kennenis sein kann®,' wie es bei Malewitsch heifSe, kann nichc absehen
von der malerischen Praxis, die dazu dient, das Liche zur Erscheinung
zu bringen. Die Auflistung dieser Erfahrungen wiire, kurz gesagg, ein
historischer Katalog der Maltechniken.

Dic ‘Temperamalerei hat ihre Wurzeln in den Kulturen des alten
Indiens, Chinas und Japans. In Ttalien nahm sic vor und wihrend des
Mitcelaleers cine beherrschende Rolle ein. Spiiter, um das 15. Jahrhun-
dert, wird sic unter dem Einfluss des Erfolgs der flimischen Meister
durch die Oltechnik ersetzg allerdings war diese bereits seit der Antike
bekanne, denn schon Vitruv und Plinius der Altere berichten davon.

Dic Temperamalerei errcichte ihren Hohepunke mit den leuch-
tenden und majestitischen Gemilden Sandro Botdicellis (1445 Flo-
renz—1510 Florenz).

Vor ihm lassen sich in Ttalien drei grof8e Striinge der Temperatech-
nik uncerscheiden. Der erste (1200—1300) ist gclwnnzcichncl durch
i‘llwrcin;mdcrgc]cglc cinheitliche Farbschichten. Wenn ein Kiinstler die-
se Arbeit beendet hatee, arbeitete er anschlicend die Bereiche, auf die
es ihm ankam, mic ciner Schraffur aus feinsten Pinselstrichen heraus,
um Koérperlichkeir zu erzeugen. Helligkeit wurde also als ein Ateribut
der Formen betrachrer.

In der zweiten Periode der Temperamalerei (1300-1400) diente der
erste Farbaufirag nicht mehr dem Aufbringen flichiger Farbe, sondern
modellicrte die Figur durch abgestufte Tonwerte vor, beginnend vom
Dunkelsten bis zum Hellsten. Man fing an, formal wic symbolisch, das
Lichcals Relief zu denken. Giorteo ist hierfiir das bekannteste Beispiel.

Zu Beginn des 15, Jahrhunderts verfasste der Florentiner Maler
Cennino Cennini (1370 Florenz— 1440 Florenz) mit scinem Libro
dell Arte cin beriihmees Trakat iiber die Malerei, in dem er das Auftra-
gen der Schatticrungen und des Lichts als cine der wichtigsten Grund-
lagen bei der Ausbildung des Malers betrachtete.

Cennini thematisierte hier die Fertigkeit, Kérperschatten und be-
leuchtete Partien malerisch umzusetzen, um Volumen und Tiefe zu er-
zeugen: hell im beleuchteten Bereich, miteelstark in der [f”)crg;mgs'/.om'

und dunkel im verschacteten Bereich.
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Zur Realisicrung von Schlagschatten gab Cennini allerdings keine
Anweisungen, sondern tiberlief§ es den Malern seiner Generation, dafiir
intuitiv Losungen zu finden. Dieser spezielle Lichtkontrast wurde viel-
fach einfach durch dunkle Flecken unter den FiifRen der Figuren erzielt.
Da diese Flecken in keinem prizisen Bezug zu der Form standen, die
den Schatten hervorrief, verlichen sie den Kérpern eine unnatiirliche
Schwere.

In der dritten Periode der Temperamalerei, nach der Mitte des 15.
Jahrhunderts, erfolgte der Farbauftrag durch Lasuren, die aufgrund
ihrer Transparenz der darunterliegenden Farbe eine gewisse Korperlich-
keit verlichen. Damit erfuhr das Licht riumliche Tiefe und konnte als
etwas erscheinen, das von aufSen, in bestimmrten Fillen aber auch aus
dem Inneren cines Gegenstands kommt. Die Form wurde damit zur

Trigerin eines transzendenten Leuchtens.

Grundsitzlich betrachtet, nimmet das Geistige in der Kunst seinen Aus-
gang von der christlichen Kultur. Ein Beweis dafiir ist die Ikone, die
mit ihrem Bildnis der fiir jeden Gliubigen wichtigsten Figuren — Jesus,
die Madonna und die Heiligen — eine lichthafte Transzendenz evoziert.

Die lkonen (vom griechischen Wort eikdn, Bild) entstanden als
kleine tragbare Darstellungen, die auf einer Holztafel in unterschied-
licher Technik ausgefithrt wurden, vor allem in Tempera, aber auch
als Mosaik. Die Malweise war dabei stark durch die deutliche Ver-
anschaulichung der Sakralitit der gezeigten Figuren geprigt. Diese
Figuren mussten frontal und unbeweglich dargestelle werden, um voll
erkennbar zu sein. Hiufig wurden die Bildnisse auch mit einer Kontur
verschen, um die Figur flach und gleichzeitig abstrake erscheinen zu
lassen — also jenseits der menschlichen Realitiit.

Um die Farben zum Glinzen zu bringen, schuf der Maler zum
Schluss den goldenen Hintergrund und trug auf der Basis von Leindl cine
Firnisschicht auf. In der byzantinischen Periode der christlichen Kunst
war der Gebrauch von Gold weit verbreitet, weil es das wichtigste Symbol
in der Wahrnehmung cines iiberweltlichen Lichts darstellte. Aus diesem
Grund wihlten die Maler der Tkonen den schimmernden Glanz des Gol-
des fiir ihre Hintergriinde. Die Materialitit der hauchdiinnen Blicchen
dieses Elements mache die dargestellten Figuren verchrungswiirdig; sie
scheinen aus einem Stoft zu bestehen, der sich der Berithrung entzicht
und ciner zeitlosen Dimension angehort. Thre philosophische Grundlage
konnte die Praxis der Ikonenmalerei in Plotins Enneaden finden.

Vor dem 15. Jahrhundert werden auf Ikonen Lichtquellen hochst
selten realistisch dargestellt. Das Sujet selbst ist in seiner Heiligkeit oder
Goudichkeit eine Quelle des Lichts und wird durch den Goldgrund
noch cinmal erhoht. Der Tkonenmaler war sich bewusst, dass das von
ihm dargestellte Licht nicht das Liche der sinnlichen Welt war, sondern

Emanation und Symbol des goctlichen, paradiesischen Lichts.
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Fra Angelico im Kloster San Marco in Florenz. Wir schen dort die
auflserordentliche Wirkung der leichten Schateen, die das auf die Wand-
kapitelle fallende Licht hervorruft (Detail der Verkiindigung auf dem
Nordkorridor). Is vergingen rund sicbzig Jahre, withrend derer die gro-
Ben Meister der Renaissance lebien und starben (Piero della Francesca
1492, Leonardo 1519 und Diirer 1528) — und die Schlagschatten ver-
loren allmiihlich an Bedeutung, ja es wurde sogar geradezu von ihrer
Verwendung abgeraten.

Einige der groficen Kiinstler der Renaissancemalerei scheinen die
Darstellung der Schlagschaten in ihrem Werk bewusst ignoriert zu
haben. Selbst in Gemiilden, die zu Meilensteinen in der Geschichte der
Naturdarstellung wurden, schen wir cine unnaciirliche Wele, weil in ihr
dic Schatten, die die € wegenstinde werfen, fehlen.

[n dicsen Werken finden wir eine jahrhundertealte Erfahrung in
den mannigfaltigen Farbschatticrungen zur Darstellung der Hell-Dun-
kel-Kontraste, der Tiefe und des Volumens, ohne dabei sonderliches
Gewiche auf die Schatten zu legen, die die Hauptfiguren auf die Um-

gcbung werfen,

Im Jahr 1401, mit dem die Geschichesbiicher die Renaissance beginnen
lassen, wird ein Maler namens Tommaso gcboren — sein Name wird
spater in Tommasaccio und schliellich Masaccio abgewandelt (in An-
spiclung auf scin zerstreutes Wesen und scine Nachlissigkeit). Im Alter
von vierundzwanzig Jahren vollendet er 1425 das Fresko Der Heilige
Petrus beilt die Kranken mit seinem Schatten in der Brancacci-Kapelle
in Florenz: ein Thema, bei dem er nicht umhin konnte, sich mit der
l);lrslcllung der Schlagschatten zu beschiiftigen.

Das Fresko illuseriere die Verse 5, 1215 der Apostelgeschichte.
In der kunsthistorischen Literatur inden wir Aussagen wie diese: ,In
der Brancacci-Kapelle begegnen uns dic ersten Schlagschaceen in der
Geschichte der Malerei. Erstaunlicherweise schuf aber bereits cin
Jahrzehnt zuvor der flimische Maler Robert Campin mit sciner zur
damaligen Zeit sehr geschiitzien Werkstatt cinige Werke, in denen die
Schlagschatten mit duflerster Priizision — beinahe wie auf einer mo-
dernen Fotografic — ausgefithre wurden. Hingewiesen sei nur auf den
Schatten des an die Kaminwand gelehneen Schiirhakens auf dem Bild
der Madornna mit Kind in cinem Zimmer (S. 108) oder auf die komplexe
Artikulation des Raums durch das Licht im Mérode- Triptychon (S. 109).

Das Mérode-Triptychon wiirde cine ausfiihrliche und detaillierte Unter-
suchung in Hinblick auf das komplexe Zusammenspiel von Farbe und
Liche verdienen, das daraufangelegt ist, drei Riume und ihre Bewohner
zu definicren. Ich will an dieser Stelle nur darauf aufmerksam machen,
wic Robert Campins malerische Umscizung das Auge des Betracheers

aul drei Raumkonfigurationen lenke, die in unterschiedlicher Weise
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Masaccio,

{eilige Petrus heilt die Kranken mit sei-

chatten, Fresko der Brancacci-Kapelle
'r Kirche Santa Maria del Carmine,
477. Florenz.

durch das Phinomen Licht modelliert werden. Die ersten beiden Ta-

feln werden gleichmiiSig durch ein unsichtbares, diffuses Licht erhellt,
dessen Quelle nicht deutlich erkennbar ist. Die dritte Tafel vermiteelt
dem Betrachter hingegen den Eindruck, dass er sich im | lalbschatten
in einem ausgewogenen Hell-Dunkel-Gleichgewicht befindet und die
Beleuchtung von ciner ganz bestimmten externen Quelle kommu hier
haben wir cin sichtbares Licht.

In der Malerei der Renaissance fille dem Licht die Aufgabe zu,
jeden Gegenstand mit fast schon wissenschaftlicher Genauigkeit er-
scheinen zu lassen. Aus diesem Grund versetzt diese Kunst das Auge
des Betrachters in cin diffuses Licht, das vor allem durch die abgestufte

und weiche Umgebungsbeleuchtung geschaften wird, die Volumen und
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Oberflichen herausarbeiten soll. Es ist cin beleuchtetes um? IQ.“;],]:::._
des Universum, wie ctwa bei Piero della l‘yl'.’lllL'cNL‘;‘l‘ it (i“cw
suchungen der Perspektive mit Farbronwerten W;'l'l)lll(l(‘)l', ‘Unv]”‘:it] , ([L.S
Weise cine auBerordentliche Natiirlichkeit bei der Darste g
Lichts zu erreichen. s e
Die Maler der Renaissance trugen die Farbe %"‘V‘}I"'I'L”i"fllf]]::]]t”
ren Schicheen (Lasuren) auf, Durch diese Technik wurden (‘ ](, l|:lmnl
nicht gezeichnet, sondern mittels cines Farb-Liche-Verlaufs ﬁ{clhms
der sich in feinen Hell-Dunkel-Partien entfaltete. (.m\'”’mlI n. Zu-
Madonna im Griinen (S. 110) ist cin Beispicl fiir dieses Verfa mmlml]
dem besitze die Farbe lns ins 16. Jahrhundert |11|“"I,] .(”I“v” lz(m«[ der
schen und funkdionalen Charakeer, der mit (IC']?_.\PC/‘]‘M I]L.“
Materialien verbunden ist, mit denen sie Ams:»’,tl’f“]”.[ \H“.(;.- sroschen,
Bei Michelangelos Kopie von N]rl\-luins f‘l'c\ku /):'/l ///l"ih e
ciner Feder- und Rocelzeichnung auf Papier (S. 111), |]\-[|'( Lllllllcklwlmlk
hen, dass die Hell-Dunkel-Wirkung durch un'c \\'(})hl )IL \.III;] ity
crziele wird, nimlich die Schraffur. Erstaunlich ist (l\] -’I 13 um]ll“l
datum dieser Zeichnung — Michelangelo \\nlr.usl /\’\ iS¢ vn nI .;l N
Jahren alt, als er sie schuf. Doch niche allein (]_W\“. : ”;‘[‘”“ ’lwv\\'(')lm
kenswert, vielmehr weist die Schraffur auch cine Jl“r ];ll\ “\(]:'1 dieser
liche Besonderheit auf. Ublicherweise \'n'l'\\"'”({%l“.” ( l(I #l;:?” um den
Zcit cine Kreuzschraffur oder auch c¢ine modulierte Schraftur,
Verlauf ciner Form wiederzugeben. iRige Linien in schritt
Dicse Verfahren bestanden darin, H"!!"I”"'f“f*"f ‘ '”“l N T
weise zunchmender Dichte zu setzen, ohne dabei "A([‘.’,L ], |]- - fertige
vollkommenen Schwarz zu gelangen, denn (l.u]liuh hiitte _‘_“]]i vm:}
Zcichnung zu starke Kontraste aufgewiesen und \.\.m' |l'l\|(‘l\ C l]?&. l\‘“.”/'
In sciner Kopie des Heiligen Petrus verwendet Mic lu'Llllg',ti o0 (,II( e
schraftur, zugleich aber auch die modulierte Schraftur, die jedoc

1 1 inct
S i isweile ic 1 ol ‘n RILIIIIHI}“,U“ cl
l('}\('llll.‘”\l({: L'l\\]l\‘lll(: l\I\\\t'llkll fl)l;:l sie der eine
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anderen, gcradezu entgegengesetzien — besonders deudich zeigt sich

dies bei dem im Schatten licoenden “Teil des Armels oder den dunkel-
€

sten Gewandpartien unten links. Dic Vermischung von Kreuzschraftur

und modulicrter Schraffur ist keine Unsicherheit des jungen Kiinstlers,

denn in ediche Jahre spiter entstandenen Zeichnungen wie der Studie

zu einem M /[/'////('1‘/(/1/{/'\\’iulcrlmlL Michelangelo diese Technik, wenn
auch weniger offensichiich. Wir miissen bedenken, dass Buonarro-
ti cin schr vic]sciligcr Kinstler war: Maler, Bildhauer und Archicekt.
Deshalb wird bei ihm sogar cine beliebige Studienzeichnung zum Bild,
zur Skulprur und zur Archicekeur ciner Formidee. Fiir Michelangelo
ist die Kreuz- und modulicrte Schraffur von Anfang an cine sichtbare
und beriihrbare Materic.

Fine andere Art der Hell-Dunkel-1 darstellung ist das sfumato, durch
das cine dullerst suggestive Wirkung crreicht wird. Durch das Pulver
cines Bleistifts, cines Stiicks Zeichenkohle oder Kreide wird der Hell-
Dunkel-Ubergang weniger auflillig als bei der Schraffur mic der Feder.

Das Endergebnis ist von aulerordentlicher Weichheit und gibt den
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Giovanni Bellini,
Madonna im Griinen, um 1505
National Gallery, London.



ben: Masaccio, Der Zinsgroschen,

14728 Fresko in Santa Maria del

mine, Florenz. (Ausschnitt)

ben: Michelangelo, Detail einer
des Heiligen Petrus von Masaccio

qe links oben), um 1493. Staatliche

<che Sammlung, Miinchen.

nten: Michelangelo, Studie zu
Mannerkopf, 1529. Medici-Kapellen,
di San Lorenzo, Florenz.

Schliff der Form vollendet wicder. Erst mit Leonardos sfumato 6iinet
sich die volle Sichtbarkeit des Lichts einer modernen Auflassung,

Denn sein berithmees sfimato ist die malerische Umsetzung der
Dichte des Lichts, seiner Nuancierung durch den Fileer der Atmosphii-
re, fast wic bei ciner Fotografie, mit harmonischen Hell-Dunkel-Ab-
stufungen und Farbverliufen. Fiir Leonardo ist das Licht ein bestim-
mendes Element des Bildes. Mit Hilfe cines rafhinierten Einsatzes von
Tonungen dosiert er es in seinen Gemiilden schr priizise, denn zuvicl
Licht wirke grell, wie der Kiinstler in scinem Ziattato della pitrira
(Traktat iiber die Malerei) festgehaleen hat,
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[.conardos [.Jl)crlcgungcn gelten des Weiteren der Rolle des Liches
in der l‘ul}pcrspcklivc und der Bezichung, die dabei zwischen dem
Licht und der Erdatmosphire in ihrer jeweiligen Dichte besteht. Aus
dicser Interaktion crgibesich der Eindruck riumlicher Tiefe. Tiefe und
Dreidimensionalitic in der Malerei zu schaffen bedeutet eine Auseinan-
dcrscrzung mit der Wirkung des Lichts in der Atmosphiire von cinem
bestimmeen Blickpunkt aus (diese Gedanken sind Leonardos Libro del-
la pittura enthommen, inbesondere dem zweiten ‘Teil, Abschnite 239:
»Wo das Blau der Luft herrithre®).

Leonardo gibe ausfiihrliche Anwecisungen. So empfichlt er in diesem
Fall fiir Szenen unter freiem Himmel die Verwendung von Nebel oder
transparenten Wolken, um scharfe Figurenschatten zu vermeiden.

Leonardo war ¢in Wegbereiter, und obwohl er auf ganzen 67 Sciten
des Codex Urbinas dic Wirkungen von Licht und Schatten erdreert,
misst er den Schlagschatten kaum Bedeutung zu: ,Das allzu deutlich
durch die Schacten durchschniceene Liche wird von den Malern aufs
hochste getadele.™

112
DAS LICHT IN DER KUNST

Michelangelo,
Studie zu Leda mit dem Schwan (A
um 1530. Casa Buonarotti, Floren:



Nichelangelo,
‘h1achtszene, Federzeichnung mit
er Tinte, um 1504. Ashmolean

lyseum Oxford.

dieser Studie zeigt sich, wie Michel-
iy elo mittels der Schraffur rasch eine

bec zmitszene entwirft - im Gegensatz

U sorgfdltig ausgefiihrten sfumato bei
ity Figurder Leda. Dieser groBe Kiinst-

war inderLage, mit jedem Strich das
Jnschte Resultat hervorzurufen.

Jedenfalls stellee man in den Werkstitten der Meister des Cinque-
cento keine groflen Uberlegungen zu den Schlagschatten an. Vielleicht
deswegen, weil man sich dort mehr auf die Effekte konzentrierte, die
cine cinheitliche, intensive Lichiquelle hervorruft: die Sonne als Ur-
sprung cines diffusen Lichts. Man beschiftigte sich also vor allem mit
den verschiedenen Farb-Licht-Abstufungen, die durch eine Lichtquelle
entstehen, die wiederum durch ihre Auswirkungen sichtbar wird.

Erst bei Caravaggio wird das Licht zu etwas sichtbar Konkretem
werden, zu einer Materie, die das Auge des Betrachters in eine voll-
kommen im Schatten liegende Zone an der Grenze zwischen Licht
und Dunkel versetzt.

Doch zuniichst seien noch einige Beispicle fiir das Liche bei Michel-
angelo: Um die Oberflichen seiner Skulpruren zu beleben, bediente
sich der Kiinstler auch der Technik des Non-finito und nutzte geschicke
die Moglichkeiten des Lichts zur Steigerung der sinnlichen Qualiti
seiner Marmorskulpturen. Bei diesen Werken finden wir abwechselnd
polierte Oberflichen, an denen das Licht weich endanggleitet (wie zum
Beispicel beim Leuchterengel der Arca di San Domenico und raue, un-
regelmiillige, eben nichi-vollendete Oberflichen, auf denen das Licht
cin sl‘immungsvo”cs Vibrieren erzeugt, wie bei der Figur der Abend-
dimmerung (1524-1534).

Die interessantesten Resultate erzielt der Kiinstler aber bei vielen
Figuren in den Liinetten der Sixtinischen Kapelle, auf die der Maler
cin Licht fallen lisst, als scien sie Skulpruren. Hiufig weisen sie (be-
sonders die Kleidung) seltsame, unnaciirliche Farben auf, die simdich
nach dem Prinzip des Gegensatzes der Komplementirfarben ange-

ordnet sind. So wird beispiclsweise bei der Liinette mic der Figur des
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Amminadab das Paar Rot-Orange/ Griinlich-Grau
nicht durch die sfimaro-Technik verschmolzen; viel-
mchr setzt Michelangelo hier mic kritftigen Pinselstri-
chen von fast reiner Farbe die gegensitzlichen Tone
nebencinander, um den Effeke cines energicgeladenen
Irisicrens zu erzielen.

Das Irisicren ist cin Phinomen, bei dem durch
den Licheeintall das Chroma (die relative Farbwir-
|\‘ung) in vibricrende Bewegung versetzt wird und
sich der Effeke cines Farbwechsels ergibt. Buonarroti
war klcl‘ Crste; dcl' von L{iL'SL‘IH ln:l|tl‘i.\cllcll f\/lillc] Ge-
brauch machte. Das hatte bei ihm keine symbolische
Bedeutung, sondern diente ihm nur dazu, cine An-
sicht zu beleben, die ihm zu statisch erschien. Diese
Konzeption Buonarrotis fand in der Folgezeit grofie

Aufmerksamkeit bei den manieristischen Malern.

Auch Matthias Grinewald (1470 Wiirzburg—1528
Halle/Saale), alles andere als ein Manierist, hat bei
der ‘.I,{/“,,-_\/(,/,”,,‘,\, Christi (S. 115) auf den Lichteftekt
des Irisicrens ruriickgegriffen. Scin Grabruch verbin-
det mic seinem bliulichen Schimmer wie ¢in vibrie-
rendes Geriist die Dunkelheit der Umgebung mit dem strahlenden
Leuchten im Zentrum, das das Antdiez Jesu zu verschlingen scheint.
In der Spiitrenaissance wird mit Jacopo Robusti das Licht zu ¢inem
machcvollen Gestaltungsmiteel der Bildkomposition. Von hier aus
nimmt der spekeakuliire Gebrauch des Liches in der Kunse des Barock
scinen Anfang und die Barockkiinstler setzten das Licht ein, um die

Dynamik und emotionale Wirkung ihrer Werke zu steigern.

Damit sind wir bei Caravaggio angelangt. Michelangelo Merisi da Ca-
ravageio ignoricrt die Farboszillationen als Lichteffeke vollkommen.
Sein Auge suche all jene Aspekte des Sichibaren hervorzuheben, die
das Bild ciner lebensechren, harten, oft grausamen Realitit vermiteeln.

Sicherlich ist sein berithmter cinfallender Lichestrahl sein bekann-
testes Kennzeichen. In der Berufung des Heiligen Matthius beispicls-
weise dringe das Liche in das Bild cin, indem es diagonal das gesamte
Gemiilde teile; es sereift zunichse das Gesiche und die Hand Jesu, um
dann dic um den Tisch sitzenden Figuren zu beleuchten.

Bei Caravaggio wird das Licht zum Mitcel, alle Elemente cines star-
ken Realismus in Szene zu setzen. Doch cigentlich male Caravaggio gar
niche das Licht, sondern das Dunkel.

Alle seine Formen sind im Grund ¢in Auftauchen aus der Dunkel-
heit, das durch cine unsichibare Lichtquelle akzentuiert wird. Diese be-

findet sich auflerhalb des Blickfelds, wird von uns aber als cinfallendes
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Michelangelo,
Liinette des Amminadab, 1511
Sixtinische Kapelle, Vatikanstadt
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I/atthias Griinewald,
ing Christi, Isenheimer Altar,
Musée d'Unterlinden, Colmar.

Licht wahrgenommen. Es scheing, als wiirde der Maler die Szene wic

herausgemeifSelt auf cine Theaterbiihne stellen, so wie sie sich einem
Zuschauer vom Parkete aus darstellen wiirde und dabei konsequent
alles abdunkeln, was er fiir scine Bilderzihlung nicht benotigt.

Er setzt zudem, ebenfalls wie auf dem Theater, zahlreiche andere
Mittel ein, um sciner Darstellung realistische Glaubwiirdigkeit zu ver-

leihen: Details wie Fingerniigel mit Schmutzriindern, dreckige Fiifde,
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