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er Leerlauf der Paradoxa, wie er in

den Griindungszeiten einer Selbst-

reflexion und Autopoiesis entde-
ckenden Bildanalyse Konjunktur hatte, hat sich
inzwischen beruhigt. Génzlich vermeiden aber
kann der Katalog der Diisseldorfer Ausstellung
yHinter dem Vorhang. Verhiillung und Enthiillung
seit der Renaissance* ihn jedoch nicht— zumindest
im Beitrag der Ko-Kuratorin Claudia Blimle, die
der scheidende Generaldirektor des Museum
Kunstpalast Beat Wismer, der selbst in seiner Ein-
leitung eine souverane Skizze des Forschungsstan-
des zu Vorhdngen und Schleiern gibt, zur wissen-
schaftlichen Fundierung seines imponierenden
Ausstellungsprojekts hinzugewonnen hatte. Zu-
gleich ist es ihm gelungen, die dlteren und jiinge-
ren Protagonisten jenes seit mehr als zwei Jahr-
zehnten virulenten Forschungsansatzes als Kata-
logautoren zu gewinnen, darunter die Pioniere
Wolfgang Kemp und Victor I. Stoichita, aber auch
Gerhard Wolf und Klaus Kriiger, die mit ihren Ha-
bilitationsschriften die Diskussion wagemutig vo-
rangebracht haben.

An fast unscheinbarer Stelle hingen drei klein-
formatige Interieurs von Edouard Vuillard, Leih-
gaben aus New York (MoMA und Metropolitan
Museum) und Washington (National Gallery).

Letzterem, Le rideau jaune von 1893 (Abb. 1), wid-
met Blimle in ihrer Einfithrung eine Analyse-
Skizze: ,Tatsdchlich beschreibt der Titel schon
weitgehend das, was in dem kleinformatigen Bild
zusehenist. [...] Der gelbe Vorhang hdngt in einem
Schlafzimmer, in dem Winde und Mobel in An-
sdtzen eine perspektivische Flucht eréffnen, und
schliefit diesen Raum nach hinten abrupt ab. Zwar
scheint der Vorhang dem Betrachter zu verspre-
chen, hinter ihm verberge sich ein Ausblick in die
Tiefe, doch machen die bereits an den Seiten vor-
scheinenden Bereiche deutlich, dass man dort
wiederum nur auf eine undurchdringliche Flache
stoffien wiirde. Der gelbe Vorhang wiirde eine Ta-
pete mit floralem Muster enthiillen, die als ge-
schlossene Wand ebenso eine farbige Oberflache
ist. Indem der Vorhang sich 6ffnet, verschliefit er
also das Bild.“ (Kat., 30) So schnell kann man zum
Paradox vorstofien, ungeachtet aller ritselhaften
Details, die der Vorhang gerade nicht verschliefit,
sondern enthiillt: einen Toilettentisch mit tber
ihm angebrachtem Spiegel, der unscharf eine auf
der gegeniiberliegenden Wand befindliche Tapete
(?) gleichen Musters reflektiert — und damit einen
Raum zwischen gelbem Vorhang und Tapete, den
die Position der Vorhangstange wiederum zu de-
mentieren scheint, und eine Ahnung vom Raum
im Riicken der Figur (und im Riicken des Betrach-
ters). Umso erstaunlicher Bliimles Fazit: ,Der Mo-
ment, in dem der Versuch, die Tiefe des Raumes
zu erschliefien, scheitert, lasst das Bild im Ganzen
zum Vorhang werden* (Kat., 32).

DIE THEORIE ZUR KUNST
ZURUCKGEBRACHT

Hier miindet die Autorin, die nicht genau genug
hinschaut, umstandslos in eine sehr bald fetischi-
sierte Metapher eines neuen bildanalytischen An-
satzes ein: das Bild als Vorhang oder Schleier des
Unsichtbaren, wie sie Klaus Kriiger vor 15 Jahren
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Abb. 1 Edouard Vuillard, Le rideau jaune, um 1893. Ol/Lw., 34,7 x 38,7 cm. Washington, National Gallery of Art, Alisa Mel-
lon Bruce Collection, 1970.17.95 (© Courtesy National Gallery of Art, Washington; Kat., S. 31)

entwickelt hat (Das Bild als Schleier des Unsichtba-
ren. Asthetische Illusion in der Kunst der friihen
Neuzeit in Italien, Miinchen 2001). Kriiger hat zu-
gleich aber auch gezeigt, dass eine formale Analyse
von interferierenden Realitidtsebenen, die schnell
zur Konstatierung von ,Selbstrefentialitdt* ge-
langt, nur fruchtbar werden kann, wenn ihr eine
inhaltliche Dimension nicht allein korrespondiert,
sondern unmittelbar durch sie reprasentiert wird.
Exemplarisch durchgefiihrt hat er das u. a. an ei-
nem weiteren zentralen Stiick der Diisseldorfer
Ausstellung, an einer ferraresischen Madonna mit
Kind aus dem spaten 15. Jahrhundert (National
Gallery of Scotland, Edinburgh; Abb. 2). Diese lasst
das Kultbild in einem Durchblick durch einen ge-
malten Rahmen erscheinen, der durch das Trom-
pe-l'ceil eines auf ihm fixierten, aber zerrissenen
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Pergaments ermdglicht wird: ein die Sakralitét
steigernder Durchblick, der die autonomen Maog-
lichkeiten der Malerei (,selbstreferentiell ware
hier ein iberdeterminiertes Adjektiv) virtuos vor-
fithrt und doch zugleich tiber sie hinausweist (Krii-
ger, ebd., 27ff.). Analog wére das kleine Vuillard-
Bild unter den Auspizien eines ausweglos in sich
verfangenen Subjekts zu lesen, dessen Kondition
durch die Kunststiicke der Raumkomposition re-
prasentiert wird, die darin viel mehr als blofie
Kunststiicke sind (dazu, wesentlich differenzier-
ter, Beate Sontgens Beitrag ,Innen und Aufien. In-
terieurvorhdnge in der Malerei um 1900, Kat.,
226-23)5).

Durchwanderte man die umfangreiche, mitin-
ternationalen Leihgaben {ippig bestiickte Ausstel-
lung, dann stellte sich gegeniiber einer solchen



Abb. 2 Ferrareser Schule,
Madonna mit Kind, spates
15. Jh. Tempera, Ol und
Gold auf Holz, 58,5 x 44
cm. Edinburgh, National
Gallery of Scotland (Kat.,
S.109)

dichten Argumentati-
on ein Gefiihl der Frei-
heit ein:  Endlich
sprach die Kunst wirk-
lich selbst. Tatsdchlich
hat es eine Ausstellung
dieser Grofienord-
nung, die die Theorie
zur Kunst zuriickbringt
und eine wechselseiti-
ge Befragung ermog-
licht, bisher noch nicht
gegeben. Sie konzen-
trierte sich auf den
Vorhang, der gelegent-
lich allzu vereinfa-
chend nur als eher opa-
ke Variante des Schlei-
ers gesehen wurde —
graduell statt kategorial von diesem verschieden.
Aber im Gegensatz zum Schleier muss man ihn
offnen, um etwas zu sehen, und ein nicht vollstian-
dig aufgezogener Vorhang spielt mit dem Geheim-
nis des weiterhin verborgen Bleibenden. Eine im
Bild stillgestellte performative, theatrale Verfas-
sung ist sein Signum. Beim Schleier ist man hinge-
gen gut beraten, ihn undramatisch an seiner Stelle
zu belassen. Nur so wird die letztlich leerlaufende
Rede vom verhiillenden Enthiillen und vice versa
oder, kiithner, von der anwesenden Abwesenheit
moglich — und deshalb konnte der Schleier auch
zur Leitmetapher einer inzwischen kaum noch
iiberblickbaren Literatur werden, ungeachtet der
Frage, wieviel diese im Einzelfall wirklich auf-
schliefit.

PARAGONE ZWISCHEN ZEUXIS

UND PARRHASIOS

Vom Vorhang des Parrhasios und dessen Sieg tiber
die Trauben des Zeuxis nahm die Argumentation
der Ausstellung ihren Ausgang. Zeuxis, der mit
seinem Trompe-I'ceil-Kunststiick, auf das die V6-
gel hereinfielen, schon zu triumphieren glaubte,
wird selbst zum Opfer einer listigen Strategie, die
das gleiche augentduschende Mittel einsetzt: Parr-
hasios’ Vorhang, den Zeuxis im agonalen Eifer auf-
ziehen mochte, ist selbst das Bild, nichts ist dahin-
ter. Zeuxis hat nur die Vogel getduscht, sein Kon-
trahent aber den Kiinstler. Zwei radikale zeitge-
nossische Vorhang-Arbeiten reflektierten das im
ersten Raum der Ausstellung: Hans Peter Feld-
manns (undatierter) Vorhang rot aus realem dich-
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tem Stoff, mittels kraftiger Ringe aufgehédngt an ei-
ner glainzend polierten Messingstange (den die Be-
sucher zu gerne aufgezogen hitten — ein eigens
dort postierter Aufpasser musste das verhindern)
und eines von Gerhard Richters ultimativen Vor-
hangbildern (Grofler Vorhang, 1967), das definitiv
und ohne performative Anmutung nur es selbst ist:
Parrhasios in der Falle seines Tricks.

Diesen programmatisch unterkomplexen Ar-
beiten korrespondierte ein iiberkomplexes Bild,
Cornelis Bisschops Selbstbildnis von 1668 (Dord-
rechts Museum; Abb. 3), dem Wolfgang Kemp in
seinem Katalogbeitrag (der auch noch einmal sei-
ne beriihmte Untersuchung von Rembrandts Hei-
liger Familie mit dem Vorhang aus Kassel in Erinne-
rung ruft) einen faszinierenden Deutungsversuch
widmet. Sich seiner Konnerschaft bewusst, den
Blick auf den Betrachter richtend, zieht der mit
seinen Malerattributen ausgestattete Kiinstler ei-
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Abb. 3 Cornelis Bisschop,
Selbstbildnis, 1668.
6l/Lw., 117 x 98,6 cm.
Dordrechts Museum
(Kat., S. 61)

nen dichten, den Hin-
tergrund fast vollig ver-
deckenden Vorhan ein
kleines Stick beiseite,
und es erscheint ein
Landschaftsausschnitt.
Der aber ist kein Aus-
schnitt aus der Natur,
sondern Teil eines
grofiformatigen Land-
schaftbildes mit my-
thologischer  Staffage
(einem Raub des Ga-
nymed), dessen méch-
tiger goldener, mit
Fruchtgirlanden ausge-
statteter Rahmen links
hinter dem Vorhang hervorblitzt. Die Allusion an
die Zeuxis- und Parrhasios-Geschichte von Plinius
d. A. ist evident. Aber Plinius erzihlt in der Folge
gleich noch eine weitere Zeuxis-Geschichte: Der
habe bei anderer Gelegenheit eine Variante des
Traubenbildes mit einem Knaben gemalt, vor dem
die Vogel nicht zuriickschreckten (Nat. hist.
XXXV, 66). Eine Plinius-Illustration von Gerard
de Jode, die beide Geschichten zu einer kontra-
hiert (Kemp fasst sie seinerseits etwas grofiziigig
zusammen), findet sich in Joost van den Vondels
weit verbreitetem Gulden Winckel der kunstlieven-
de Nederlanders von 1613: Ein einzelner grofier
Vogel schiefit hier auf den Knaben herab, wie das
dann in Bisschops Bild Zeus in Adlergestalt tun
wird. Bisschop inszeniert sich, so Kemps Fazit, in
seinem Bild als eine ,Figur gewordene Interfe-
renz“: ,Den Vorhang wegziehend ist er Zeuxis,
den Vorhang gemalt habend ist er Parrhasios*



(Kat., 63) und, so kénnte man ergénzen, mit der
Einfithrung von Knabe und Greifvogel ist er wie-
derum Zeuxis.

D er Vorhang in Bisschops Bild hat mindes-
tens eine doppelte Funktion: die des Enthiillens ei-
nes kraft dieses Akts zur Meisterleistung stilisier-
ten Werks und die des Requisits einer reprasenta-
tiven Selbstinszenierung. Beide Strdnge der Vor-
hang-Rolle entfaltete die Ausstellung in der Folge
mit reichem Material: Von der Praxis der Verhiil-
lung besonders geschatzter Gemalde in Sammlun-
gen zum Eindringen dieser Praxis in die Bilder
selbst, die nun vor das dargestellte biblische Ge-
schehen einen illusionistischen Vorhang ,hédngen’,
der nicht nur das Geheimnis des Dargestellten ak-
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Abb. 4 Tizian, Bildnis des
Filippo Archinto, 1558.
6l/Lw., 114,8 x 88,7 cm.
Philadelphia Museum of
Art, John G. Johnson Col-
lection, 1917 (© Philadel-
phia Museum of Art; Kat.,
S.168)

zentuiert, sondern zu-
gleich auch Einblick in
einen Bereich des Inti-
men verspricht, Dis-
tanz und Néhe zugleich
signalisierend  (hierzu
im Katalog, erstmals in
deutscher Uberset-
zung, Patrik Reuters-
wirds grundlegender,
1956 auf Schwedisch
erschienener Aufsatz
yBildvorhang. Zu ei-
nem Motiv der holldn-
dischen Malerei des 17.
Jahrhunderts*). Leider
konnte das durch Kemp
fir eine umfassende
bildanalytische Diskus-
sion so wichtig gewor-
dene Kasseler Bild der Heiligen Familie nicht ge-
zeigt werden. Aber Rembrandts zweites intimes
Vorhang-Stiick, das Abendmahl in Emmaus von
1648 (National Gallery of Denmark, Copenha-
gen), stand als Hohepunkt dieses Darstellungs-
strangs gliicklicherweise zur Verfligung.

APPARITIO, VERA IKON,

FACIES DEI, VELUM

Der andere Strang, die Rolle des Vorhangs als In-
szenierungs-Requisit fiir Maria, fiir Heilige und fiir
kirchliche wie weltliche Potentaten, miindete in
die Konfrontation zweier Portréits von Tizian, das
Bildnis des Filippo Archinto von 1558 (Philadelphia
Museum of Art; Abb. 4) und das um 1554/56 ent-
standene Bildnis des Dogen Francesco Venier (Mu-
seo Thyssen-Bornemisza, Madrid), bevor dann der
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Vorhang als zentrales Requisit fiir die Inszenie-
rung von Grausamkeit (Judith und Holofernes-
Darstellungen) vorgefithrt wurde. Bei Tizian ist
der Finsatz des Vorhangs einmal konventionell,
einmal singuldr: Der Doge wird mit Lagunen-Aus-
blick und opaker Vorhang-Wiirdeformel gegeben.
Filippo Archinto aber, den ungliicklichen Kardinal
von Mailand, der seinen Amtsantritt gegen feindli-
che Krifte nicht durchsetzen konnte, verdeckt zur
Hilfte ein transparenter Vorhang, ein Schleier,
dessen Semantik eine komplexe Deutung heraus-
fordert. Man sieht an diesem Beispiel deutlich,
dass eine blof} graduelle, verschleifende Unter-
scheidung von Schleier und Vorhang den aufieror-
dentlichen Moment, um den es hier geht, notwen-
dig verfehlen miisste. Horst Bredekamp liefert ei-
ne Deutung in seinem Beitrag ,Der Schleier als
Verhiiller und Offner*: , Tizian zeigt den Wiirden-
trager mithilfe des Vorhangs in seinem gleichsam
gespaltenen Status. Der Amtsring des Portrétier-
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Abb. 5 Meister von St. Lau-
renz, Schweifituch der Ve-
ronika, um 1400/10. Tem-
pera und Gold auf Nuss-
baumbholz, 37,5 x 32 cm.
Koln, Wallraf-Richartz-
Museum & Fondation Cor-
boud (Kat., S. 129)

ten ist deutlich hervor-
gehoben, wohingegen
das Buch der Verkiindi-
gung verborgen bleibt.
Im Gesicht kommt die-
ses Spiel konzentriert
zur Darstellung. Wie
sich der helle Saum des
Vorhangs durch die Pu-
pille des rechten Auges
zieht, so lauft ein Fal-
tenstrang durch das nur
zu erahnende linke, das
der Stoff zu drei Vier-
teln verdeckt. In vier
Stufen vollzieht der
Vorhang den Ubergang
von der Verhiillung bis
zur vollstdndigen Enthiillung” (Kat., 176). Egal wie
weit man das im Detail nachvollziehen mag, ent-
scheidend ist das spannungsreiche Verhéltnis der
Figenschaften des Schleiers zum performativen
Charakter des Vorhangs: Uber Offnung oder voll-
standige Verschleierung ist noch nicht entschieden.

Mitten im Ausstellungsparcours verlangte eine
Wand mit vier Darstellungen der Vera Ikon eine
die Vorhangthematik transzendierende Reflexion.
Das zeitlich fritheste Beispiel, eine um 1400/10
entstandene kleine Kolner Tafel des Meisters von
St. Laurenz (Abb. 5), zeigt das Schweifituch der Ve-
ronika illusionistisch vor einem Goldgrund aufge-
spannt. Die exakt frontale Darstellung des Chris-
tuskopfes liegt, wie auch (fast) immer in spéteren
Darstellungen, auf dem Tuch, aber die goldenen
Nimbusstrahlen korrespondieren mit dem nur an
den Réndern sichtbaren Goldgrund, den man sich
wohl als durchgidngigen vorstellen soll. Was ver-
hiillt das Tuch? Roland Krischel deutet in seinem



Katalogbeitrag ,Vorhiange vor Bildern. Eine Spu-
rensuche in Kdln und Venedig“ eine Antwort an:
Offensichtlich wird das Schweifituch hier als texti-
le Hiille aufgefasst, die an den Eckpunkten vor ei-
ner holzernen, vergoldeten Bildtafel aufgespannt
ist. ,Vermutlich verbirgt das Velum mit dem Ge-
sichtsausdruck Christi das Antlitz Gottes selbst*
(Kat., 101). Wie aber hat man sich das vorzustel-
len? Es ist das Gold als solches, so Barbara Schelle-
wald in ihrem Aufsatz ,Hinter und vor dem Vor-
hang. Bildpraktiken der Enthiillung und des Ver-
bergens im Mittelalter”, das hier wie auch sonst fiir
das Nicht-Sichtbare, das Transzendente steht —
fur das Licht, ,das mit Gott als identisch erfasst
wird. So thematisiert das Bild in doppelter Weise
die Unmoglichkeit, Gott selbst jenseits des inkar-
nierten Christus zu schauen, denn auch unser
Goldgrund gibt nicht das preis, um das das Tafel-
bild kreist: das Antlitz von Gott* (Kat., 130); kein
Vorhang, so miisste man weiter folgern, der beisei-
te geschoben werden kénnte, sondern eine Ver-
hillung, die nie beseitigt werden darf. Das Abbild
Christi auf dem Tuch ist das Bild des exklusiven
Vermittlers der gottlichen mit der menschlichen
Sphire.

Nur in diesem — theologischen — Sinn sind die
spateren Schweifitiicher Vela. Tatsachlich werden
sie, wie im Falle der zwei in Diisseldorf prasentier-
ten Bilder von Philippe de Champaigne, als Trom-
pe-1'ceil hochst artifiziell innerhalb von oft mehre-
ren Realitdtsebenen inszeniert. Hinter ihnen be-
findet sich nur eine dunkel getonte Flache oder gar
eine Nische. Victor . Stoichita hat schon 1991 in
seinem grundlegenden Aufsatz ,,Zurbarans Vero-
nika“ (Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 54, 1991,
190-206) auf die scheinbar unauflésbare Schwie-
rigkeit hingewiesen, ein Acheiropoieton, also ein
nicht von Menschenhand gemachtes Gottesbild
(soja die Entstehungsgeschichte der Vera Ikon), im
Modus einer von einer menschlichen Hand her-
vorgebrachten Augentduschung erscheinen zu las-
sen. Zurbaran findet eine singulére, grenzwertige
Losung, indem er das im Dreiviertelprofil gegebe-
ne Angesicht Christi nicht vor, sondern schemen-
haft im Tuch selbst situiert, es sozusagen aus dem
Tuch auftauchen lasst.
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Die an diesen Befund sich anschlieflenden
Paradoxa haben allerdings nicht wenig zu den
Zauberlehrlingseffekten innerhalb der Nach-
wuchsgeneration der Vorhang- und Schleierfor-
schung beigetragen. Zurbaran fehlte leider in der
Ausstellung. Zwei seiner Veroniken waren aber
ein Jahr zuvor am gleichen Ort in der groflen mo-
nographischen Zurbaran-Schau zu sehen gewe-
sen. Sie konnten offenbar kein zweites Mal ausge-
liehen werden. So musste es bei Champaignes ar-
tifiziellen Bildern bleiben, in denen eine dreifache
Raumstaffelung einmal durch die ,&sthetische
Grenze* {iberschreitende hyperrealistische Bluts-
tropfen (Kunsthaus Ziirich, vor 1654), im anderen
Bild durch einen Vorhang realisiert wird, der herr-
scherliche Wiirdeformel und Enthiillungssignal
zugleich ist (Royal Pavilion & Museums, Brighton
& Hove, um 1640). Gerhard Wolfs Beitrag ,,In
principio velum’, am Anfang war das Tuch*, der
auch an Louis Marins grundlegenden Aufsatz von
1987 erinnert (Figurabilité du visuel: La Véroni-
que ou la question du portrait a Port-Royal, in:
Nouvelle Revue de Psychanalyse 35, 1987, 51-65)
und den man im Ubrigen als ein virtuoses Resii-
mee des ganzen Unternehmens lesen kann, liefert
eine minutidse Deskription dieser Sachverhalte.
Sein Einsatz aber erfolgt mit einem Kuriosum, das
in die hier nicht erérterte Ausstellungsabteilung
erotischer Ver- oder Enthiillungen gehort: Rapha-
elle Peales Venus Rising from the Sea —a Deception
von ca. 1822. Zurbarans Schweifituch kehrt hier
(ohne Christus) als jede voyeuristische Hoffnung
zunichte machende Draperie vor einem Venus-
Akt wieder: ein durch autobiographische Elemen-
te und Zitate vielfach gebrochenes Werk aus der
skurrilen Frithgeschichte der Selbstfindung eines
puritanischen Amerika.

DR. KLAUS HEINRICH KOHRS
Lofftzstr. 4, 80637 Miinchen,
k.kohrsfdgmx.net

253

71
4



