VOM TYPUS ZUR MASKE

LAJOS VEGVARI

Die christliche Kunst hatte von Anfang an zwei Gesichter. Als Erbfolgerin der
antiken Kunst verzichtete sie nie auf die Formschonheit, aber sie hielt wegen ihres
transzendenten Weltbildes die Imitation der Natur nur insofern berechtigt, als sie durch
die Hilfe deren Elemente ihr wichtigstes Ziel verwirklichen konnte: die Beeinflussung
und Belehrung der Betrachter. Dieses Spezifikum hat Alois Riegel mit seiner Theorie
-Kunstkonnen-Kunstwollen” erklért.

Nach dem ersten Jahrtausend der christlichen Kunst — in der Morgenddmmerung
der Gotik - sind wesentliche Verinderungen vorgegangen. Die imitative Formbildung
ist immer wesentlicher geworden. Diese Tatsache ist zugleich mit der wachsenden
Bedeutung des Biirgertums sowie mit der ,,Franziskaner-Bewegung” zu erkléren, )

Das Streben nach einer fir die Massen verstindlichen Darstellungsform driangte
die symbolisch-stilisierten Ornamente zuriick. Obwohl die christliche Kunst sich weiter-'
hin um die Gewinnung der Seelen bemiihte, wuchs das Interesse fiir das Alltagsleben.
Die Nachahmung der Wirklichkeit wurde eines der Ziele der Kunst. Beim Lesen der
Bibel wurden die Parabeln immer wichtiger und auch deren genrehafte Interpretatio-
nen. Beispielsweise verhalten sich die Figuren der gotischen Kathedralen ungezwun-
gen, die Heiligen wenden sich einander zu, als ob sie sich miteinander unterhalten
wiirden. Einer der wichtigsten Inhalte der mittelalterlichen Kunst, das Psychomania,
verlor zwar nichts von seiner Bedeutung, die Eigenart des Themas dnderte sich jedoch.
Das Gute represintieren nicht mehr die Engel, sondern die vorbildlichen Helden, die
Heiligen, die das christliche Menschenideal verkorpern. Der personliche Charakter der
Heiligen, die lebensnahe Darstellung der Legenden wurde die Aufgabe des Kiinstlers.
So entsprang ein Typus-Begriff der christlichen Kunst, der der Definition von Aristote-
les sehr verwandt ist. Der allgemeine Wert, der sich im Individuum duBert, wird mit
den aus der Wirklichkeit entnommenen Elementen veranschaulicht und authentifiziert.
Den Triumph des musterhaften Helden driickt die Degradierung der die Siinde symbo-
lisierenden Motive auf Konsole-Figuren aus (Abb. 1). Zwar hat noch der Symbolismus
Bedeutung in dieser Sphére, doch zeigt sich bald auch das Bése in authentischer men-
schlicher Gestalt. Der Sieg des Helden wird durch die lebenstreue Darstellung des Bosen
glaubhaft, das heiB3t das Psychomachia wird zum Kontrast der Charaktere und der
Typen. Diese Erscheinung ist in der Kunst des Trecentos schon determinativ. Denken
wir nur an eines der markantesten Bilder der Paduaer Freskenserie von Giotto, an den
»Judaskuss” (Abb. 2). Jesus verkorpert hier die Schonheit, die Reinheit, die Allwissen-
heit und die alles verzeihende Uberlegenheit. Das Gesicht von Judas ist héBlich, womit
Giotto die Abscheulichkeit der Seele, die grenzenlose Gemeinheit ausdriickt. In der
Konfrontation des Meisters (des Rabbi) und des Jiingers dominieren nicht mehr die
symbolischen Elemente, der Kiinstler hat ja seinen Figuren einen persénlichen Charak-
ter gegeben. Diese Tendenz bestimmt die Kunst der folgenden Jahrhunderte. Denken
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Abb. 1. Konsole-Figur
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Abb. 2. Giotto ,Judaskuss” (Ausschnitt)

wir nur an das Bild von Hieronymus Bosch, auf dem Jesus verhohnt wird (Abb. 3) oder
an Leonardos Zeichnungen, die er zu ,.Das letzte Abendmahl™ anfertigte. Die Individu-
alisierung geht hier bereits in die Karikatur iiber. Der Kontrast des Bosen zum Guten,
wie der Gegensatz des schonen Individuums zum HéBlichen determiniert das Bild
»Zinsgroschen” (Abb. 4) von Tizian (Dresden, Gemildegalerie).

Der hiéBliche Mensch bekommt eine neue Sinndeutung in der Zeit des Manieris-
mus. Ein augenfilliges Beispiel ist dafiir die Menschendarstellung von Brueghel. Seine
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Abb. 3. Hyeronimus Bosch: Dornenkrénung

unbeholfenen, plumpen, oft linkischen Bauernfiguren sind gegensitzlich zu den intel-
lektuellen Erhohungen, zum idealsierenden Bestreben der Renaissance. Brueghel hilt
die Télpelei fiir eine der ausgeprigtesten Eigenschaften des Menschen; ebenso wie das
Versinken in das materielle Dasein. Er hat den fiir sein Zeitalter typischen
Durchschnittmenschen verewigt, der iiber seine eigene Welt nicht hinauswachsen kann.
Die Beschrinktheit der geistigen Spannweite der Figuren Brueghels erweckt humorvol-
le, aber zugleich tragische Gefiihle im Betrachter (Abb. 5). Die Erben des Meisters
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Abb. 4. Tiziano: Zinsgroschen
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Abb. 5. Brueghel: Bauerntanz (Ausschnitt)

vom 16. Jahrhundert machten dessen grofBartige Hinterlassenschaft zu Kleingeld und
degradierten die von Brueghel geprigten Typen zu komddienhaften Gestalten, denn
auf ihren Bildern sind ausschlieBlich durch Situationskomik bestimmte Figuren zu
sehen. Besonders gut wird dies im Lebenswerk des sehr begabten Malers Brouwers
illustriert (Abb. 6). In seinem Schaffen formten sich die verschiedenen Genrebild-Cha-
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Abb. 6. Brouwer: In der Schenke

raktere, etwa der raufsiichtige GroBnasige, der von ihm untrennbar Flachkoépfige, der
immer geschlagen werden muB oder der pyknische, erschrockene, fortwihrend essende
w»Augenzeuge”.

Zur Zeit der Renaissance der hollindischen Genrebild-Malerei im 19. Jahrhundert
wurde diese Tradition von den Kiinstlern der mitteleuropiischen Linder, in erster Linie
von den Malern aus der Miinchner und Diisseldorfer Schule, wieder ins Leben gerufen.
Auf die Besseren, Anspruchsvolleren, hatte das Beispiel des Franzosen Courbet eine
heilsame Wirkung. Durch seine Inspiration entstanden Meisterwerke der europiischen
Malerei, wie die Portraits von Wilhelm Leibl oder die suggestiven Bauerndarstellungen
Munkdécsys aus Ungarn. In den Menschengestalten von Courbet, Leibl und Munkaécsy
erscheint die allgemeine Wahrheit, die aus dem Individuellen erkennbar ist, in dstheti-
scher Qualitit. Das heifit, die Charakterfiguren der hollindischen Kleinmeister vere-
deln sich in Typen im Sinne von Aristoteles. Nach der zwei Jahrzehnte langen Bliitezeit
der franzésisch—deutsch-ungarischen realistischen Schule hat dieser EinfluB (der auch
die soziologische Anziehung der Malerei enthielt) aber auf den triumphierenden [mp-
ressionismus aufgehort.

Der Anblick der Oberfliche und Eigenart des Menschen, der sich im Augenblick
duBern kann, hat den Impressionisten empfindlich beriihrt. Nach einem beriihmten
Satz eines der Vertreter des franzosischen Naturalismus war es ihm egal, ob er eine
Madonna oder einen Kohlkopf malt. Man kann natiirlich die Kunst nicht in starre
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Abb. 7. Renoir: Portrait von Choquet
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8. Cézanne: Choquet

Abb.
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Abb. 9. Ensor: Der Einzug Christ in Briissel im Jahre 1888.
(Repr. J. Paul Getty Museum)

Regeln und in stilistische Schranken drangen. Nach Wilhelm Witzold entsprechen nur
die mittelmiBigen Talente, die den kiinstlerischen Durchschnitt vertreten, bestimmten
stilistischen Normen. Die GroBen zerbrechen sie mit Leichtigkeit. Um diesen Gedan-
ken zu begreifen, sollte man Renoirs Portrait vom Kunstsammler Choquet (Abb. 7)
etwas niher betrachten. Als Renoir Choquets Bild malte, bekannte er sich zum Impres-
sionismus, also durfte er im Prinzip nichts von den Eigenschaften der dargestellten
Person wissen. Er durfte den Typ eines Kunstkenners nicht so veranschaulichen, wie
es Frans Hals im 17. Jahrhundert hitte malen kénnen. Den Grundsatz des Impressio-
nismus — die Wahrnehmung des durch einen fliichtigen Augenblick gewonnen Ein-
drucks — nahm auch er an. Aber das Genie erhebt sich iiber Regeln und Schranken und
von der Trampoline irgendeines Stils. Es gelangt zur Totalitat, zum von MittelmaBigkeit
befreiten Ausdruck. So wurde Renoirs Bild, trotz seines an eine Photographie erinnern-
den Schnappschusses, zu einer individualisierten Darstellung, die zugleich auch ein
Typus ist. Das ist ein seltener Moment in der Kunst des 19. Jahrhunderts und vielleicht
nur Leibls Portrait ,Frau Gedon” kommt daran heran. Diese Werke stellen aber die
letzten Augenblicke einer mehrere Jahrhunderte umfassenden kiinstlerischen Gestal-
tung dar. Richten wir nun die Aufmerksamkeit auf das mit Renoirs Bild gleichzeitig
geschaffene Choquet-Bildnis (Abb. 8) von Cézanne: Trotz des Mangels einer entspre-
chenden Photographie kann man feststellen, daB Cézannes Gemilde keineswegs dem
Dargestellten dhnlich ist. Cézanne schuf aus den gegebenen Wesensziigen ein verallge-
meinertes Menschenbild. Das Gesicht weist nicht mehr die individuellen Eigenschaften
der Personlichkeit auf, dafiir ist es die Verkorperung von menschlicher Tugend, Stand-
haftigkeit, Konsequenz und sogar von Entschlossenheit. Cézannes Portrait blickt in die
Vergangenheit, in die Zeit von Masaccio, und weist gleichzeitig in eine Kunstrichtung,
die sich von einem momentanen Eindruck freimachen konnte. Cézanne ist Vorldufer
und Vorbild der Gestaltung der autonomen Kunst, der charakteristischsten Bestrebung
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Abb. 10. Munch: Der Schrei

des 19. Jahrhunderts. Seine Atonomie ist aber noch ungleich. Erinnern wir uns an sein
in dem Moskauer Puskin-Museum aufbewahrtes Selbstbildnis. Dieses Portrait ist gleich-
zeitig personlich, aber auch ein einmaliges Beispiel des geometrischen Objektivie-
rens und des mit Hilfe der Logik stilisierten Kolorits. Obschon noch portraithaft,
erscheint es dem Betrachter, als ob der Kiinstler seine eigene Maske gemalt hitte. Auch
fiir dieses Werk gilt Picassos genialer Spruch: ,,Die alten Meister malten essbare Apfel,
Cézannes Apfel sind aber nicht mehr zu essen.” Cézanne annulliert die mit Hilfe der
Gesichtsmimik ausdriickbaren Werte, sein Tableau ist das Bild des Menschen im allge-
meinen. Nicht nur Cézanne, auch viele andere Kiinstler strebten danach, sich {iber den
Augenblick des Impressionismus und des Personlichkeitskultes zu erheben. Eine bahn-
brechende Rolle filit hierbei James Ensor, einer der hervorragenden Figuren der
Gruppe ,,Lex vingts” zu. Sein Hauptwerk, ,,Der Einzug Christ in Briissel im Jahre 1888”
(Abb. 9), befindet sich im Paul Getty-Museum in Malibu.

Das groBle Ensor-Bild folgt der Methode der Fleckenmalerei des Naturalismus;
auch die iibersichtfordernde Vogelperspektive weist auf die Charakteristik des Impres-
sionismus hin. Trotzdem ist die Menschenmasse auf dem Bild nicht nur der Triger von
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Abb. 11. Picasso: Les Demoiselles d Avignon

Abb. 12. Kiee: Maske
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Abb. 13. Lajos Vajda: Maske

Farbflecken ohne Bedeutung, sondern auch eine Gesamtheit besonders markanter
Menschenzeichen. Zwei Motive heben sich aus der Menge heraus: Die Gestalt des
einziehenden Jesus, zum anderen die Bithne der Gaukler. Die Darstellung von Jesus
geschieht nicht mit den im 19. Jahrhundert iiblichen naturalistischen Mitteln. Ensor
signalisiert mit den byzantinisch stilisierten Formen die Verschiedenartigkeit seiner
Hauptfigur und deren moralisches Emporragen aus ihrer Umgebung. Die Gauklergruppe
sondert sich von der Menge ab, indem sie ihre Vorstellung fortsetzt. Die agierenden
Gestalten deheroisieren den Einzug. Dies zeigt der Vordergrund des Bildes: Es sicht so
aus, als ob die ehrwiirdigen Personen an der Spitze des Zuges auf einmal zu Gauklern wiir-
den. Das ganze wird zu einem Marktzirkus, einer Schauférmlichkeit. Nach der Absicht des
Kiinstlers kniipft der Zuschauer eine assoziative Verbindung zwischen den sich auf der
Biihne befindenen Masken und den larvenartigen, grotesken Gesichtszligen der
Umziigler. Das Ergebnis der Assoziation ist ein Urteil, das ausdriickt, daB die Masken
an der Wand humaner sind als die Gesichter der Menschen. Die Physiognomien der
Marschierenden sind wahrhaftig schrecklich, iiberheblich und widerwirtig. Sie sind ein
Zeichen der Liige und des Verfalls sowie die Symbole einer unmenschlich gewordenen
Gesellschaft. Das Gemilde bietet sich zum Vergleich mit der Arbeit von Manet , Kon-
zert im Garten der Tuillerien” an. Manets Bild veranschaulicht uns, noch der ,,alten”
Kunstauffassung entsprechend, interessante Personlichkeiten und mit einigen treffen-
den Ziigen entworfene gesellschaftliche Typen. Ensors Bemiihungen richten sich dage-
gen darauf, verstindlich zu machen, daB die Gesellschaft, in der er lebt, zum Tode
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Abb. 14. Carra: Metaphysik

verurteilt ist. Sie hat ihre Wertordnung verloren. So wird die Maske zu einem Haupt-
thema des belgischen Malers. Auch auf zahlreichen anderen Bildern stellt er seine
Modelle oder sich selbst unter entstellten und grinsenden Masken dar. Die Maske ist
bei Ensor mehrdeutig. Mal driickt sie eine Krise der Personlichkeit aus, ein andere Mal
wird sie zum Symbol von Irrtiimern und Enttduschungen.

Mit Ensor verdréangt die Maske allmiahlich den Typ. Die dsthetische Kategorie des
Wertzeichens ist gezwungen, ihren Platz der die Angst, Bedriicktheit und Entduschung
symbolisierenden Maske zu iiberlassen. In diesem Prozel spielt Munch eine grofie
Rolle. Wenn man seine Bilder betrachtet, hat man nicht das Gefiihl — wie bei Ensor —,
daB die Masken abzunehmen und zu vertauschen sind. Bei Munch und seinen Nachfol-
gern, bei den deutschen Expressionisten, wurde die Maske zum Symbol des zerfallen-
den, entstellten Menschen. Beispielsweise auf dem Gemiilde , Ein Friihlingsabend auf
der Osloer Karl Johan StraBe” (1892) sind die entgegenkommenden Menschen er-
schreckende, maskentragende Wesen, die man nicht erkennen kann. Einst war die Welt
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voll mit den ,,die Biirger d4rgernden” romantischen Kiinstlern. Zu Ensors Zeit hat der
Maler von den gutangezogenen Biirgern Angst. IThren Umzug betrachtet er als Demons-
tration schrecklicher Masken.

Ein fast nie vergehendes Entsetzen bietet das Bild ,,.Der Schrei” (Abb. 10) von
Munch. Die Kreatur auf der Briicke wird von den Kréiften der Luftkreise fast zusam-
mengeprefit, es gibt keinen anderen Ausweg als den Sturz in die Tiefe. In dieser
Situation wird das Gesicht der Frau zu einer Totenmaske. Bei Munch ist das Dasein
der Personlichkeit mit seiner eigenen Maske identisch — Ironie, wie auf Ensors Bildern,
spielt keine Rolle mehr. Der zur Maske gewordene Mensch ist zur Vollkommenbheit
nicht mehr fihig. Er kann aus den Beschrinkungen der duferen Bedingungen und
seiner gesellschaftlich bestimmten Existenz nicht mehr ausbrechen. Er hat den freien
Willen, der aus Gottes Gnaden kam, verloren, namlich jene spezifische Situation, die
trotz ihrer theologischen Gebundenheit diese Moglichkeit geboten hatte. Diese Er-
kenntnis des tragischen Daseins fiihrte zum Expressionismus; der Mensch hat seine
transzendente Wiirde verloren und stiirzt in die Sphére der geistlosen Materie. Diese
Tragik ist auch auf Kirchners oder Noldes Menschendarstellungen wahrnehmbar.

Die Aussage durch die Maske hat auch einen anderen Weg im 19. Jahrhundert.
Das prégnanteste Beispiel dafiir ist Picassos ,,Les Demoiselles d” Avignon™” (Abb. 11).
Dieses Gemailde sollte urspriinglich eine Sittenpredigt unter dem Einfluf} der spani-
schen Moralitét des 17. Jahrhunderts werden. ,,Die Tochter der Siinde” bringen die in
die Kneipe eingekehrten Matrosen in Versuchung. Wihrend Picasso das Bild malte,
gab er die genreartige Vorstellung auf und bemiihte sich, die auf die Welt wirkenden
damonischen Krifte auszudriicken. Dazu diente als Vorbild Grecos Gemiilde ,Das
Aufbrechen des fiinften Siegels”, das er zusammen mit einem Freund, mit dem Kuns-
thistoriker Utrillo, entdeckte. Beziiglich der Komposition beeinfluite ihn Ingres Ton-
de, ,Das tiirkische Bad”. Von dort entlehnte er die stehenden Frauenfiguren, die trotz
ihrer eckigen Formen als ,,Aphrodite” zu deuten sind. Die linke Seite des Bildes erin-
nert an Grecos Hauptmotiv. Auf der rechten Bildseite schauen zwei Maskentragende
aus den zerissenen Vorhdngen hervor. Das Abbild der sitzenden Gestalt von Ingres
tragt ebenfalls eine Maske. Picassos Maske erinnert uns nicht an die traditionellen
Formen der europiischen Kunst. Nach der Uberlieferung hatte Picasso dem Rat von
Matisse folgend die afrikanische Sammlung des Trocadero studiert. Er soll zur Uberze-
ugung gekommen sein (wie der franzosische Kunsthistoriker Elie Faure behauptete),
eine polinesische Maske driicke ihre eigene Welt besser aus als Mlchelangelos Werke
das Weltbild der Renaissance. Zur Zeit der angstvollen Wertverluste, die eine Quelle
der in Eifer geratenen Avantgardisten war, entdeckte Picasso den Damon in der afrika-
nischen Kunst, die Mystik der Urreligion, den Glauben, den auch Gaugin suchte, aber
nur noch ,,auf europiische Weise” nachempfinden konnte. Picasso hat in den Masken
die unvertilgbare Kraft des schaffenden sowie des zerstérerischen Lebens gesehen.
Davon ermutigt, gestaltete er spezifisch das Antlitz seiner maskentragenden Kreaturen.
Vielleicht ist die Feststellung kein Irrtum: Der Kiinstler ist dem Wissenschaftler voran-
gegangen! Picasso hat vor Freud den Damon in den menschlichen Seelentiefen erkannt
und die Urmythologie der Jungschen Archatypon-Theorie vorgeahnt. Das Bild ,Les
Demoiselles d° Avignon™ wurde bahnbrechend. Mit seiner dramatischen Version be-
gann die grofe kiinstlerische Umgestaltung des 20. Jahrhunderts, die den Kult der
Maske allgemein machte. Die Mehrheit der Kiinstler hat sie als mythologischen Deu-
tungstrager verwendet. Schone Beispiele bieten dafiir Paul Klees mehrere Werke, u.
a. die ,,Maske” (Abb. 12).

Es ist feststellbar, dafl die Maske in der modernen Kunst an die Stelle der in den
fritheren Kunstetappen vorherrschenden Typus-Darstellungen trat. Diese Funktions-
wandlung ist vor allem so zu erkldren, daf} die feste Weltordnung aufhorte, die einst
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: J. Lavde

die musterhaften Figuren ins Leben riefen, um in ihnen das unbezweifelte Gute und
das abzulehnende Schlechte zu verkdrpern. Die Maske trigt nicht Wert, sondern Schick-

= sal. Darin verbirgt sich der Wunsch des Menschen nach der Welt der Transzendenz.
».* Ein anderer Aspekt der Maske ist der Ausdruck des Rangverlustes des Personlichkeit.

Das erklirt die haufige Erscheinung der gesichtslosen Figuren in der Kunst in unseren
Tagen, die ,,Maske” (Abb. 13) von L. Vajda sowie in der jiingsten Vergangenheit das
Bild ,,Metaphysik” (Abb. 14) von Carra oder die Arbeiten von Chirico. :
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A 12. szazadté] kezdve egyre nagyobb jelentSségii lett a természethii abrazolas. Ez a tendencia
elvalaszthatatlan a személyiség fontossdganak novekedésétsl. Ez id6ben nagy szdmban késziiltek
siremlékek, melyeken az elhunyt hitelességre torekvo portréja lathat6. A személyiségi sajatossa-
gok megragadédsdnak igénye magdval vonzotta a jellem, az érték felmutatasinak gondjat. fgy
formalédott ki a mintaszerd példaképnek tekinthetd személyiségek megformaldsanak a szdndéka.
Ez a térekvés a késé roman, majd a gétikus mivészet épiiletplasztikdjaban teljesedik ki. Létrejon
a személyiségben megnyllvanulo altaldnos értéknek, illetve blintél eltorzitott embernek a figuraja:
vagyis a keresztény miivészet tipusainak rendszere. A romén kor egyik legtontosabb téméja a
pszichomachia, a lélekért valo kiizdelem, fokozatosan a j6 és a rossz jellemek konfliktusava
alakult. Ugyanakkor a pszichomachia a kor igényeinek megfelelden a hétkoznapi élet jeleneteinek
abrazolasava transzponélédott. A bibliai jelenetek dbrazoldsanal arra torekedtek a megrendeldk
és az 6 akaratuk szerint tevékenyked6 miivészek, hogy a morilis konfliktusokat életképszeriien,
a hétk6znapok eseményeihez hasonlé médon jelenitsék meg. Ebben a vonatkozasban kiemelkedd
jenet6sége van Giottonak. F6 miivében, a padovai Arena kapolna freskéin, pl. a Jidés-cs6k
megjelenitésében az igény mintaszeriien megoldott.

Ebben a szellemben dolgoztak a 15. szdzad flamand mesterei. Kiilonésen megragadé példa
Hieronymus Bosch Krisztus megcsiifoldsa, mely az artatlan dldozat és a gonosz jellemek agresszi-
vitdsat konfrontalja.

Evszazadokon uralkodott ez a tendencia a miivészetben. Kiilonds Jelentésege van a téma
szempontjabol Tizianonak, a jellemabrazolds nagy mesterének.
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A barokk miivészetben azonban egyre nagyobb jelentGségre tett szert az autonom személyiség
abrazoldsa. Ennek kovetkeztében a személyiségben dltaldnositott tarsadalmi érték vesztett jelen-
t8ségébdl. Az impresszionista mivészetben az emberdbrazolds célja az egyén pillanatnyi vizudlis
allapotara redukélddott: a mivész lemondott a modell mindsitésérél. Az egyén fontossdganak
tagaddsa: az impresszionizmus ellenhatasaként kovetkezett be: a miivészek a semleges dltaldnosi-
tast, személyiséget és az értéket tagad6 maszkok dbrazoldsara véltottak at. A maszk olyan allapot-
jelz6, mely minden szubjektiv elemet és mindenfajta mindsitést kikiiszobol. A maszk a XX. szazad
mitvészetének el6készitdiben, Ensoy és Munch festészetében jelentés nélkiili emberképpé egysze-
riisodott. Tgy valt a maszk a legijabb kor értékvesztésének szimbSluméva.

(Ez a tanulmény a Herman Ott6 Miizeum Evkonyve XXV-XXVI. kétetében kézolt munka

tovabbfejlesztése.)

Végvdri Lajos
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