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Im Zentrum des Beitrags stehen Antoine Watteaus Arabesken, eine Werkgruppe mit
einer komplizierten Produktions- und Uberlieferungsgeschichte.! Von ihm selbst
sind hauptsachlich Entwurfszeichnungen und einige wenige gemalte Ausfiihrun-
gen Uberliefert. Watteau machte sich vermutlich bereits in seinen frithen Jahren in
Paris wahrend seiner Tatigkeit fiir die Maler Claude Gillot und spéter Claude III. Au-
dran im ersten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts mit dem Ornamentsystem vertraut.?
Leider sind nur wenige seiner Werke dieser Zeit erhalten, da sie als wandgebunde-
ne Dekorationsmalerei in hétels zumeist spateren Umgestaltungskampagnen zum
Opfer fielen.® Zu den Ausnahmen zéhlen die Tafelbilder Der Faun und Der Betdrer, die
Teil einer acht Tafeln umfassenden Raumausstattung im Hotel de Nointel-Poulpry
waren.* Hinzu kommen die Gemaélde Die Schaukel und Der Spatzennestausnehmer, de-
ren duldere Rankenornamente nicht mehr vorhanden sind.” Einen wesentlichen An-
teil an der dennoch weiten Verbreitung seiner Arabeskenentwiirfe haben die zwi-
schen 1726 und 1735 von Jean de Jullienne, einem befreundeten Textilfabrikanten
und Kunstsammler, herausgegebenen druckgrafischen Reproduktionen.® Es ist an
vielen Stellen nicht gekldrt, ob die Stiche und Radierungen auf den von Watteau in
Malerei ausgefiihrten Dekorationen oder eigens angefertigten Entwiirfen basieren,
da die Arabesken innerhalb des sogenannten Recueil Jullienne haufig nur mehr auf
Skizzen zuriickzufiihren sind.” Im Vergleich der erhaltenen Zeichnungen, Gemal-
de, Radierungen und Stiche ist dennoch ein grundlegendes Darstellungsprinzip der
Arabesken Watteaus und seines Umfeldes zu erkennen: Ein dulRerer ornamentaler
Bereich mit Liniatur- und Rankenwerk rahmt ein Mittelfeld, in das eine Figur oder
figiirliche Szene mit mythologischer, allegorischer oder zumeist den fétes galantes
zuzuordnender Ikonografie eingestellt ist. Innerhalb von Watteaus Konzeption der
Arabeske ist im Vergleich zu den Werken seiner Vorganger zu beobachten, dass
sich die zentralen Bildfelder ausweiten und die ornamentale Rahmung an den Rand
verschiebt.? Gemeinhin wird die Tendenz zur Ausdehnung des Gegenstédndlich-
Figiirlichen im Zentrum und zur Zurtickdrangung des Ornaments in der Forschung
in einen linearen Entwicklungsprozess der Arabeske eingebunden.’ Hermann Bauer
beschreibt, dass die flichenmdfRige Erweiterung des figurativen Mittelfeldes «auf
Kosten des Rand-Ornamentes» geschehe.'* Dieses Phdnomen soll hier jedoch nicht
als Dualitdt von zwei Kraften beschrieben werden. Zwar ist offensichtlich, dass
Watteau den Figurenszenen mehr Raum gibt, jedoch geht es nicht um eine Unter-
ordnung oder Verdrangung des Ornaments als Rahmung; vielmehr, so die These,
wirken hier beide auf den ersten Blick gegenldufige Bildelemente zusammen."
Wie Vera Beyer und Christian Spies aufgezeigt haben, bezieht sich ein aktuel-
ler Bildbegriff, der sich zumeist als mimetischer Reprdsentationsbegriff versteht,
vornehmlich auf das Figlirliche oder das Gegenstdndliche und ldsst damit die &s-
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thetischen und bildstrukturellen Eigenschaften vermeintlich nur zierender Gestal-
tungselemente auflen vor: «Gerade weil sie sich der mimetischen Reprasentation
entziehen, konnen sie mustergiiltig als Struktur der Darstellung in den Blick ge-
nommen werden.»'? Fiir die hier verfolgten Beobachtungen soll das Verhdltnis von
Bild und Ornament nicht als gegensdtzlich oder sich widersprechend aufgefasst
werden.”® Letzteres ist demnach nicht als dekoratives Beiwerk oder Schmuckele-
ment, sondern als formales Ordnungsprinzip zu betrachten.!* Seine Verschrankung
mit den gegenstdndlichen Bildelementen an den Grenzen des figurativen Mittel-
feldes in Watteaus Arabesken soll als eine Struktur begriffen werden, die zwischen
der RegelmdRigkeit des Ornamentalen und der UnregelméaRigkeit der Figuration
vermittelt.” Im Folgenden wird das Spannungsverhdltnis in den Blick genom-
men, das eine dynamische Freisetzung der Blickbewegung und -lenkung zwischen
Rand und Zentrum, Zierrat und Figur, Fliche und Tiefe innerhalb der Bildstruk-
tur von Watteaus Arabesken befordert. Die Arabeske dient dabei als Grenzmar-
kierung zwischen Bildfeld und Wand und kraft des ornamentalen Systems als ein
Prinzip der Verbindung verschiedener Bilder innerhalb einer Raumgestaltung. In
ihrer abstrahierenden Form markiert sie den Ubergang von der Wirklichkeit des
Betrachter*innenraums zur Fiktionsebene des Bildes.

Exemplarisch fiir diese Prozesse und Tendenzen der Grenziiberschreitung auf
der Flache stehen Watteaus Gemalde Der Betorer (Abb. 1) und Der Faun (Abb. 2).*
Darin werden arabeske Elemente zur rahmenden Architektur der Figuren im Zen-
trum und setzen sie in ein rdumliches Gefiige. Etwa in Der Faun wird mittels der
Anmutung eines pergolaartigen Baus, der im oberen Bildteil dem flachenorientier-
ten System der Arabeske folgt, im unteren aber mit seinen nach hinten versetzten
Stiitzelementen in den Hintergrund eingreift, der Eindruck von Tiefenrdumlichkeit
bewirkt. Die Wesensart der ornamentalen Struktur bleibt erhalten; sie schlie3t sich
nur zu Gehduse- und Laubenformen zusammen, verldsst dabei ihre Linearitdt und
bildet ein dreidimensionales Gebilde um die Figuren. Rahmung und Sockel, auf
dem die Figuren agieren, verbinden sich dabei sowohl bild- als auch raumlogisch.
Hermann Bauer beschreibt das Phanomen der Aneignung von Rahmung durch die
Darstellungsordnung der Figuren im Zentrum von Watteaus Arabesken als eine
Transformation vom «ornamentalen Modus» zu einem «Bildmodus».'” Sie ist jedoch
eher als ein Changieren zwischen Rahmen-Dimension und Bild-Dimension zu fas-
sen.' Als subtiles Element der Transgression fungiert in Watteaus Der Betérer etwa
das Tuch, das von den Voluten in den oberen Ecken herabhédngt und von den in-
neren Voluten oberhalb des Figurenpaares im Rhythmus einer Girlande aufgenom-
men wird. Einerseits orientiert sich die fast symmetrische Drapierung am Prinzip
der Arabeske, andererseits durchbricht der Stoff mit seinen gegenstandlichen und
unregelmaRigen Eigenschaften als Teil der figlirlichen Szene im Zentrum das Ord-
nungsprinzip der Rahmung. Er tberschreitet die Grenzen zwischen tiefenillusio-
nistischer Sphére der Mitte und der linearen, an der Fldche orientierten Anordnung
der rahmenden Ranken.

Der wesentliche Unterschied, den Watteau bei der Konzeption der Arabeske im
Vergleich zu Audran und Gillot vollzieht, betrifft das raumstrukturierende Verhalt-
nis von ornamentalem Rahmensystem und gegenstandlicher Bildszene im Zent-
rum. Die Mittelfelder sind haufig durch das Darstellungsprinzip charakterisiert, die
Figuren in einen dreidimensional illusionierten Bildraum mit landschaftlichem Hin-
tergrund einzubetten. Sie unterscheiden sich damit von der Konvention, die zen-
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1 Antoine Watteau, Der Betdrer, um 1708, Ol auf Holz, 87 x 39 cm, Privat-

sammlung
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2 Antoine Watteau, Der Faun, um 1708, 01 auf Holz, 87 x 39 cm,
Privatsammlung
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tralen Gestalten mittels ihrer Situierung vor einem flachigen, leeren Untergrund,
auf dem auch das Ornamentgitter verlduft, in die arabeske Struktur einzubinden.*
Betrachtet man das Verhaltnis der Figuration im Zentrum zu dem sie umgebenden
Ornament insbesondere hinsichtlich rahmender Qualitdten, lassen sich zwei ver-
schiedene Gruppen systematisieren:

Die Arabeske der ersten Gruppe verlduft getrennt vom figurativen Bild und rahmt
es ausschnitthaft wie ein tableau.”® Thre Orientierung an der Fldche des Bildtrdgers
und die Illusion eines Tiefenraums des Mittelfeldes koexistieren voneinander abge-
grenzt. Am Beispiel des nach einem Gemalde von Watteau gefertigten Kupferstichs
La Terre verdeutlicht sich die Ausschnitthaftigkeit des im Zentrum Gezeigten, das wie
ein Landschaftsbild mit Figuren innerhalb der Ranken erscheint und vom ihnen be-
grenzt wird.?! Gleich einem Gemalderahmen werden die Gegenstdnde der zentralen
Darstellung dabei auch angeschnitten oder verdeckt. Innerhalb der zweiten Gruppe,
deren Werke fiir die hier verfolgte Beobachtung relevant sind, gehen Mittelfeld und
Beiwerk ineinander iiber.*? Diese Uberginge sind durch vegetabile Bildelemente or-
ganisch verbunden. Arabeske Ornamente werden Teil des Bildraums oder vice versa
gleichen sich Pflanzen des landschaftlichen Bildraums der Szene der arabesken Struk-
tur an. Nachvollziehbar ist dies anhand des in Anlehnung an Watteau entworfenen
Kupferstichs L’Escarpolette (Abb. 3):* Dort wo in anderen Arabesken — wie etwa in
Der Betérer (Abb. 1) und Der Faun (Abb. 2) — eine Plattform als Bodengrund und Gren-
ze der Figurenszene platziert ist, wird sie durch einen unbegrenzten, landschaftlich
sich ausdehnenden Boden ausgetauscht, der perspektivisch nach vorne in Richtung
der Betrachter*innen ragt, auf dem die Spielenden ihre Habseligkeiten niedergelegt
haben.* Das Bildpersonal wirkt dadurch weit in den Hintergrund gertickt.

In L’Escarpolette und weiteren Arabesken wie Der Spatzennestausnehmer ist ein
Ubergreifen der zentralen Bildwelt auf die Rahmung zu beobachten, etwa wenn
sie vom Astwerk der Bdume iiberschnitten wird.>® An den Stellen, an denen hoch-
gewachsene Stamme oder ausgreifende Zweige die arabeske Rahmenstruktur ver-
decken oder ersetzen, ihr damit ein kontrdres Reprdsentations- und Formprinzip
entgegenhalten, erfiillt sie dennoch ihre rahmende und strukturierende Funktion.
Ornamentale Elemente der Rahmung werden umgekehrt zum Bestandteil der Ei-
genwirklichkeit des mittleren Bildes, etwa wenn aus Vasen wachsende Pflanzen
sich mit den Vertikalen der Ranken verbinden. Die Arabeske, die mit ihrem linearen
Verlauf entlang der Oberfldche des Bildtragers eigentlich nicht auf die dsthetische
Illusion eines dreidimensionalen Tiefenraums abzielt, findet in solchen gegenstand-
lichen Elementen der Figuration im Zentrum Ubergangsformen von der raumlichen
Reprisentationsordnung der Zwei- zur Dreidimensionalitit. Ahnlich erméglicht die
sich der Raumlogik entziehende Integration der Pergola in die Baumkronen von
L’Escarpolette eine Riickbindung an das Strukturprinzip der Arabeske. Zugleich be-
wirkt die Perspektivierung der Pergola einen tiefenillusionistischen Effekt.

Angesichts dieser Entgrenzungen ist zu fragen, warum die ornamentale Form
der Arabeske noétig bleibt, wenn ihre Funktion als Rahmung teilweise aufgegeben
wird und das landschaftliche setting der Szene im Mittelfeld achtlos iiber den Rah-
men hinauswuchert. Ankniipfend an die wegweisende Studie von Hermann Bauer
zur Rocalille, die sich auch mit der Frage nach dem Verhéltnis von Rahmung und
Gerahmtem beschéftigt, und die produktive Fortfiihrung von Karin Leonhard, die
Ornament im 18. Jahrhundert als «Metaform» und «Reflexionsfigur autopoietischer
Vorgange» definiert, wird hier die These formuliert, dass die genannten transgres-
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3 Louis Crépy nach Antoine Watteau, L’Escarpolette, um 1727, Kupferstich, in: L’Guvre d'Antoine
Watteau [...], hrsg. von Jean de Jullienne, Paris 1735, Bibliothéque de I'Institut National d'Histoire
de I'Art, collections Jacques Doucet
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siven Eigenschaften von Rahmung und Figuration in Watteaus Arabesken ein re-
flexives Potenzial enthalten.?® Sie betonen das Spannungsverhaltnis beider Repré-
sentationsformen innerhalb der Bildstruktur: die flache, ornamental verlaufende
Arabeske, die im Prinzip linienartig auf sichtbarem Untergrund verlduft, auf der
einen Seite und die figiirliche Szene im Mittelgrund, die mit der Suggestion eines
tiefenillusionistischen Bildraums, der jedoch nicht die gewohnte rechteckige Be-
grenzung aufweist, sondern in den leeren Raum der arabesken Ornamentstruktur
ausgreift, auf der anderen Seite. An diesem Punkt nédhern sich die auf den ersten
Blick komplementéren Bildelemente wieder an, denn dhnlich wie das sich auf der
Flache geordnet fortsetzende System sich ausbreitender Formen des arabesken
Ornaments dehnen sich die Aste der Baume und Strducher aus. Gleichwohl kont-
rastiert die geordnete und symmetrische Wirkung dieses Strukturprinzips mit der
wild und ungeordnet wachsenden Natur. Weisen die Ornamentformen in ihrem
Wesen teilweise einen floralen oder vegetabilen Charakter auf, wie an der Ahn-
lichkeit zu Blattwerk und Ranken deutlich wird, treffen hier zwei Konzepte des
Verhéltnisses von Natur und Kunst aufeinander: die kiinstlerisch gestaltete, zivi-
lisierte Natur (natura naturata) und die Natur, die in und aus sich heraus gestaltet
(natura naturans).?” Am Spiel der Auflosung der Grenzen zwischen arabesk-orna-
mentaler und gegenstdndlicher Figuration zeigt sich die Rahmung als aktiver Ort
der Aushandlung und Reflexion des Spannungsverhéltnisses von Naturhaftem und
Artefaktischem.”® Dabei geht es jedoch nicht um die Markierung einer «radikalen
Verschiedenheit von Natur und Kunstform», sondern um die «kontinuierliche Ver-
wandlung von Natur und Kunst», wie Leonhard es in anderem Zusammenhang for-
muliert hat.?

Die Reflexion der Rahmung und rahmender Strukturen findet in L’Escarpolette
auf einer weiteren Ebene innerhalb des zentralen Bildfeldes selbst statt. Dies be-
trifft die rahmenden Eigenschaften, die sich insbesondere den Baumen zuschreiben
lassen, welche die Figuren im landschaftlichen Bildraum begrenzen. Hier schaffen
sie in ihrer Wuchsrichtung in Analogie zum Verlauf der Arabeske eine Verdoppe-
lung der Rahmung. Ferner sind sie fiir die Konstruktion des an Seilen schwingenden
Sitzes von eminenter Bedeutung. Im besonderen Fall des Motivs des Schaukelns,
das in den Arabesken Watteaus und seiner Nachfolger sehr haufig auftaucht, wird
das strukturelle Verhdltnis von Figur und Grund thematisiert.*® Wie bereits be-
schrieben, kontrastiert die Flachheit des Ornaments mit dem figtirlichen Bildfeld im
Zentrum und dessen Suggestion eines Tiefenraums. Die Darstellung des Schaukelns
spitzt diesen Kontrast noch zu, weil die damit verbundene Vor-und-Zuriick-Bewe-
gung sich nicht entlang der Bildflache vollzieht, die das arabeske Ornament ver-
folgt, sondern in den Vorder- und Hintergrund ragt.

Eine Steigerung der Verschrankung von illusionistischem Bildraum und Rah-
menornament ist in Watteaus Zeichnung Le galant jardinier (1712) zu beobachten
(ADbb. 4).%! Selbige ist in den Figures de différents caractéres als Stich von Francois
Boucher seitenverkehrt verdffentlicht sowie als Radierung vom Comte de Caylus
wiederholt.* Im Recueil Jullienne wird die zentrale Szene ohne Rahmung mit ara-
besker Ornamentik wiedergegeben und als Reproduktion nach einem Gemaélde von
Watteau bezeichnet, das aber nicht mehr erhalten ist.** In Watteaus Bildfindung ist
ein Baum im Zentrum als Teil des landschaftlichen Raums angeordnet, neben dem
die Figuren agieren. Zugleich bezieht er sich in seiner Positionierung auf der zen-
tralen Achse des Bildes als Flache und der damit einhergehenden Herstellung von
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4 Antoine Watteau, Le galant jardinier, 1712, Rotel auf Papier, 231 x 182 mm, Washington, National
Gallery of Art

Symmetrie auf dessen Seiten mit arabesker Rahmung. Dabei verwischen Efeu- oder
Weinranken an den Réndern die Grenzen zwischen der Rahmenstruktur und der
galanten Szene. Einen Briickenschlag zwischen beiden Sphéren bewirkt zudem die
Ranke, die vom Baum im Zentrum zu den Seitenrdndern der Rahmung gleich einer
Girlande aufgehéngt erscheint.

Ein weiteres Motiv der Transgression zwischen arabeskem Ornament und ga-
lanter Bildszene in Le galant jardinier bilden die am Baum aufgehédngten Arbeits-
utensilien. Als Attribute des Handwerks, das der dargestellte Gartner betreibt, sind
sie hier als Trophde drapiert und besitzen eine allegorische Funktion. Die Form die-
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ser Inszenierung erhélt damit zwar einen ornamentalen Charakter, gleichwohl sind
die Gegenstédnde plausibler Teil der Wirklichkeit der Figuren. Die Dinge korrespon-
dieren mit den im Vordergrund abgestellten Gerdtschaften des Gartners {iber dem
Bogen des unteren Randes. In ihrer Einbettung ins Rankenwerk, welches an den
Rédndern die Rahmenstruktur umspielt, bilden sie ornamentale Qualitdten heraus,
dhnlich der am Baum hidngenden Werkzeuge. Das Uberwuchern der Ranke spitzt
das Thema der Grenziiberschreitung noch zu. Ferner bildet der Griff der Karre im
Vordergrund eine formale Beziiglichkeit zur bildkompositorischen Anordnung des
Baumes, dessen Schwung von dort ausgeht. Damit wird aus der Perspektive der
ornamentalen Rahmung auf formaler wie struktureller Ebene ein Eingriff oder eine
Fortfiihrung des Ornaments in den zentralen Bildraum evoziert. In der Summe die-
ser Motive wird der Baum im Zentrum zur zentralen Reflexionsfigur der Transgres-
sion arabesker Bildstrukturen.

Das kiinstlerische Nachleben von Watteaus Arabeskenkonzeption als ein die
Grenzen der Reprasentationsordnungen iiberschreitendes Strukturprinzip verlduft
in seiner Herausbildung und Fortfiihrung nicht linear, sondern ist durch Varianz
und Asynchronitédt geprdgt. Da nur wenige originale Dekorationsmalereien und die
dafiir angefertigten vorbereitenden Zeichnungen von Watteau erhalten sind, bleibt
unklar, ob seine Entwiirfe fiir die vielfdltige Wiederverwendung vorgesehen waren
oder die Wiederaufnahme und Adaption eher durch das Zutun der Stecher und Pub-
lizisten bewirkt wurde, die seine Entwiirfe im Recueil Jullienne kompilierten. Festzu-
halten ist jedoch, dass seine Entwiirfe bereits ab den 1720er Jahren — also kurz nach
seinem Tod 1721 — fiir die Gestaltung von Kaminschirmen, Paravents, Wand- und
Deckengemalden als Vorlage dienten.®* Unter den zahlreichen Beispielen der Re-
zeption seiner arabesken Bildstrukturen soll hier auf Nicolas Lancrets Wandbilder
eingegangen werden, die zwischen 1723 und 1727 vermutlich fiir den Gartensalon
eines Pariser hétels entstanden.® In Lancrets Gemaélden dominiert die figurative
Szene fast das gesamte Bildfeld. Die Arabesken-Ornamente als Rahmung treten im
Verhaltnis dazu recht unterschiedlich auf. In Die Wippe begrenzen sie die zentrale
Darstellung und schneiden seitlich auch Bereiche der Landschaft ab. Oder das Blatt-
werk des Baumes endet unmittelbar vor dieser Grenze beziehungsweise verlduft
dezent hinter dem Ornament wie auf der rechten Seite im Gemadlde Die Schaukel.
In Die Weinernte (Abb. 5) wiederum verdecken oder ersetzen die Baume die seitlich
verlaufende Arabeske weitgehend und steigern damit Watteaus Tendenz zur Uber-
lagerung der arabesken Rahmenstruktur mit vegetabilen Elementen des gegen-
standlichen Bildfeldes. In allen Wandbildern Lancrets ist iiberdies zu beobachten,
dass — dhnlich wie in L’Escarpolette (Abb. 3) — oberhalb der Baumwipfel Hermen als
Figuren des Ubergangs zur abstrahierenden Form der Arabeske fungieren. Dieses
Vorgehen ist auch auf Watteau zuriickzufiihren, der in seinen Entwurfszeichnun-
gen die Grenzen der unterschiedlichen Reprédsentationsprinzipien von arabesker
Ornamentik und zentraler figiirlicher Szene durch Bildelemente verwischte, die in
beiden ihre Daseinsberechtigung haben.

Abschlief3end ldsst sich festhalten, dass in den von oder nach Watteau geschaf-
fenen Arabesken die gegensdtzlichen Eigenschaften des Ornaments, den flachen
Grund sichtbar zu machen, und der zentralen Figuration, die sich an der Illusion
eines dreidimensionalen Raums und der Fiktion einer Tiefenwirkung des bemalten
Grundes orientiert, in ein produktives Spannungsverhéltnis treten.* Die Bandbrei-
te des Austarierens eines Kréfteverhdltnisses zwischen beiden macht eine Refle-
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5 Nicolas Lancret, Die Weinernte, um 1723-1727, 0l auf Leinwand,
149,8 x 82,5 cm, Cleveland Museum of Art

xion rahmender Qualitdten des Ornaments an den Grenzen zur gegenstandlichen
Figuration deutlich. Innerhalb der Bildstruktur funktioniert das eine nicht ohne das
andere. Das arabeske Ornamentsystem kann daher nicht als parergon der zentralen
gegenstandlichen Figuration als ergon gegeniibergestellt werden.*” Die ornamen-
talen Rahmenelemente besetzen folglich nicht die Peripherie der Darstellung, sie
werden aus rezeptionsasthetischer Perspektive sogar zum aktivierenden Ort der
Bildbetrachtung und aktivem Ort der Verhandlung von Rahmung und Bildlichkeit.
Watteaus Arabesken und ihre transgressive Rahmenstruktur fordern hierbei eine
neue Art der Bildbetrachtung, da sie die gewohnte adsthetische Illusion des neuzeit-
lichen Bildes hintergehen.
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