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Vorwort

Der in christlicher Tradition verwurzelten Leidens- und Leidenschaftvorstellung in-
nerhalb der modernen bildenden Kunst nachzugehen, bestimmt den thematischen
Rahmen der Untersuchung. Dieser begriindet sich Uber die nachhaltige Prasenz
solcher Werke, fir die der Bezug auf die Passionsmotivik mit Fragen nach dem Sinn
von Kunst einhergeht. Das Thema des Passionsgedankens ist daher vom &stheti-
schen Interesse motiviert.

Urspriinglich hatte ich an eine chronologische Aufarbeitung gedacht. Sie sollte am
Ubertritt ins 20. Jahrhundert beginnen, die Rezeption der Vergangenheit — etwa die
melancholia artificialis? — beriicksichtigen und so die Gegenwart erreichen. Neben
James Ensor hatte ich Kiinstler wie Egon Schiele, Georges Rouault, Emil Nolde, Max
Beckmann, Francis Bacon, Joseph Beuys, Arnulf Rainer, Hermann Nitsch oder Gil-
bert & George ins Auge gefasst. Was veranlasst diese Kunstler, die christlich de-
terminierte Leidens- sowie Leidenschaftsvorstellung aktuell zu halten, und in wel-
cher Form und Sinnabsicht geschieht dies?3 Der Kiinstler als der exemplarisch Lei-
dende, von der kunstsoziologischen und psychologischen Perspektive bereits auf-
gegriffen, bildet nur bedingt den Gegenstand meiner Aufmerksamkeit. Statt des-
sen rickt der ideelle Aspekt der asthetischen Begriindung und ihre Konkretion im
Werk in den Vordergrund; also die Legitimationsbemiihungen der Kunst Gber Be-
zuge auf das christliche Denkbild, einschliesslich der Frage nach der Entwicklung
solcher bildnerischen Strategien, mit denen Affektivitat im Sinne der Passion zur
Darstellung kommt.

Zwei Griinde waren ausschlaggebend, die Fragestellung von Ensors Werk her zu
entwickeln: Der eine ist der Zeitpunkt seines kinstlerischen Ansatzes, der an der
Schwelle vom 19. zum 20. Jahrhundert angesiedelt ist. Die Briicke zur Tradition
noch aufrechterhaltend, schien sein CEuvre zugleich geeignet, die Epoche der mo-
dernen Malerei einzuleiten. Der zweite ist thematischer Natur und ist fur die eigentli-
che Argumentation massgeblich. Es ist die in vielen seiner Arbeiten unmittelbar vor-

1 Zur theologisch motivierten Fragestellung vgl. etwa H. Schwebel, Das Christusbild in der
bildenden Kunst der Gegenwart, Giessen 1980; G. Rombold /H. Schwebel, Christus in
der Kunst des 20. Jahrhunderts, Freiburg/Basel/Wien 1983.

Der Ausdruck wurde von Albrecht Dlrer verwendet, siehe E. Panofsky, Das Leben und
die Kunst Albrecht Dlirers, Miinchen 1977, S. 219.

3  Vergleichbare Themenstellung bei S. Holsten, Das Bild des Ktinstlers. Selbstdarstel-
lungen, Hamburg 1978; J. H. v. Waldegg, Der Kiinstler als Mértyrer. Sankt Sebastian in
der Kunst des 20. Jahrhunderts, Worms 1989.

Vgl. S. Sontag, Der Kiinstler als der exemplarisch Leidende, in: Dies., Kunst und Anti-
kunst, 24 literarische Essays, Reinbek bei Hamburg 1968, S. 75 — 83; E. Neumann,
Klinstlermythen. Eine psycho-historische Studie (ber Kreativitét, Frankfurt/New York
1986; B. A. Watson, Kunst, Kinstler und soziale Kontrolle, K6In/Opladen 1961,

S. 40-47.



getragene Christusidentifikation. In mehr als zwanzig Arbeiten setzt sich der Kiinstler
motivisch eindeutig markiert mit Christus in eins.

Da jedoch die Ensor-Forschung die asthetischen Implikationen, die den Vergleich
des Kunstlers mit Christus bedingt haben mégen, bislang kaum als einen méglichen
Denkansatz in Betracht gezogen hat, galt es, diese Liicke zu schliessen. Sie erwies
sich dann aber als so komplex und in ihrer Reichweite fir meine Fragestellung derart
fruchtbar und intensiv, dass eine ausschliessliche Konzentration auf die Christusdar-
stellungen Ensors nahe lag. Diesen Werken kommt nun der Stellenwert zu, exem-
plarisch die Relevanz des Passionsgedankens flir die moderne bildende Kunst zu
problematisieren.

Aus der Absicht heraus, die Komplexitat des Passionsparadigmas zu verfolgen, ver-
zichtet die Untersuchung darauf, Ensors Christusdarstellugen in Bezug zu Werken
anderen Kinstler seiner Epoche zu setzen. Eine Diskussion dieser Art — so sinnvoll
sie wére - hatte den hiesigen Rahmen Uberschritten. Nichtsdestotrotz schaffen aber
die hier erarbeiteten kunstwissenschaftlichen Kriterien die notwendigen Vorausset-
zungen fur die noch ausstehende stilistische und motivische Kontextualisierung der
Christusdarstellungen Ensors.

Auf dem Weg zu der vorliegenden Arbeit bin ich von vielen Seiten her bestarkt und
unterstitzt worden. Herr Prof. Dr. Gottfried Boehm nahm das Thema an und ge-
wahrte mir bei meinen Forschungen grésstmogliche Freiheit. Bei den anfanglichen
Vorbereitungen begleitete mich Herr Prof. Dr. Peter Cornelius Clausen (Zurich).
Wichtige personliche Gespréache verdanke ich Herrn Klaus Gérner, Frau Christine
Jenny und meinem Mann Anselm Baumann. Sie haben mir mit ihrer Kompetenz
freundschaftlich, kontinuierlich und konstruktiv zur Seite gestanden. Tatkraftig un-
terstitzt haben mich Frau Savina Lambda, Herr Hans-Peter Dietz und Herr Alexander
Reverchon. Wichtige Hinweise verdanke ich Herrn Prof. Dr. Joachim Heusinger von
Waldegg. Mehrere Privatpersonen gewéahrten mir Einsicht in ihre Kunstsammlun-

gen.

Ihnen allen gilt mein herzlicher Dank.

Eva Linhart, im Januar 1999



1. Einleitung

Die Bedeutung des Passionsgedankens fur die moderne bildende Kunst untersu-
chen zu wollen, heisst nach seiner argumentativen Relevanz in zweierlei Hinsicht zu
fragen: einmal im Hinblick auf das Eigenverstandnis bildender Kunst, zum anderen
nach seiner Prasenz im bildnerischen Werk. Die Untersuchung der christlichen Lei-
densvorstellung in bezug auf die kiinstlerische Selbstbegriindung und die Erschei-
nungsweise des Bildes ist demnach das Ziel dieser Arbeit.

Der Maler James Sidney Ensor (1860 — 1949) wird von der Kunstgeschichte als ein
Symbolist und als ein Wegbereiter des Expressionismus qualifiziert. Inm eine
Schllsselposition zukommen zu lassen, erweist sich fir diesen Zusammenhang
deshalb als sinnvoll, da der Kinstler mit seiner in zahlreichen Werken vorgetragenen
Christusidentifikation die Verknipfung von christlicher Thematik und einem kinstle-
rischen Selbstbezug eindeutig leistet. Seine Formulierungen sind hier als ,,Christus-
darstellungen® zur Disposition gestellt. Ihnen ist die komplexe geschichtliche Ab-
hangigkeit zwischen christlicher Tradition und bildender Kunst im Sinne eines as-
thetischen Paradigmas® eigen. Dariiber hinaus enthalten sie fir die Moderne ver-
bindliche bildnerische Problemstellungen und -lésungen, wie etwa das Thema der
Uberwindung des Gegenstandsbezugs bei gleichzeitigem Dréngen auf den Selbst-
ausdruck bildnerischer Mittel. Daneben ist der Stilpluralismus erwdhnenswert, der
bewusst die Kategorie der Stilfindung als definitiver Représentation des schopferi-
schen Subjekts verneint. Damit legitimiert sich, ausgehend vom spaten 19. Jahr-
hundert, die Aktualitat von Ensors Werk als Anschluss an die Kunst des 20. Jahr-
hunderts.

Der Vergleich des Kunstlers mit Christus, dem verkannten und schliesslich siegrei-
chen Gott, deutet die Problematik einer verkannten Genialitat an.

Von der Ensor-Forschung wurde dem Thema der Verkennung bislang der Stellen-
wert einer biographischen Faktizitat zugesprochen, wobei die Gleichsetzung mit
Christus eine Reaktion darauf darstelle. Seelische Konflikte werden als Ursache be-
nannt. Die Christusdarstellungen werden demnach als potentielle Dokumente psy-
chischer Indisposition des Malers und seiner Lebenszusammenhénge betrachtet.
Die Deutung unterliegt einem lllustrationsschema, das die Werke nach der Methode
einer privaten Ikonographie® chiffriert glaubt. Der Schliissel zum Verstandnis der Bil-
der liege folglich nicht in der Malerei und ihrer Bildlichkeit begriindet, sondern in der

5 Zur Problematik des Wandels von religidser zu &sthetischer Funktion der Kunst vgl.
etwa H. Belting, Eine Pieta des Giovanni Bellini, Frankfurt 1985; auch M. Baxandall, Die
Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im lItalien des 15. Jahrhunderts, Frankfurt
1984.

6 Waldegg, Ich, 1991, S. 8.



Kenntnis biographischer Daten des Kinstlers in Abhangigkeit von seiner psychi-
schen Determination.” Was jedoch kann an solchen Formulierung wie einer im Him-
mel neben dem Gekreuzigten schwimmenden Ente8, dem Kraken in der Hand des
heiligen Antonius® angesichts ganz vom Gegenstandsbezug unabhangiger Farb-
Form-Passagen privat genannt werden?

Statt das Sujet der Passion bloss als Folie flr eine sich aus Frustration im Leid iber-
héhende Kunstlerpersdnlichkeit zu sehen, orientiert sich diese Arbeit an den positi-
ven Anteilen. Diese bezeugen sich in dem Umstand, Bildwerke geschaffen zu ha-
ben, konstruktiv. Als Malerei, Zeichnung bzw. Graphik unterliegen sie zudem einer
Eigengesetzlichkeit.10

Daneben wird nach den kulturhistorischen Bedingungen gefragt, die die Projektion
des Kunstlers auf Christus begrtinden. Die Antwortsuche weist auf die Genieasthe-
tik hin, flr die der Vergleich des schdpferischen Subjekts mit Géttlichem verbindlich
ist. Es ist diejenige &sthetische Position, die seit dem 18. Jahrhundert und tber das
19. Jahrhundert hinaus die Kunst bestimmt und die im schépferischen Potential die
naturliche Anlage des Menschen, das identitatsstiftende Moment des burgerlichen
Selbstverstandnisses und seines gesellschaftlichen Autonomieanspruchs sieht: im
Genie als Modell des auf die schdpferischen Krafte vertrauenden Blrgers. Aus der
Berucksichtigung der Genieé&sthetik heraus leitet sich zudem auch ab, dass sich die
Passionsthematik in Ensors Werk am Subjekt, seiner Innenwelt und Schépferkraft
orientiert. Dies wiederum zieht den Anspruch auf die Identitat zwischen Genie und
der kunstlerischen Leistung bei gleichzeitiger Ablehnung des Nachahmungsgebots
nach sich. Dem Genieparadigma und seinem Pochen auf die Verwirklichung von
Authentizitat ist demnach ein formal- und produktionsésthetisches Denken imma-
nent, das fir die Interpretation bindend sein muss.

Es gilt folglich, Ensors Christusidentifikation nach kunstwissenschaftlichen Kriterien
zu untersuchen und sie mit Forschungsergebnissen, wie sie auch im Hinblick auf die
Genieasthetik und ihre Entwicklung vorliegen?, zu konfrontieren. Um also die Frage
zu klaren, was an der Passion als Leiden und Leidenschaft mit der dazugehdérigen
ideellen Ausrichtung — der Erlésung der Menschheit — so attraktiv ist, dass sie bis
heute ein Thema der bildenden Kunst geblieben ist, heisst es, sich den Anspiichen

7 Selten ist die biographisch-psychoanalytische Deutungsperspektive so einseitig an
das Werk eines Kinstlers herangetragen worden wie bei Ensor; zur Kritik an einem
psychoanalytischen Deutungsmodell des kiinstlerischen Werks siehe etwa T. W. A-
dorno, Asthetische Theorie, Frankfurt 1973, S. 20 ff.

8  Motiv im Gemalde Der sterbende Christus, 1888, Abb. 51.

9  Motiv im Gemalde Die Qualen des heiligen Antonius, um 1932, Abb. 44.

10 Als eine der wenigen Ausfuhrungen, die Ensors Werk nicht Uber einen biographischen
Hintergrund zu begriinden sucht, sondern lber eine Analyse der Bildlichkeitsstruktur
und die so zum &sthetischen Kontext und zur Bestimmung vordringt, ist B. Growe, Die
Demaskierung der Natur. Zu den Landschaftsradierungen von James Ensor, in: Aus-
stellungskatalog Hamburg, Kunstverein: James Ensor, 1986/87, S. 44 — 51, zu nennen.

11 vgl. Schmidt, 1985.



des Malers aus der Phanomenalitét seines Werks heraus auf der Basis einer &stheti-
schen Kontextualitat zu nahern.

Daraus ergibt sich fur die Untersuchung, dass sie sich am hermeneutischen Verfah-
ren als methodischem Ansatz orientiert. Sie erarbeitet zunachst den flr das Passi-
onsthema konstitutiven Geniehorizont, um danach den Werk- und Bildlichkeitsmo-
dalitdten nachzugehen. Sie dringt schliesslich zu der Frage vor, wie Malerei, die sich
als Befreiungsprogress von mimetischer Festlegung definiert wissen méchte, die
vom Passionsthema geforderte Gefihlsintensitat zugunsten des Erlésungsan-
spruchs realisiert bzw. mit welchen bildnerischen Strategien sie die ,Befreiung der
Menschheit von den Lasten des Diesseits” einlést. Dabei ist die Untersuchung der
asthetischen Grenze, ihrer Mittlerfunktion zwischen Kunst und Leben und ihrer Fluk-
tuation innerhalb des Formenvokabulars freier und angewandter Kunst ein wesentli-
ches Thema. Dies wiederum ist als Ausdruck der kulturellen Problematik am Ende
des 19. Jahrhunderts zwischen schépferischer Subjektivitat, dem sie begleitenden
Ideal, mittels Asthetisierung auf die Welt erlésend einwirken zu kénnen, und der
einsetzenden Massengesellschaft als Folge der Industrialisierung zu diskutieren.
Die Ergebnisse mogen dazu beitragen, das ,Image” Ensors, als Kinstler ein ver-
kannter Aussenseiter mit Opferstatus gewesen zu sein, zu revidieren und die Re-
zeption auf seine bildschdpferische Leistung und ihre asthetisch-gesellschaftliche
sowie historische Tragweite zu lenken.

1.1 Ensors Christusdarstellungen und ihre Bestimmung als eine Werkgruppe

Die Werkgruppe, in der das Thema der Passion motivisch in Erscheinung tritt, sind
solche Gemalde, Zeichnungen und Radierungen, die als ,,Christusdarstellungen®
bezeichnet werden kénnen. Die Fragestellung in bezug auf die Relevanz christlicher
Leidensvorstellung fir die moderne bildende Kunst anhand der Christusdarstel-
lungen Ensors zu entwickeln, leitet sich von den flr diese Werkgruppe charakteristi-
schen Anknlpfungen der christlich Thematik an seinen aktuellen Lebenszusam-
menhang als Kinstler und seiner bildnerischen Tétigkeit ab.

Die meisten Darstellungen dieses Typs — z. B. Der Kalvarienberg, 1886 (Abb.
29), Der Einzug Christi in Briissel, 1888 (Abb. 16), Der sterbende Chris-
tus, 1888 (Abb. 51), oder Ecce Homo oder Christus und die Kritiker, 1891,
(Abb. 30) — stammen aus den Jahren 1885 bis 1891.12 Es schliesst sich eine lber-
wiegend in den beiden Jahren 1912 und 1913 entstandene Serie an, die 1920 un-
ter der Sammelbezeichnung Széne de la vie du Christ (Abb. 54 — 58) als Litho-

12 Waldegg, Ich, 1991, S. 73 f.
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graphien reproduziert erschienen ist.13 Dariiber hinaus ist in diesem Zusammen-
hang zu bemerken, dass die von Ensor ausgeiubte Gewohnheit, Repliken zu erstel-
len, auch bei mehreren Christusdarstellungen Anwendung gefunden hat. Entweder
wird die erste Fassung als Gemalde von meist hellerer Farbigkeit mit verandertem
Format wieder aufgenommen oder sie wird in das Medium der Radierung tbertra-
gen.4

Was die Bezeichnung ,Christusdarstellungen® betrifft, kommt sie in der Ensor-Litera-
tur im Zusammenhang mit der Serie Glorienscheine Christi oder die Sensi-
bilitat des Lichts (Abb. 9 — 14) vor.15 Alle anderen Darstellungen, die das Motiv-
merkmal Christus aufweisen, sind hinsichtlich der subordinativen Bennenung ent-
weder dem jeweiligen Interpretationsaspekt des Autors eingegliedert'®, oder sie
bleiben auf ihren eigenen Titel bezogen. Demgegeniber stellt diese Arbeit auf-
grund ihres Problemansatzes — Relevanz des Passionsgedankens flir moderne bil-
dende Kunst — prinzipiell alle Werke, die Christus motivisch verarbeiten, unter jenen
Oberbegriff.

Daraus ergibt sich als Voraussetzung fiir die Untersuchung, dass neben den Wer-
ken mit dem Sujet der Passion auch solche bertcksichtigt werden, die die Wunder-
tatigkeit Christi zum Gegenstand haben oder sich auf sonstige Episoden aus dem
»Wirkungsbereich” Christi beziehen.

Die Vorgehensweise, sich bei der Auswahl verschiedenartiger Bilder aus dem CEuv-
re Ensors an dem Motivphdnomen Christus zu orientieren, begriindet sich wie folgt:
Erstens erklart sie sich daraus, dass die Christusgestalt die Passionsthematik a priori
einschliesst. Damit ist jedes Bild mit diesem Merkmal fur die Untersuchung relevant.
Zweitens rechtfertigt sie sich Uber die Fragestellung: warum, wie und in welcher
Sinnabsicht ein Kiinstler aus dem spéten 19. und dem beginnenden 20. Jahrhun-
dert Christus in seinen Bildern verarbeitet; und tber die Notwendigkeit, die Proble-
matisierung fur das Spektrum aller méglichen Bedeutungen offenzuhalten. Drittens

13 Ebenda, S. 93: Der Autor erwahnt das Erscheinungsjahr 1921. Nach R. L. Delevoy ist
diese Serie bereits 1920 in Form einer auf 200 Exemplare limitierten Mappe mit 32 ge-
héhten Zeichnungen von der Galerie GIROUX anléasslich der zu Ensors 60. Geburtstag
veranstalteten Retrospektive in Briissel aufgelegt worden, in: Ders., 1981, S. 4083.

Vgl. Der sterbende Christus, erste Fassung: 1888, Ol auf Holz, H 16 cm, B 21 cm

(Abb. 51); Replik: gleicher Titel, 1939, Ol auf Leinwand, H 50 cm, B 60,5 cm (Abb. 52);

Der Einzug Christi in Briissel, erste Fassung: 1888, Ol auf Leinwand, H 258 cm,

B 431 cm (Abb. 16); Replik: gleicher Titel, 1899, kolorierte Radierung, H 24,5 cm, B 35,5

cm (Abb. 17); zur Repliken-Problematik siehe 3.1.4.

15 @. Ollinger-Zinque, Christusdarstellung, in: Kat Stuttgart, S. 85; wobei der Einfiihrungs-
text das Bild Der Einzug Christi in Briissel (Abb. 16) einschliesst; vgl. auch G.
Ollinger-Zinque, Ensor der Gekreuzigte. Von der Serie ,Glorienscheine” bis zum ,,Einzug
Christi in Briissel”, in: Kat Zurich/Antwerpen, S. 134 ff.

16 J. H.v. Waldegg (Ich, 1991, S. 73 ff) wendet haufiger die Bezeichnung ,religiése Bilder
an oder subsumiert z. B. Die trostreiche Jungfrau (Abb. 39) unter den Begriff ,A-
telierszene”, in: ebenda, S. 93 ff; vgl. auch S. C. McGough, James Ensor’s , The Entry
of Christ into Brussels in 1889 (Diss. phil., Stanford University 1981), New York und
London 1985, S.110 ff.

14
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vermag die Klassifizierung des Werks nach Bildgattungen nicht zu greifen, da bei
Ensor — wie auch bei anderen Kinstlern des 19. Jahrhunderts — die traditionellen
Bildtypen transformiert und umgedeutet werden.!” Zudem ist fir seine Arbeitsweise
charakteristisch, mehrere Bildgattungen im Sinne verschiedener Sprachniveaus in
einem Bild zu vereinigen.® Wenn also nur eine Gattung zum Interpretationsbezug
erhoben wird, besteht die Gefahr, die Gleichwertigkeit und Gleichzeitigkeit der an-
deren unrichtigerweise zu verdrangen. Viertens legitimiert sie sich Uber die den
Christusdarstellungen zugrundeliegenden Anspruch Ensors, mit ihnen seine as-
thetische Position in programmatischer Absicht zu formulieren. Die &sthetische Pro-
grammatik ist denn auch die Instanz, die die Christusdarstellungen zu einer Werk-
gruppe verknipft. Die Behauptung, dass Ensor mit den Christusdarstellungen seine
asthetische Position in programmatischer Weise formuliert, ist eine zentrale These
dieser Arbeit.

Bevor jedoch Ensors asthetische Position — ihre Argumentationsstruktur sowie die
Wirkungsweise des Passionsgedankens — qualitativ bestimmt wird, ist die Absicht
eines asthetischen Sinnbezugs der Christusdarstellungen nachzuweisen.

1.2 Kunst- und Kinstlerimplikationen

Wie eingangs erwéhnt, bilden die Anknipfungen der christlich-mythologischen
Thematik an Ensors aktuellen Lebenszusammenhang als Klnstler und seiner bild-
nerischen Tatigkeit das wesentliche Merkmal der Christusdarstellungen. Einfuhrend
seien funf Bilder exemplarisch vorgestellt.

In Der Kalvarienberg (1886, H 17,2 cm, B 22,2 cm; Abb. 29) reproduziert Ensor
Christi Kreuzigung auf der Schadelstatte. Inmitten des possengleichen Schauspiels
erscheint die Gestalt Christi am Kreuz, die durch die Aufschrift ENSOR mit dem
Kiinstler gleichgesetzt ist. Die beiden weiteren Aufschriften, FETIS und XX, bezie-
hen sich unmittelbar auf den aktuellen Lebenszusammenhang Ensors als Klnstler,
womit die Kreuzigungsszene zugleich eine zeitgendssische Anbindung erfahrt.
FETIS ist der Name eines damals filhrenden Kunstkritikers. Ensor schreibt , dass
dieser — Edouard Fétis — ihn mit seinen Drecksklauen zerkratzt habe!9. XX auf dem

17 Vgl. G. Boehm, Mythos als bildnerischer Prozess, in: Mythos und Moderne, hg. von
K. H. Bohrer, 1983, S.529 f. sowie bes. Anm. 5 und 6; siehe auch 3.2.2 f.

18 Vgl. J. H. v. Waldegg, James Ensor. Ecce Homo oder Christus und die Kritiker. Kiinst-
lertum zwischen Vergéttlichung und Martyrium. Die Rolle des Kritikers, in: Ausstel-
lungskatalog Hamburg, Kunstverein: James Ensor, 1986/87, S. 26.

19 Ensor: ,Fétis m'égratignait de ses vieux ongles cassants®, in: P. Haesaerts, James
Ensor, Briissel 1953, S. 115.
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Rucken einer Figur ist das Logogramm des 1883 in Briissel gegriindeten Kiinstler-
kreises LES VINGT (DIE ZWANZIG), dem Ensor angehérte.20

Wahlt Ensor bei Der Kalvarienberg, um den zeitgendssischen sowie personlich-
kinstlerischen Zusammenhang herzustellen, das Mittel der Schrift als Bezeichnung,
arbeitet er in dem Bild Ecce Homo oder Christus und die Kritiker (1891, H
12 cm, B 16 cm, Abb. 30) mit dem bildnerischen Mittel der Ahnlichkeit. Christus der
Dornengekrdnte trégt die Gesichtszlige Ensors, der von zwei Peinigern umgeben
ist. In karikierender Absicht stellen sie die Portrats zweier Kunstkritiker vor. Links mit
dem Spottszepter wiederum Fétis, rechts mit denunzierendem Gestus als Anspie-
lung auf Pilatus, der ausrief ,Sehet, welch ein Mensch!“(Jh 19,%), Max Sulzberger.
Die drei Portrats werden Uber die gemalte ovale Rahmung als ein Bild im Bild prasen-
tiert.

In dem grossformatigen Bild Der Einzug Christi in Briissel (1888, H 258 cm, B
431 cm; Abb. 16) ist die biblische Handlung auf das zeitgendssische Brissel, der
Landeshauptstadt Belgiens und Ensors zentraler kunstlerischer Wirkungsstatte,
ausgedehnt. Das Geschehen selbst geht in Mehrdeutigkeit auf. Es vermittelt sich als
ein religidses Ereignis, als eine politische Demonstration und als ein turbulenter Kar-
nevalsumzug.2! Christus, der das Zentrum bildet, tragt wieder die Gesichtsziige des
Kinstlers. Neben zeitgentssischen Momenten aus dem kunstlerischen Lebenszu-
sammenhang Ensors erscheinen innerhalb des biblischen Erzahlbezugs einige in
seinen Bildern haufig anzutreffende Figurentypen wie der Tod, das verliebte Paar,
weltliche und geistliche Wurdentréger oder Richter sowie Phantasiefiguren. Letzte-
re verbeugen sich als einzige Figurengruppe vor Christus /Ensor und huldigen ihm.
Ihr rein imaginarer Charakter weist sie als Resultate der kiinstlerischen Vorstellungs-
kraft aus. Damit ist die Malerei als schopferischer Vorgang thematisiert. Zudem sind
im Bild Momente prasent, die ohne einen Gegenstandsbezug, d. h. selbstandig im
Sinne ausschliesslicher Farb- und Formgebilde, agieren. lhre Bedeutung lasst sich
nicht in Abh&ngigkeit von wiedererkennbaren Sachverhalten erschliessen.

In Satan und die phantastischen Legionen peinigen den Gekreuzig-
ten (1886, H 61 cm, B 76 cm; Abb. 12) versinnbildlicht sich die von Ensor bei der
kiinstlerischen Produktion erfahrene Leidensintensitat anhand der Kreuzigungs-
szene gleichnishaft. Sie ist als ein von Christus bei der Agonie durchlebter Schmerz-
und qualvoller Peinzustand gefasst.

Das Bild Der sterbende Christus (1888, H 16 cm, B 21 cm; Abb. 51) schliesslich
verzichtet ganzlich auf eine Erzahlhandlung. Es zeigt Christus am Kreuz. Er ist ohne
Leidenspathos in ein vom pastosen Auftrag bestimmtes Bildgeschehen einge-

20 vgl. Ausstellungskatalog Briissel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten von Belgié,
Les XX. La Libre Esthétique. Honderd Jaar Later, 1993.

21 ygl. S. C. McGough, James Ensor’s , The Entry of Christ into Brussels in 1889 (Diss.
phil., Stanford University 1981), New York und London 1985.
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taucht, das sich priméar als eine Farb-und-Formenaktivitat artikuliert. Die Tatigkeit des
Malens wird dabei nicht nur als Bedingung des Bildes dem wahrnehmenden Be-
wusstsein zugefiihrt, sondern erweist sich geradezu als sein Inhalt. Die aus dem dy-
namischen und wechselhaften Pinselduktus heraus gestalteten Figurengebilde
vermitteln sich als Geschépfe der beim Vorgang des Malens wirkenden Vorstel-
lungskraft.

Insgesamt werden innerhalb der Christusdarstellungen Verweise auf den Kinstler
und auf seine bildnerische Tétigkeit deutlich, die sich als Kunstimplikationen, trotz
ihrer substantiellen Zusammengehdrigkeit, in folgende Bezugskomplexe gliedern

lassen.

Die Projektion Ensors auf Christus findet durchgéngig statt: In mehreren Bildern er-
scheint eine direkte Gleichsetzung Ensors mit Christus. Sie vermittelt sich dariber,
dass der Kunstler entweder seinen eigenen Namen in den Kreuztitulus plaziert hat
oder dass er Christus seine Gesichtsziige verliehen hat. Uber den asthetischen
Sinnbezug — bzw. Uber die zunéchst nur unterstellte Absicht, seine asthetische
Position zu formulieren — dréngt sich jedoch zugleich die Vermutung auf, dass mit
der blossen Prasenz Christi stets die Gleichsetzung mit dem Kiinstler intendiert ist.

Die biblischen Szenarien sind mit zeitgendssischen Komponenten aus Ensors Le-

ben als Kiinstler verschrankt: Der Ensors Leben betreffende Kunstkontext ergibt

sich motivisch aus der Prasenz von Kinstlerkollegen/-gruppen, Kritikern, Publikum
oder Orten.

Im Zusammenhang mit dem Christusmotiv oder biblischen Szenarien sind Verweise
auf die bildnerisch-kiinstlerische Tatigkeit gegeben: Sie bestehen im Zitieren eige-

ner Figurenschdpfungen, die zum eigenen immer wiederholten Repertoire Ensors
gehéren?2, in der Darstellung von Malutensilien und Atelieraumen sowie im héufig
angewendeten Gestaltungsprinzip Bild im Bild?3. Dariiber hinaus findet eine Beto-
nung und folglich eine Aktualisierung des Bildes als einer durch Farbe, Pinsel (Stift)
auf Flache durch den Vorgang des Malens (Zeichnens, Radierens) gewordenen
und bedingten Erscheinung statt.

In Abhangigkeit vom Christusmotiv — insbesondere im Einflussbereich des Passi-
onsthemas — kommt die Produktion bzw. der schépferische Vorgang als Ausdruck

der kiinstlerische Einbildungskraft zur Darstellung: Dies versinnbildlichen einmal
Phantasiefiguren, die stets mit dem Gekreuzigten (Christus/Ensor) in Erscheinung

22 Siehe 3.1.2.

23 7. B. Die trostreiche Jungfrau, 1892 (Abb. 39); siehe 2.4 (B); oder Das Selbst-
bildnis mit Staffelei, 1890 (Abb. 43); vgl. J. H. v. Waldegg, Selbstbildnis mit Staf-
felei 1890. Eine allégorie réelle, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, Bd. L, KéIn 1989, S. 251
—269.
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treten. Ihr rein imaginarer Charakter erkléart sie zu ausschliesslich kinstlerischer Vor-
stellungskraft entwachsenen Ergebnissen. Das andere Mal bekundet es sich

als eine phantastische Erzahlhandlung. Christus oder Ensor wird von der Einbil-
dungskraft — haufig von den Phantasiegeschdpfen veranschaulicht — verfolgt und
gequalt. Zugleich wird die Einbildungskraft von der Malweise selbst thematisiert,
indem die Bilderscheinung als aus dem Vorgang des Malens heraus gestaltete — aus
dem Umgang und der Beschaffenheit des Farbmaterials, der Pinsel- und der Hand-
fuhrung — fixiert wird. Dadurch wird ein Selbstausdruck der bildnerischen Mittel als
gestalterischer Prozess zugelassen, dem ein eigenes Imaginationen auslésendes
Potential zugesprochen ist.

Dass diese Kunst-, Malerei- und Kinstlerimplikationen im Zusammenhang mit christ-
lichen Motiven und Themen auf einen asthetischen Sinnbezug zusteuern, wird im

nachfolgenden Abschnitt entwickelt.

1.3 Christliche Motivik und asthetische Reflexion

Zum Einstieg in die Problematik soll das Bild Christus stillt den Sturm (Le Christ
apaisant la tempéte, 1891, Ol auf Leinwand, H 78 cm, B 98 cm, Abb. 1) befragt wer-
den. Bei der Analyse des Bildes wird deutlich, dass die ,Verbildlichung* biblischer
Geschichten reflexible Qualitat in bezug auf die Malerei, auf das Medium des Bildes
sowie auf den Kunstler aufweist. Dieser Sachverhalt kann als dsthetische Reflexion
bezeichnet werden und geht seinerseits in der Absicht auf, den Wert von Malerei zu
bestimmen.

Konkret leitet sich die &sthetische Bedeutung, die das Bild zu generieren sucht, da-
von ab, dass Ensor Analogien zwischen der Tatigkeitsform Malen und der christ-
lichen Begebenheit entwickelt. Das seinerseits begriindet sich dartber, wie die im
Bild stattfindende Malerei als bildnerischer Prozess die biblische Erzéhlung zu einem
Ereignis malerischer Eigenwirklichkeit — der Bilderscheinung — werden lasst. Ensor
Ubertragt den Gehalt der Erzahlung — die im Beweis géttlicher Allmacht Christi min-
det — auf die Malerei und ihren Schépfer. Er inszeniert den Vergleich zwischen gott-
lichem und malerisch-kinstlerischem Schdpfungsakt als die Bandigung unkontrol-
liert ausgebrochener kolossaler Energiestrdme. Die Vorstellung vom Kulnstler als
einem Genie nimmt so Verbindlichkeitsstatus an. Das biblische Ereignis wird gleich-
sam zum mythologischen Material, das sich im Sinne asthetischer Argumentation

realisiert.

Wie der Titel des Bildes, so bezieht sich auch seine Darstellung auf die in den Evan-
gelien (Mt 8,23-27; Mk 4,35-41; | k 8,22-25) geschilderte Wundertatigkeit Christi. Darin
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wird dieser, zum Beweis seiner Géttlichkeit, als Herrscher tUber die Naturgewalten
beschrieben.

Es begab sich aber, eines Tages stieg er mit seinen Jiingern in ein Boot und
sprach zu ihnen: ,Wir wollen an das andere Ufer des Sees hiniiberfahren.’ Und
sie fuhren ab. Wéhrend sie dahinfuhren, schlief er ein. Da stiess ein Sturm-
wind auf den See herab, sie wurden uberflutet und kamen in Gefahr. Sie tra-
ten hinzu, weckten ihn und riefen: ,Meister, Meister, wir gehen zugrunde.’ Er
aber erhob sich, schalt den Wind und die Woge des Wassers, und sie legten
sich, und es ward Stille. Da sprach er zu ihnen: ,Wo ist euer Glaube?’ Sie aber
gerieten in Furcht und Staunen und sagten zueinander: ,Wer ist wohl dieser,
dass er selbst den Winden gebietet und dem Wasser und die ihm gehor-
chen?’ (Lk 8,22-25)

Von dieser Erzahlung ausgehend, konzentriert sich das Gemalde auf den Moment,
in dem Christus dem Sturm Einhalt gebietet. Die Malerei, die dieses biblische Ereig-
nis darstellt, sucht weder den sehenden noch den wiedererkennenden Blick2* dar-
Uber hinwegzutauschen, Malerei zu sein. Sie Iasst alles Gegenstandliche in der Be-
hauptung aufgehen, Resultat malender Tatigkeit zu sein. Die Malweise ist durch-
gangig aktualisiert als gewordener Vorgang, entstanden aus Pinselverstreichungen
verschiedener Farben ineinander oder einzelner Farblinien, deren Erscheinungsart
sich als Spur vom Aggregatzustand der Farbe, den Unregelméassigkeiten des Unter-
grundes sowie der Bewegung der Hand gestaltet. Als solche agiert sie unter dop-
pelter Bedingung. Zum einen hélt sie den Vorgang des Malens evident, zum an-
deren erzeugt sie Wiedererkennbares als Gegenstandlichkeit, das zudem die bib-
lische Episode reprasentiert. Der Realisation dieser doppelten Bedingung soll im
folgenden nachgegangen werden. Damit ist die Frage, wie sich die Bildlichkeit kons-
tituiert2>, gestellt.

Raumstrukturierung

Die Bildflache ist ganz von Farbverstreichungen dynamischer Pinselfihrung ausge-
fullt. Dabei unterliegt sie einer Aufteilung in obere und untere Bildhélfte. Die Grenze
von der einen zur anderen gibt den Horizont an. Die zwei Flachenhélften weisen so-
wohl Momente der Gemeinsamkeit wie der Differenz auf. Helfen die Momente der

24 Sprachliche Pragung des Progresses vom ,wiedererkennenden Sehen”zum ,sehenden

Sehen*geht zuriick auf M. Imdahl, Zum Verhéltnis zwischen Bildautonomie und Gegen-
standsbezug, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch Bd. XXXVI, Kéln 1974, S. 328 ff.; vgl. auch
G. Boehm, Bildsinn und Sinnesorgan, in: Neue Hefte fiir Philosophie Nr. 18/19, 1980, S.
118 —132.

2 Zzur ~Argumentationsstruktur“ der Bildlichkeit anhand der Landschaftsradierungen En-
sors vgl. B. Growe, Die Demaskierung der Natur. Zu den Landschaftsradierungen von
James Ensor, in: Ausstellungskatalog Hamburg, Kunstverein: James Ensor, 1986/87,
S.44 -51.
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Andersartigkeit, die Unterscheidung zwischen Oben und Unten zu treffen, lassen
die der Gemeinsamkeit die Einheit eines Phanomens erkennen.

Die Trennung der zwei Teile wird durch den Wechsel der Strichrichtung und der Far-
bigkeit bestimmt. Die Anordnung der beiden Strichrichtungen zueinander verhalt
sich spiegelsymmetrisch, so dass diese Art der Differenz zugleich eine Verknlpfung
darstellt. Durch die teilweise auftretende gebogene Strichfiihrung in beiden Partien
entsteht eine weitere Ubereinstimmung. In beiden Bereichen herrscht eine dynami-
sche und langliniierte Pinselfiihrung vor. Oben erscheint die Linearitat der Dynamik
jedoch leicht stockend, wie vom ruckartigen Gegendruck der Hand ausgetbt. Dage-
gen vermittelt sich unten die Fihrung des Pinsels vom Ansetzen bis zu seinem Ab-
heben von der Leinwand eher ungehindert durchgezogen. Zudem ergibt der un-
tere Teil eine fast homogene Struktur aus Farbvermischungen, wogegen der obere
eine Parzellierung in unterschiedliche Farbgruppierungen aufweist. Uberwiegt bei
der unteren Partie eine Griingelbmischung, ist oben eine rote und blaue Farbigkeit
dominant. Indem jedoch in beiden Bereichen auch die Farbigkeit des jeweils ande-
ren vorkommt, ist zugleich eine gegenseitige Durchdringung und damit eine Ver-
einheitlichung gegeben. Ebenfalls die Art der Farbkontrastierungen — Rot/Blau zu
Grin/Gelb — sind in ihrer komplementéaren Differenz Summanden. Es entstehen Ge-
gensatze, die sich entsprechen bzw. aufheben.

Weil die Pinselstrukturen der unteren Partie den oberen Bereich Uberlappen, wei-
sen sie diesen zum darunterliegenden aus. Damit ist eine raumliche Setzung geleis-
tet, die sich kraft ihrer materiellen Bedingtheit als eine Farbenlage Uber der anderen
darstellt. Der Ausklang des sich aus den Pinselstrichen bildenden unebenen Ab-
schlusses der unteren Flachenhélfte bestimmt auch den Verlauf der Grenzziehung.
Sie steigt unregelmassig von links nach rechts in mehreren leichten Bdgen an. Die
auf diese Weise erzeugte imaginare Linie nimmt an Abgrenzungsgrad mit der Inten-
sitét der Differenzen der beiden Flachenabschnitte zueinander jeweils zu bzw. ab. Ist
die linke Bildhélfte von so starker Kontrastierung gepragt, dass die Unterteilung ein-
deutig ausfallt, nimmt sie gegen den rechten Bildrand sukzessive ab, bis das Oben
und Unten ineinander Gbergehen.

Die horizontale Grundaufteilung erfahrt von dem transparent gehaltenen Linienstrei-
fen, der vom rechten oberen Bildrand in einem Bogen abwarts verlauft, eine vertikale
Gegengliederung. Die Erscheinungsweise seiner Linien und seine rote Farbigkeit
charakterisieren ihn als Weiterfihrung und Auslaufer der bereits beschriebenen
Partien. Die Plazierung und Gestaltung seines Bogens lasst den nicht verbildlichten
Wendepunkt Gber dem Bildrand liegend denken. Da der Streifen zudem in den un-
teren Bereich hereinragt, verbindet er nicht nur die obere und untere Partie als Fla-

chen miteinander, sondern markiert auch eine Raumlichkeit in dem Sinne, dass er
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sich als eine Bewegungsrichtung von oben nach unten und von hinten nach vorne
erschliessen lasst. Er wird so zur logischen Konsequenz der auf der Horizontalen
stattfindenden Uberlappung des Unten iiber das Oben und definiert seinerseits die
Krimmungen der beiden Flachen raumlich und einander zugeneigt. Er begrindet
das perspektivische Verstéandnis der Bildflache, das die Horizontallinie zu der raum-
tiefsten Begrenzung, also zum Hintergrund, erklart. Die untere Bildkante wird zum
Vordergrund, und der imaginare Wendepunkt 1&sst eine Halbierung der Tiefenachse
Zu.

Die raumlichen Daten insgesamt aktualisieren die Eingangssituation einer sich ein-
rollenden Welle anhand der Form einer Réhre in schrager Ansicht. Ihre kreisférmige
Offnung ist im Anschnitt angegeben. Die Innenleibung der Réhre nimmt gegeniber
der Aussenleibung das Gros der Bildflache ein. Die Formgebung und -verteilung
suchen ihrerseits in dem Eindruck aufzugehen, dass der sich in der Réhre befin-
dende Gegenstand — das Segelboot — von der Einrollbewegung eingenommen
werden soll. Die hierfur eingesetzte geometrische Figur des schiefen Kreiszylinders
beschreibt den Réhrenkdrper dergestalt, dass primar die Bewegung des Einrollens
seines Mantels zum Ausdruck kommt. Dabei wird die Wirkung der Bewegung ge-
genuber der seiner Kérperhaftigkeit dominant. Der Eindruck der Bewegung gewinnt
deswegen ein Ubergewicht, weil zwar die Kérperkonstruktion einer Réhre angege-
ben ist, sie jedoch auf eine mdgliche Tiefenwirkung hin nicht ausgestaltet ist. Dies ist
dadurch bedingt, dass der aus der Réhrenkonstruktion sich ergebende Tiefensog
nach rechts nicht weiter veranschaulicht ist. Es findet weder eine Schattierung noch
eine Linienfiihrung auf eine solche mégliche lllusion hin statt. Statt dessen werden
durch die Linienfiihrung und -richtung eher die Kreisbahnen des Kérpers betont,
wobei deren Dynamik die Laufbewegung vermittelt. Auch stellt sich die Horizontlinie
im Zusammenhang mit dem Réhrenkdrper nicht als eine Gerade mit Fluchtpunktcha-
rakter dar. Denn indem die Horizontlinie unter dem vertikalen Linienstreifen ganz ins
Unbestimmte verl&uft, verliert sie die Potenz eines Vektors. Diese Funktion wird an
den senkrecht ausgerichteten Linienstreifen abgegeben, der die Fihrung des
Blicks tibernimmt und zugleich eine Ubersetzung vom Hintergrund in den Vorder-
grund einleitet. Durch seinen unregelméssigen Abschluss und die farbige Beto-
nung einzelner Linien werden zudem diese fir die gesamte Bildflache richtungswei-
send und bedingen eine Zirkulation im Uhrzeigersinn. Der Blick erfahrt Gber die An-
ordnung der Segelboote und -schiffe als rote Akzente eine Durchgliederung, die
die Dynamik und Richtung des breit angelegten Farbenflusses unterstitzt und
rhythmisiert.

Wenn auch die Schiffe Uiber ihre Gréssenrelationen rdumliche Tiefenorientierung
leisten, sind diese rdumlichen Angaben im Verhaltnis zur Aktualisierung der Bildfla-
che als Flache zu schwach, um ein Erlebnis von Tiefe hervorrufen zu kénnen. Daflr
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sind zwei Momente urséchlich. Einmal die provozierte Blickflihrung, die von Bildrand
zu Bildrand gleitet und damit die Bildflache in ihrer gesamten Ausdehnung durch-
schreitet und so die Zweidimensionalitdt dem wahrnehmenden Bewusstsein zu-
fhrt. Dann ist die Qualitat des Farbenflusses zu nennen, dessen Linien sich keiner
Tiefenillusion verschreiben. Sie verjlingen sich nicht etwa auf die markierte Tiefe hin,
sondern artikulieren sich gleichbleibend intensiv als Flachenauftrag. Auf diese Wei-
se bleiben sie dem Ebenencharakter der Leinwand gerecht.

Das Bild setzt damit eine Seherfahrung des Raums frei, dessen Dreidimensionalitat
sich gegenuber ihrer Bedingung, eine Farbprojektion auf einer Ebene zu sein, wirk-
lichkeitsgetreu verhalt. Die Raumtiefe ist so zu einer synthetischen Setzung erklart,
die ihrerseits in der Wahrnehmung der medialen Bedingtheit von Malerei aufgeht,
also in der Malerei als einer Téatigkeitsform, der die Interaktion von Pinsel, Farbe und
Hand in Abhangigkeit vom Grund der Flache eigen ist.

Gegenstandsbildung

Die Artikulation der Bedingtheit von Malerei setzt sich auch auf die Gegenstandsbil-
dung fort. Dazu sind zunachst die beiden folgenden Sachverhalte des Bildes zu
konstatieren: a) Die Gegenstandsbildung wird nicht nur als Resultat malender Tatig-
keit sichtbar gemacht, sondern gleitet zugleich besténdig in das Erleben malerischer
Eigenprozessualitat als Farb- und Pinselaktionen Uber. Dies ist bei der Bilderfahrung
der primér bestimmende Eindruck, der besonders bei der Welle, die ja den meisten
Bildraum einnimmt, zum Tragen kommt. b) Samtliche Bildmomente unterliegen ei-
nem Gegenstandsbezug bzw. sind Objekten zugehérig, die auch als solche erkenn-
und dechiffrierbar sind.26

Die Frage, die sich nun aufdréngt, lautet: Uber welche Mechanismen werden die Er-
kennbarkeit der Gegenstande und das Uber den Gegenstandsbezug hinaus agie-
rende Eigenleben malerischer Prozessualitat als Farb- und Pinselformulierungen
mdglich?

Ensor mobilisiert Analogien zwischen der Tatigkeit des Malens mit Farbe und der
Bewegtheit von Wasser. Beide Stoffe — Olfarbe und Wasser — treten mehr oder we-
niger im flissigen Zustand auf. Die Z&hflissigkeit der Olfarbe, die sich tber die Art
artikuliert, wie sich die einzelnen Farben pastos ineinandermischen,wird fiir den Pa-
ralleleindruck von schweren Wassermassen genutzt. Die Dynamik der Handbe-
wegung erscheint so auch als heftige Bewegtheit eines in Sturm geratenen Was-
sers. Die Stricharten bzw. Pinselfiihrungen in den verschiedenen Partien der Welle
agieren entsprechend den andersartigen Bewegungsablaufen von Wasser unter
der Bedingung von Schwerkraft. Die mehr oder weniger weitgetriebenen Verstrei-

26 Die Feststellung ist auch deshalb relevant, da bei Ensor Bildpassagen vorkommen, die
keinem Gegenstandsbezug unterstehen; siehe 3.2.1.
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chungen der Olfarbe erzeugen eine glatte bis aufgerauhte Oberflache, die sich zu
einer bewegten Meeresoberflache in Beziehung setzen lasst. Die sich aus den
Farbvermischungen ergebenden Farbnuancen als kalkulierter Zufall und Farben-
spiel knipfen an das Phdnomen schillernden Wassers durch Lichtreflexe an. Es fin-
det folglich eine Annéherung der beiden Materialien Gber das Phdnomen Licht statt.

Fur die damit einhergehende Qualitat der Transparenz von verschiedenartigen Was-
serlagen werden im wesentlichen drei Modi verwendet: a) Im unteren Bereich treten
kontinuierliche Verstreichungen mit Gberwiegend aufhellender Tendenz der Aus-
gangsfarbe auf. Es entsteht der Eindruck einer geschlossenen Oberflache, deren
Transparenz sich auf die Tiefe des Meeres bezieht. Die Tiefe ihrerseits wird dadurch
markiert, dass am unteren Bildrand dunkle und getriibte Ausgangsfarben eingesetzt
werden. Nach oben hin klaren sich auf. b) Der Bereich oberhalb arbeitet mit einer
zum Teil grobparzelliger Farbverteilung und zusétzlich mit Verstreichung von Blau
und Rot in Weiss und Schwarz. Das Blau, dass entweder als einzelne Einheit oder
zu Violett/Lila vermischt ist, beschreibt den Himmel. Die Art der Parzellierung selbst
erscheint als Zerissenheit und formiert den Eindruck von in die Héhe geschleuder-
ten Wassermassen von unterschiedlicher Dichte — je nach Reinheitsgrad von Rot
und Weiss, die sich tber das dunkle Indigo gezogen haben. Die Transparenzquali-
tat des Linienstreifens wird von den Absténden der einzelnen Linien gebildet, die
weit genug voneinander entfernt sind, um die darunterliegenden Farbenlagen er-
kennen zu lassen. Zusétzlich wird in seinen Linien die Struktur des darunterlie-
genden Farbauftrags sichtbar, da die Farbe der Linien in dessen Pinselabdricke
einsickert und auf diese Weise das Darunterbefindende hervorkommen lasst. c) Zu-
dem wird in sdmtlichen Bereichen auch nass in nass gearbeitet. Neben Verstrei-
chungen, die aus der Ebene heraus vermischt werden, entstehen auch noch sol-
che, die sich aus einem zweiten Auftrag bilden. Sie kdnnen dabei zweierlei Strich-
richtungen aufnehmen, die sich dann nicht nur in materieller, sondern auch in zeit-
licher Hinsicht — im Sinne von zuerst und danach — zum Wahrnehmungsdatum
Durchsichtigkeit sowie Bewegtheit formieren.

Uber die zu Wasser in Bewegung entwickelten analogen Verhaltensweisen des
Farbauftrags hinaus ist die Wiedererkennbarkeit des Farbgebildes als Welle von kon-
textuellen Beziigen bedingt. Dabei bildet das Segelboot den wesentlichen Bezugs-
punkt, da es im Hinblick auf Wiedererkennbarkeit am meisten durchgestaltet ist. In
seiner Eindeutigkeit als Wasserfahrzeug erklart es die roten Formakzente am Hori-
zont zu Schiffen. Ihre Schraglage lasst wiederum die stiirmische Bewegtheit des
Meeres empfinden. Zugleich ist tber die waagerechte Bildachse der Horizont ahn-
bar, Gber dessen Grenzverlauf sich das Wasser schiebt. Die weissen Pinselschlieren
sind mit Schaum assoziierbar, der hervorlugende rosarote Halbkreis mit der unterge-
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henden Sonne. Das Rot des Wassers, das dunkle Blau des Himmels verbinden sich
zur Vorstellung eines in Sturm geratenen Meeres. Die aufrecht im Segelboot ste-
hende Figur Christi mit ihrer Gberdimensionalen Aureole und dem gebieterischen
Gestus leistet schliesslich die Anbindung an den biblischen Mythos.

Erzahlung

Die Darstellung konzentriert das Erzahlerische auf das Moment, in dem Christus dem
Sturm Einhalt gebietet. Die Handlung realisiert sich als das Wirken zweier Kréfte auf-
einander im Augenblick ihres bevorstehenden Vollzugs, also unmittelbar vor der
Entscheidung oder ihrer Auswirkung. Die Kréafte selbst vermitteln sich tber die Dy-
namik der Welle. Hinsichtlich Christus realisiert sich das Energetische neben der sei-
ner Géttlichkeit immanenten Omnipotenz iber die eigens zur Anschauung ge-
brachte weitreichende Aureole. Ihr iberdimensionaler Strahlenkranz ist der Strah-
lenkraft der Naturgewalten entgegengehalten.

Auf die lllustration des Ausgangs der Erzéhlung, auf die Uberwindung der Naturge-
walten durch die géttliche Uber- und Allmacht Christi, verzichtet das Bild. Statt des-
sen ist die Erzahlung auf ihrem dramatischen Hohepunkt angehalten. Die Dramatik
ihrerseits geht in der Anordnung der Gegenstande, mithin dem, was als Komposition
zu bezeichnen ist, auf. Uber sie steuert das Bild auf die psychologischen Kompo-
nenten der Erz&hlung Bedrohung und Angst, eben Lebensgefahr, zu.

Die Welle, die im Ausschnitt angegeben ist und den gesamten Bildraum einnimmt,
suggeriert eine nicht mehr fassbare Weite. In ihr verschwindend kleine Schiffe, de-
ren Formen erkennen lassen, dass es sich um grosse Segelschiffe handelt. Ihre
vermeintliche Grosse zielt wiederum auf die Kleinheit des Segelbootes im Vorder-
grund ab und bringt dessen Fragilitdt zum Ausdruck. Das unterstreicht sodann die
Kleinheit des menschlichen Kérpers und sein potentielles Ausgeliefertsein der
Ubergewalt von Naturkraften. Das Segel des Bootes ist voll geblaht und reagiert auf
die Wucht herabfallender Wassermassen, und die Flagge, die um ihre Stange her-
umgewickelt ist, die lasst heftigen Turbulenzen erahnen. Das Boot ist dabei so nah
an den herabfallenden Wasserstrahl plaziert, dass es Gefahr 1auft, im nachsten Au-
genblick von diesem getroffen zu werden. Uber die Polaritat des Gréssenverhéltnis-
ses und der Anordnung der Gegensténde zueinander ist der Spannung Ausdruck
verliehen und die Féhigkeit und Leistung Christi, die Naturgewalten gerade noch vor
ihrer zerstdrerischen Wirkung mit nur einem gebieterischen Gestus zu bandigen??,
effektvoll intensiviert.

27 vgl. 2.4.(C).
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Der Verzicht, die emotionale Stimmung des Bedrohtseins in Affekten oder in der
Gestik der Personen als psychologische Reaktion darzustellen, ist so zu bewerten,
dass der Interpretationsakzent der biblischen Erzahlung auf dem gebieterischen
Gestus, der Wirkungsmacht und Kraft Christi, liegt. Das wiederum leistet ein primar
energetisches Verstandnis der Wassermassen bzw. 1&sst diesen Aspekt gegentiber
der von den Naturgewalten ausgehenden Bedrohung starker hervortreten. Zugleich
bleibt Gber das Aussparen psychologischer Gemitsbewegung der Personen der
Blick fur das gesamte Bildgeschehen offen. Als Folge ergibt sich, dass die Beto-
nung von nur einer Partie des Bildes vermieden wird. Oder positiv formuliert: Die
gesamte Bildflache sucht sich gleichwertig sinnvoll und sinngebend zu vermitteln
und gleichméssig den Bildwahrnehmungsprozess zu aktivieren. Dies gleitet seiner-
seits durchgangig in die malerische Eigenprozessualitat hertber.

Die Stimmungslage Lebensangst wird sodann von der Farbigkeit des Bildes aufge-
brochen und setzt ihr angesichts der hell-leuchtenden Farbenpracht und ihrer
Schoénheit das mit Ergriffenheit oder Bewunderung zu bezeichnende Geflhl hinzu.
Uber den stiirmenden Charakter der Farbenpracht und ihrer starken Leuchtkraft wird
auch hierbei eine extreme Geflhlsintensitét angestrebt. Das Erzeugenwollen einer
solch ambivalenten Gefuihlsspanne auf diesem hohen Intensitatsniveau — Lebens-
angst bei gleichzeitigem Schutz, Ergriffenheit, Bewunderung — ist wohl am ehesten
mit der Kategorie der Erhabenheit als einer fir den Menschen unfassbaren Uber-
macht28 zu beschreiben.

28 Nach Burkes Asthetik des Pathetischen, mit der die Debatte tUber das Erhabene und

Schone im 18. Jahrhundert ihren ersten Héhepunkt erreichte, entspringt das Erhabene
als delight, aus der sicheren, das Leben schitzenden, Entfernung bzw. aus der Dis-
tanz des Schmerzes. Das Erhabene, das er insbesondere am Motiv des Sturmes als
Sinnbild fur die lebensgefahrliche Potenz der Naturgewalt entwickelt, erschreckt durch
die darin eingeschlossene Wahrnehmung der Gefahr oder der Unendlichkeit, in: E. Bur-
ke, A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful
(1757), ed. J. T. Boulton, London 1958, S. 109 ff; Attribute des Erhabenen sind fir Bur-
ke das Grosse, der Schrecken, die Gefahr, Einsamkeit, Kraft, eine spezifische Dun-
kelheit und Schwierigkeit; hierzu vgl. Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 221 f; nach Kant ist das
Erhabene in Abgrenzung zum Schénen auch an einem formlosen Gegenstand zu fin-
den, ,sofern Unbegrenztheit an ihm oder durch dessen Veranlassung vorgestellt und
doch Totalitédt derselben hinzugedacht wird. [Das Gefiihl des Erhabenen sei eine Lust],
welche nur indirect entspringt, ndmlich so, dass sie durch das Gefihl sogleich folgen-
den desto stérkeren Ergiessung derselben erzeugt wird, mithin als Rihrung kein Spiel,
sondern Ernst in der Beschéftigung der Einbildungskraft zu sein scheint. Daher es
auch mit Reizen [als Charakteristikum des Schénen] unvereinbar ist; und indem das
Gemdit von dem Gegenstande nicht bloss angezogen, sondern wechselweise auch im-
mer wieder abgestossen wird, das Wohlgefallen am Erhabenen nicht sowohl positive
Lust, als vielmehr Bewunderung oder Achtung enthélt, d. i. negative Lust genannt zu
werden verdient.“ |. Kant, Kritik der Urteilskraft, Philosophische Bibliothek, Bd. 39 a,
Hg. K. Vorlander, Hamburg 1974, S. 87 f (§ 23); Nach Kants Unterteilung des Erhabenen
in das Mathematisch-Erhabene und das Dynamisch-Erhabene der Natur ist jenes eine
Grosse, gegenlber der alles andere klein ist (ebenda, S. 91 ff), die es als ein astheti-
sches Urteil aus der Relation des Subjekts zur Allgewalt bringt (ebenda, S. 105 ff); zur
allgemeinen Orientierung siehe Artikel Erhaben, das Erhabene, von A. Miller, G. Tonel-
li, R. Homann, in: Historisches Wérterbuch der Philosophie, Bd. Il , Darmstadt 1980, S.
624 — 635; vgl. auch Das Erhabene. Zwischen Grenzerfahrung und Gréssenwahn, Hg.
v. Ch. Pries, Weinheim 1989.
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Da zudem das Emotional-Pathetische der Bildwirkung an die christliche Mythologie
im Einzugsbereich des Wunderbaren gekoppelt ist, ist die Vorstellung géttlicher
Allmacht, seiner Omnipotenz, die das Leben zu erschaffen und zu zerstéren ver-
mag, naheliegend und tendenziell gegeben.2®

Indem die Erscheinung des Bildes die malerische Eigenwirklichkeit zur Anschauung
zu bringen trachtet — also die Malerei zur Ursache der Gegensténde erklart ist und
durchgangig in malerischer Eigenprozessualitat aufgeht — ist die Malerei selbst zur
Realisation géttlicher Omnipotenz stilisiert: Die biblische Erzahlung Christus stillt den
Sturm, deren Intention darin liegt, die Géttlichkeit Christi anhand seiner Ubermacht
gegenilber den Naturgewalten zu beweisen, wird von Ensor in der Weise transfor-
miert, dass die Malerei als eine sich artikulierende Kraft, die Analogie zur Naturgewalt
leistet. Ensor prasentiert sie als einen von ihm mit Leidenschaft (dynamische Ener-
gie) erschaffenen Farbensturm30, den er als Kiinstler, mithin als Genie, analog zu
Gott zugleich auch bandigt, indem er dem Energiepotential Malerei Form und Gestalt
zu geben vermag.

Damit bestimmt sich der biblische Mythos nicht etwa zum illustrierten Bildinhalt (Dar-
stellungsobjekt), sondern erféhrt seine besondere Funktion gerade darin, die hier
stattfindende Malerei Uber das ,Sagenhafte” bedeutend zu veranschaulichen. Der
christliche Mythos vermittelt folglich den Gehalt von Malerei, konkretisiert ihren Sinn
und ladt ihre vom Kunstler erschaffene Erscheinung mit géttlichem Alimachtsan-
spruch auf. Dabei sucht der bildnerische Prozess liber die Art der Transformation die

29 Das Wunderbare und das Pathetisch-Erhabene als von dem Gebot der Naturnach-
ahmung sich distanzierendes Leistungsvermdgen zugunsten einer Starkung der Einbil-
dungskraft des schopferischen Subjekts erfuhren durch die Schweizer Bodmer und
Breitinger eine erste theoretische Begriindung. Hier beginnt die emotionale Wirkung der
Poesie in den asthetischen Mittelpunkt gerlickt zu werden, wobei das Wahrscheinliche,
Maogliche, Neue und Wunderbare, das, insbesondere am biblischen Stoff als Uber-
sinnlicher Dimension in Koharenz zur Fahigkeit der Einbildungskraft gebracht, zur ent-
scheidenden &sthetischen Kategorie wird, vgl. J. J. Breitinger, Critische Dichtkunst
(Faksimiledruck nach der Ausgabe von 1740, mit einem Nachwort von W. Bender)
Stuttgart 1966, 1. Bd., S. 128 ff, und J. J. Bodmer, Critische Abhandlung von dem Wun-
derbaren in der Poesie und dessen Verbindung mit dem Wahrscheinlichen (Fak-
similedruck nach der Ausgabe Zlrich 1740 mit einem Nachwort von W. Bender) Stutt-
gart 1966; zur allgemeinen Orientierung: Wolfgang Bender, J. J. Bodmer und J. J. Brei-
tinger, Stuttgart 1973, S. 69 ff.; S. Bing, Die Nachahmungstheorie bei Gottsched und
den Schweizern und ihre Beziehung zur Dichtungstheorie der Zeit, Diss. Kéln 1934; Zur
Bedeutung der Schweizer fir die Genie-Bewegung siehe Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 47 ff.

30 Der Sturmist das zentrale, d. h. alle Auseinandersetzungen seit dem 18. Jahrhundert
begleitende Motiv des Erhabenen; vgl. E. Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin
of Our Ideas of the Sublime and Beautiful (1757), ed. J. T. Boulton, London 1958; zur
Rezeption der Erhabenen-Konzeption Burkes durch die deutsche Genie-Bewegung in
Abhangigkeit von der Sturm-Metaphorik mit Verweis auf Kant, der den Sturm als einen
hervorragenden Gegenstand des Erhabenen nennt: Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 221
ff.
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L,ureigenen“ mythopoietischen Mdglichkeiten der Tatigkeit Malerei 3! zu mobilisieren
und verhalt sich auf diese Weise tatsachlich originar schépferisch.32

Ensors Zuarbeiten auf die Bestatigung der Genieideologie wird so deutlich. Nicht
nur, dass er unmittelbar mit dem Vergleich des Genies mit dem Schopfergott ope-
riert, auch die Strommetaphorik33, die fir die unendlich fortlaufenden naturdeter-
minierten und allgewaltigen schdpferischen Energien des Genies steht, kommt zum
Tragen. Gleichwohl erlangen die asthetischen Kategorien des Pathetisch-Erha-
benen sowie des Wunderbaren Evidenz. Sie schliessen ebenso das Ubersinnliche
und im Zusammenhang mit Christus das Géttliche ein, wie sie das Ubernatirliche
Imaginationspotential des Kiinstlers und damit seine genialische Qualitat reprasen-
tieren.

Der Zugriff auf das Christusmotiv wirde demnach in der Absicht aufgehen, einen
Kiinstlermythos zu konstituieren, der sich in Analogie zum christlichen organisiert
und argumentativ begriindet. Der Kiinstlermythos erschliesst sich Uber den Vor-
gang, der als é&sthetische Reflexion zu bezeichnen ist. Dieser beinhaltet die Befra-
gung und Aktualisierung Malerei-stiftender Mittel mit dem Ziel, diesen einen eigenen
Ausdruckswert zukommen zu lassen. Die dsthetische Bedeutung der malerischen
Eigenwirkung wird Uber die Einverleibung christlicher Argumentationsstruktur be-
stimmbar gemacht, die ihrerseits eine Ausrichtung und Bezugsumorientierung auf
das dsthetische Paradigma hin erfahrt.

Daraus lasst sich die Hypothese ableiten, dass Ensor als Maler = Kiinstler = Genie
den christlichen Allmachtsanspruch mit seiner von ihm erschaffenen Malerei einzu-
holen sucht bzw. ihre Erscheinungsweise unter diese Bedingung stellt. Der All-
machtsanspruch wére folglich einer, den die Kunst des Malers fir sich fordert und
den Ensor mit den Christusdarstellungen sowohl evident zu machen als auch argu-
mentativ zu rechtfertigen anstrebt.3*

Eine Erhartung findet diese Annahme — neben der Berlcksichtigung des obigen
Analyseergebnisses — vorerst im Verweis auf die romantisch-idealistische Vorstel-
lung, die allein in der Kunst den Sinn des Daseins gerechtfertigt sieht und der so ein

3 Vgl. G. Boehm, Mythos als bildnerischer Prozess, in: Mythos und Moderne, hg. von

K. H. Bohrer, 1983, S. 528 — 543.

Die Aufladung des ,Farbensturms®” mit der Vorstellung der géttlichen Allgewalt ist signi-
fikant fur Ensors klinstlerisches Selbstverstéandnis. Exemplarisch vorgebildet ist es in
Gemaélden wie: Nach dem Sturm oder die Erschaffung des Lichts, 1887
(Abb.5), Josua unterbricht den Lauf der Sonne, 1885 (Abb. 6), Die Vertrei-
bung aus dem Paradies, 1887 (Abb.7) Der Fall der rebellischen Engel,
1889 (Abb.8) oder Christus iiber die Wellen schreitend, 1883 (Abb.69).

Zur Bedeutung der Strommetaphorik fir das Geniedenken vgl. 2.3.2.2.
Vergleichbare Werke Ensors, die das Aufeinanderprallen von géttlichen Kraften mit
denen der Natur als dem Bereich der Menschheit thematisieren, sind z. B. Christus
stillt den Sturm, 1886, Radierung, (Abb. 2); Christus im Boot, 1898, Radierung,
(Abb.3); sowie die um 1906 entstandene und die Datierung , 1891 tragende Replik
Christus stillt den Sturm (Abb. 4); zur Replik siehe F.-C. Legrand, Ensor. La mort
et le charme. Un autre Ensor, Antwerpen/Briissel 1993, S. 10 und 101.

32

8
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Absolutheitsanspruch inharent ist. Damit waren der zeitgendssisch-asthetische
Kontext und seine historischen Wurzeln angesprochen. Die Relevanz des Geniali-
schen wird Uber die Frage nach Ensors Kunst- und Kanstlerposition zu klaren sein.
Eine weitere Untermauerung wird die Untersuchung des Passionsgedankens lie-
fern, seine Konkretion und Relevanz im Werk Ensors sowie sein Stellenwert in be-
zug auf den Absolutheitsanspruch. Beides wird entlang der bildlichen Gleichset-
zung des Kunstlers mit Christus entwickelt werden.
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2. Ensors Christusprojektion

Die Projektion Ensors auf Christus kiindigt sich mit dem sechsteiligen Zeichnungs-
zyklus Glorienscheine Christi oder die Sensibilitdt des Lichts (Abb. 9 —
14)35 an, der in den beiden Jahren 1885 und 1886 entstanden ist. In der Farbstift-
zeichnung Der Kalvarienberg von 1886 (Abb. 29)3 ist die Gleichsetzung so-
dann explizit markiert, indem der Kulnstler die Ubliche Kreuzinschrift durch den eige-
nen Namen ersetzt. Spéater ist die Identifikation h&ufig auch mit dem bildnerischen
Mittel der Ahnlichkeit ausgewiesen. Daneben gibt es Christusdarstellungen, die auf
eine personal eigens gekennzeichnete Gleichungsangabe verzichten, wie etwa im
Bild Der sterbende Christus von 1888 (Abb. 51)37 oder in dem soeben in 1.3
detailliert vorgestellten Christus stillt den Sturm von 1891 (Abb. 1).

Wenn die These zutrifft, dass in den Christusdarstellungen eine dsthetischen Posi-
tion formuliert ist — die christlichen Bezlige also stets dem dsthetischen Paradigma
unterstellt sind, dann ist auch bei solchen Bildern von der Gleichung Christus =
Gottmensch = Genie = Klnstler = Ensor auszugehen. Dies konnte im Ansatz an dem
Bild Christus stillt den Sturm bereits verstandlich gemacht werden. Es wurde
deutlich, dass Christus in der Eigenschaft des allmachtigen Schépfergottes figuriert
und dass Ensor den malerischen Schdpfungsakt als géttliche Eigenschaft fur sich in
Anspruch nimmt. Daraus lasst sich eine am Genieideal orientierte Kinstlervorstel-
lung ableiten. Sie kommt mit der Géttlichkeit Christi dort zur Deckung, wo dieser Ein-
zigartigkeit, Ubermenschlichkeit, Schépferkraft und Errettung aus der Lebensnot
reprasentiert.

Uber solche Bilder jedoch, bei denen die bildliche Identifikation ausdriicklich als ei-
genstandiges Motivphdnomen ausgewiesen ist, erweist sich der Begriff verkanntes
Genie als eigentlich massgeblich. Denn neben Motiven, die mit der géttlichen All-
méachtigkeit operieren und auf den Vergleich der Genialitat mit dem Schépfungsmy-
thos drangen, verarbeitet Ensor auch solche Themen, die sich auf Christi messiani-
sche Qualitaten beziehen. Die Bilder dieser Art betonen Christi gesellschaftliche
Relevanz. Ihr Sujet ist die Passion als ein von der Menschheit ausgeléster und vom
Menschsein bedingter Leidensweg.

Im Einklang mit der christlichen Argumentationweise, setzt Ensor die Passion im
Sinne einer Voraussetzung und Bedingung hinsichtlich der Erlésung ein. Uber die
Projektion auf Christus stilisiert er sich zum Erretter der Menschheit. In den Arbeiten
vollzieht sich der christliche Leidenskomplex entweder Uber die Konfrontation des

35 vgl. 3.1.1.
6 vgl. 2.1.(A).
37 Siehe 2.4.(F).
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auserwahlten Einzelnen mit der belgischen burgerlichen Gesellschaft exemplarisch
fur die Menschheit. Dadurch tritt Christus unter dem Aspekt des verkannten, aber
schliesslich siegreichen Gottes in Erscheinung. Oder aber der Akzent ist auf den lei-
denden Gott als Mensch verlagert, auf den schmerzvollen Leidenszustand Christi
unter der Bedingung seines Menschseins.

Der Nachweis, dass sich Ensor mit Christus im Werk gleichsetzt, um seine Kunstler-
position verkanntes Genie zu artikulieren, ist folglich das Anliegen dieses Kapitels.
Es wird sich zeigen, dass fur Ensor das Genie messianische Signifikanz hat, die es
nur unter der Bedingung einer besonders intensiven Leidenserfahrung gewinnt. In
Analogie zu Christus bindet Ensor das Genie und seine Kunst an die leidvolle Auf-
opferung, die zwischen einer Menschengruppe (= bdrgerliche Gesellschaft Bel-
giens = Masse/Volk = Menschheit), die opfert, und demjenigen, der sich aufopfert
(Christus = Genie = Kiinstler = Ensor), stattfindet. In diesem Zusammenhang (2.1)
werden zunéchst Bilder, die unmittelbar die Auseinandersetzung mit der Mensch-
heit visualisieren, untersucht. An ihnen wird das Moment der Verkennung bestimmt
sowie die Korrespondenzen zwischen verkanntem Genie und Christus aufgezeigt
werden. Sodann wird der Inszenierung der Verkennungsproblematik, der bildneri-
schen Argumentationsweise und der sich dartiber erschliessenden Bedeutungs-
absicht nachzugehen sein. Die Ergebnisse der Teiluntersuchung werden in 2.2 mit
der von der Ensor-Forschung vertretenen Ansicht, der Maler habe die Projektion auf
Christus geleistet, weil er ein tatséchlich verkannter Kiinstler gewesen sei, konfron-
tiert und diskutiert. Die Beschaftigung mit Ensors Schriften in 2.3 wird zum einen auf
die darin angewandten Kinstler-Mythen und deren Integration in die Genietopik
eingehen. Des weitern werden die fir das genialische Bewusstsein verbindlichen
Gemeinplatze — etwa die Kritikerfeindlichkeit — freigelegt. Im wesentlichen wird Uber
die Schriften und ihre Rickfuhrung auf theoretisch-asthetische Tendenzen das
Kunst-, Malerei- und Kunstlerverstédndis Ensors erarbeitet. Die in 2.4 vorzuneh-
menden Bildanalysen werden sich auf solche Christusdarstellungen konzentrieren,
die die Anwesenheit der Menschheit aussparen. Mit dem Sujet der Passion werden
die schopferischen Energien des kunstlerischen Subjekts in Abhangigkeit von
durchlebten Qualen thematisiert. Ingesamt wird mit dem zweiten Teil beansprucht,
die bildliche Identifikation im Sinne des asthetischen Paradigmas zu problematisie-
ren.

In dem nachfolgenden drittenTeil werden Ensors Werk- und Bildlichkeitsmodalitaten
auf ihre Dependenz vom genialischen Selbstverstandnis hin befragt. Die Auswer-
tung der Kinstlerposition Ensors unter besonderer Berulcksichtigung des Passi-
onsgedankens erfolgt abschliessend.
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2.1 Der verkannte Gott

Aus der Gruppe der Bilder, die Christus im Zusammenhang mit einer Menschen-
gruppe darstellen und der Passionsthematik angehdéren, werden die Arbeiten Der
Kalvarienberg (Abb. 29), Ecce Homo oder Christus und die Kritiker
(Abb. 30) sowie Die guten Richter (Abb. 31) untersucht.

Die Werke dieser Themenart zielen darauf ab, die, die Christus/Ensor verkennen,
als die darzustellen, die ihn mit ihrer Missachtung zum Leiden und zum qualvollen
Tod verurteilen. Indem Ensor die Problematik des Verkanntseins an den christlichen
Mythos koppelt, formuliert er sie als einen Konflikt zwischen dem besonderen, aus-
erwahlten und gottgleichen Einzelnen und der unverstandigen Menschheit. Uber
die Projektion Ensors auf Christus wird deutlich, dass es sich bei dem Konflikt um die
Wertschatzung und Bedeutung seiner durch ihn personifizierten Kunst handelt.
Der Zugriff auf die Passionsthematik erweist sich dabei als prinzipiell doppeldeutig.
Er ermdglicht, die, die ihn nicht anerkennen, als Aggressoren anzuklagen und
gleichzeitig den Wert von Kunst und Kiinstler zu bestimmen: namlich als eine Da-
seinsform, die sich fur die Menschheit aufopfert und deren Aufgabe darin besteht,
die irdische Anwesenheit mit Sinn zu erfillen sowie sie von den Lasten des Dies-
seits zu erlésen. Das wurde von der Ensor-Forschung bislang kaum beachtet. Die
Verkennung, die in der Kreuzigung Christi gipfelt, kehrt so, entsprechend der
christlichen Kausalkonstruktion, die wahre und eigentliche Bedeutung des Heilands
(= Christus = Gottmensch = Genie = Kiinstler = Ensor) hervor.

Wie vom Passionsthema vorgegeben, volizieht sich der Konflikt unter den Modalité-
ten eines Gerichtsverfahrens. Dabei sind zwei Urteilsperspektive aufeinander bezo-
gen: die im Diesseits praktizierte, die der menschlichen Willkir unterliegt und aus
niedrigen Beweggrinden falsch urteilt. Ihr Gbergeordnet ist die géttliche (= geniali-
sche) Wahrheit. Sie vermag unfehlbar richtig das Gute und das Bbse zu erkennen.
Als héhere Instanz verfligt sie Uber die absolute Macht, wahrhaft gerecht zu rich-
ten38, Das Verhaltnis dieser beiden qualitativ differenten Urteile ist so beschaffen,
dass sich die géttliche Wahrheit und ihre allumfassende Macht (Weltgericht
/Erlbsung) durch das Fehlurteil des weltlichen Gerichts, das in dem heilsgeschichtli-
chen Ereignis der Kreuzigung Christi mundet, offenbart. Damit nimmt die Verken-
nung des Auserwahlten den Stellenwert einer Bedingung fiir die Erlésung an und
stellt ein wesentliches Merkmal des auf die Erde gesandten Gottessohnes dar.

Die bildnerischen Gestaltungsmittel und -formen, die Ensor in diesem Zusammen-
hang entwickelt, sind im Sinne der Absicht tendenziés. Sie sind strategisch so ange-

38 vgl. Jh 18,3538,
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legt, dass sie den Betrachter flr die Belange des Kunstlers und der Kunst gegen
solche, die tber ihn richten, umwerben. In Ubereinstimmung mit dem Passions-
thema werden diejenigen, die an Christus/Ensor Unrecht begehen, ihrerseits zum
Gegenstand der Anklage erhoben. Mit einer deformierenden, d. h. karikierenden
Gestaltungsweise werden diese als niedertréchtig entlarvt.3® Damit halt Ensor, in
Analogie zu Christus, ebenfalls von einer héheren Instanz aus, Gericht Uber sie. Mit
Mitteln seiner Kunst verurteilt er sie. Indem er sie lacherlich macht, racht er sich an
den vermeintlich Unverstandigen. Dabei bedient sich Ensor traditionell-christlicher
Darstellungsformeln, Symbolik und lkonographie, die stets auf seine personliche
Kunstsphére Gberformt sind. Es entstehen Aussagen von kalkulierter Doppel- und
Mehrdeutigkeit.

Dass Uber die Darstellungsweise, die sich zwischen deformierender, phantastischer
und abstrakt-freischdpferischer Gestaltgebung bewegt, zugleich auch eine Malerei-
immanente, also formalasthetische Auseinandersetzung gefihrt wird, wird in. 3.2
thematisiert. Vorausgreifend sei jedoch angemerkt: Ensors Malerei definiert sich in
Abwendung von Nachahmung. Statt der illusionsnahen Vortaduschung von Wirklich-
keit sucht er die Uberwindung dieser vorzufiihren. Damit bleibt die Gegenstands-
problematik, wenn auch negativ, verbindlich. Der Kiinstler erhebt die eigene Vor-
stellungsperspektive als die Sichtweise des schdpferischen Subjekts zum Darstel-
lungsprinzip. Das wiederum untersteht dem Anspruch, die genialische Potenz zu
realisieren. Die den Nachahmungsmassstab destruierende und so dem Objektivisti-
schen Absage erteilende Tendenz fuhrt in Partien einiger Bilder, wie bereits in 1.2
angesprochen, zu dem Extrem von ganz gegenstandsunabhéngigen Farb- und
Formgebilden. Folglich bewegt sich Ensor auf die Problematik einer abstrakten Ma-
lerei zu, ohne sie aber als Position — etwa im Sinne Kandinskys oder Kupkas — fr
sich verbindlich zu machen. Viel eher bildet die Abstraktion als in den Bildern statt-
findender Befreiungsprozess vom Gegenstandsbezug sein Anliegen. Dies ist in
Analogie zur Passion Christi als Erldsung von der Negativitat des Diesseits gedacht.

A. Der Kalvarienberg

Bei der Farbstiftzeichnung Le calvaire, 1886 (Farbstift auf Holz, H 17,2 cm, B 22,2
cm, Abb. 29) handelt es sich geméass dem Titel um die an Zahl der Personen und die
Schilderung des Schauplatzes erweiterte dramatische Darstellungsform der Kreuzi-
gungsszene auf der Schadelstatte. Die Bildhandlung selbst ist doppelwertig. Sie
vermittelt sich sowohl als die Kreuzigung Christi als auch Ensors. Erkennbar ist dies
daran, dass die Ubliche Inschrift des Kreuztitulus — deren biblischer Wortlaut ,Hic est

39 Sjehe 3.2.2.1.
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Jesus rex Judaeorum“ (Mt 27,37) die Schuldangabe Jesu beinhaltet — durch den
Namen des Kuinstlers ersetzt ist. Darliber hinaus tragt Christus die Gesichtszlige
Ensors. Die Prasenz der Aufschriften FETIS — der Name des Kunstkritikers — und XX
markieren weitere zeitgendssisch-biographische sowie kunstbezoge Anbindungen.

Die Szene als solche orientiert sich an den Evangelientexten. Sie buchstabiert tradi-
tionelle Darstellungsformeln, wie sie innerhalb der bildenden Kunst im Zusammen-
hang mit der Kreuzigungsthematik als Der volkreicher Kalvarienberg® zur Verfi-
gung stehen: Drei hochragende Kreuze, dasjenige Christi in der Mitte, umgeben
von den beiden Schachern. Zu Fissen der drei Kreuze ist eine vielfigurige Volks-
gruppe mit Maria und Maria Magdalena im Trauergestus plaziert, wobei Maria von
zwei ménnlichen Figuren getrdstet wird. Links von ihnen sind mehrere grimmig
dreinschauende Personen in orientalisierenden Gewandern zu sehen. Die drei letz-
ten, einander zugewendeten Manner dieser Gruppe unterhalten sich. Zusammen
mit dem berittenen Hauptmann sowie den beiden Schergen beziehen sie sich auf
das bei Kreuzigungsdarstellungen Ubliche Gegenbild zu den um Christus Trauern-
den. Sie erscheinen in Anlehnung an die rémischen Soldaten mit dem Hauptmann
und an die um das Kleid Christi streitenden rémischen Soldaten. Der langliche Ge-
genstand, den einer von ihnen — hinter dem linken Kreuz — in der Hand hélt, ist von
seiner Erscheinung her inhaltlich nicht genauer spezifiziert. Da er jedoch eine Ent-
sprechung zu den beiden anderen sich im Bild befindenden Staben bildet, liegt es
nahe, ihn ebenfalls als eine Waffe zu dechiffrieren. Daraus ergibt sich, dass bei sei-
nem Anblick an das Rohr der Dornenkrénung und zweiten Verspottung#! gedacht
wird. Weiterhin sind zwei aus der Menge herauslugende phantastische Wesen, je-
weils seitlich angeordnet, dargestellt. Sie mégen die Héllenfahrt Christi (Mt 27,51-53)
vorstellen.42 Die sich vorne im Bild befindenden Personen entsprechen den im Lu-
kasevangelium erwahnten ,,Bekannten Christi zusammen mit den Frauen, die dem
Kreuzigungsvorgang von ferne zusahen“ (Lk 23,49). Der spitze Hut des profilan-
sichtigen Mannes kennzeichnet diesen als Juden, folglich als einen Vertreter derer,
die nach der Kreuzigung verlangten und Christus als erste verhéhnten. Das Zerreis-
sen des Tempelvorhangs und die Verfinsterung der Sonne (Mt 27,45-51 Mk 15,33
38 |k 23,44-45) erscheinen als zwei die Dunkelheit durchbrechende und herab-

40 Vgl. E. Roth, Der volkreiche Kalvarienberg in Literatur und Bildkunst des spéten Mittel-
alters, Berlin 1967.

4 Also jenes Rohr, das die rémischen Soldaten Christus zunéchst statt des Szepters in
die Hand drlckten und mit dem sie ihn anschliessend auf das Haupt schlugen, siehe Mt
27,27-30; Mk 15,16-19; ynh 19,23,

42 vgl. Ensors Radierung (T 10) Hollenfahrt, 1887 (86?), Abb. 18; zu Ensors Verstind-
nis des Diesseits als Holle: Die Guten Richter, 1891, Abb. 32, 2.1.(C).; zur Bedeu-
tung phantastischer Figuren als Reprasentanten kunstlerischer Einbildungskraft:
2.4.(C) sowie 3.2.1; phantastische Figuren als Kunstform der Groteske: 3.2.2.
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strahlende Lichtbahnen®3. Das Motiv des Erleuchtens ist durch die von Chritus/ En-
sor konzentrisch ausgehenden Lichtstrahlen repetiert und fortgefthrt. Der Gekreu-
zigte selbst ist durch den Zeitpunkt der Verfinsterung mit der dazugehérigen Héllen-
fahrt und durch den Lanzenstich (Jh 19,31-37) des Longinus (EvNicod)#4 in die
Herzgegend als Toter markiert. Gleichzeitig ist er mit Zeichen des Lebens, der Wiir-
de und Hoheit im Sinne géttlicher Unsterblichkeit und siegreicher Uberwindung des
Todes und des Bdsen ausgestattet. Seine Kérperhaltung ist eine aktiv aufgerichte-
te, die Augen sind gedffnet. Sein blutendes Haupt tragt die Dornenkrone. Die Fis-
se stehen auf einem Suppedaneum, das als Aststumpf eines Baumes, des Le-
bensbaumes, der das Paradies symbolisiert, abgefasst ist. Das Kreuz ist rot und als
Zeichen seines Lebendigseins blutdurchstrémt. Der Lanzenstoss des Longinus
schliesslich stellt einen weiteren Beweis erldsenden Wirkungsmacht Christi im Zu-
sammenhang mit dem Opfertod als heilsgeschichtlichem Ereignis dar. Sein Stich
beinhaltet die Legende*, nach der Longinus blind und durch das Blut aus der
Wunde Christi ein wieder Sehender wurde.

Die Darstellung der Kreuzigung ist jedoch nicht darauf aus, ein biblisches Ereignis-
bild im Sinne einer Vergegenwartigung des historischen Damals zu sein. Entspre-
chend treten die zeitgendssischen Bezlige auch nicht in der Absicht einer blossen
Verlagerung in die Gegenwart auf. Vielmehr wird das heilsgeschichtliche Ereignis
und der dieses bedingende Konflikt zwischen Gott und Menschheit als von Ensor
auf sein Leben, auf ihn als Klnstler und seine Kunst bezogenes Uberzeitliches
Prinzip formuliert. Wie es sich vom christlichen Bezug herleitet, ist die Krise ebenso
vorherbestimmt und unausweichlich, wie sie fir das Wohl der Menschheit notwen-
dig ist.

Das heilsgeschichtliche Ereignis strukturiert Ensor entlang einer ambivalenten
Grenzziehung zwischen zwei Spharen: einer oberen und einer unteren. Die eine Al-
ternative ergibt sich im unteren Drittel der Bildflache entlang der Gegenlberstellung
von Zuschauer- und Buhnenraum. Sie leistet die Unterscheidung von Realitat und
Fiktion. Die andere liegt auf der horizontalen Mittelachse. Sie dréngt — entspre-
chend dem christlichen Kontext — auf die Trennung der Sphéare des Diesseits von

43 Ensors Darstellung orientiert sich méglicherweise an Rembrandts Radierung Die
Kreuzigung, 1653, H 38,5 cm, B 45 cm, Rijksprentenkabinet, Amsterdam, wo das Zer-
reissen des Tempelvorhangs als dynamisch herabfallende Lichtstrahlen vorgebildet ist;
vgl. R. Hoozee, James Ensor. Tekeningen en etsen, in: Ausstellungskatalog Centraal
Museum Utrecht: James Ensor, 1860—1949. Schilderijen, Tekeningen en Grafiek. Een
Selectie uit Belgisch en Nederlands Bezit, 1993, S. 36 f.

Vgl. L. Petzold, Longinus von Césarea. Der Centurion, in: Lexikon der christlichen
Ikonographie, hg. von E. Kirschbaum, Bd. 4, S. 410; E. Hennecke und W. Schneemel-
der, Neutestamentliche Apokryphen in deutscher Ubersetzung, Tubingen 1959/64, Bd.
I, S. 347.

45 pie Legenda Aurea, Heidelberg, KéIn, 1979, S. 235 f.
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der des Jenseits. Sie erschliesst sich Uber die Konfrontation der Lichtbahnen als
dem himmlischen Machtbereich mit dem darunterliegenden Wirkungskreis der Welt
als dem Bereich der Menschheit. Diese doppelwertige Betrachtung im Hinblick auf
die Konfrontation zweier Sphéaren wird von der riickenansichtigen Menschengruppe
ausgeldst. Sie ist deshalb ambivalent, weil die Personen als Teilnehmer und gleich-
zeitig als Betrachter der Passion lesbar sind.

Da die Betrachter-Schauspiel-Situation die Zeichnung zu einem Ereignis macht, in
das ein weiteres, die asthetische Sphare markierendes hineingesetzt ist, verhalt sich
ihre Kompositionsstruktur im Sinne des Bild-im-Bild-Prinzips. Indem sich die Zu-
schauer des Passionsspiels zugleich als Teilnehmer der Passion in den Gegen-
Uberstehenden wiedererkennen kénnen, ist die Bild-im-Bild-Konstellation zudem
die einer Spiegelung. Sie ihrerseits versteht sich als ein Reflexionsprogress auf die
eigentlichen Wahrheit hin.

Das Kompositionsschema der Spharendualitét bei einer ambivalenten Grenzzie-
hung ist — wie noch zu sehen sein wird — beinah allen Christusdarstellungen Ensors
eigen. Seine Intention ist das Vorfilhren der Uberwindung der diesseitigen Negativi-
tat. Das Ziel ist die Autonomie des &sthetischen Seins als das gegenuber der Wirk-
lichkeit Andere und Bessere zu behaupten. Die Spharendualitat ist das Mittel, wel-
ches Ensor einsetzt, um die Bestimmung von Kunst zu leisten. Der Klnstler ist da-
bei als Grenzgénger zwischen Dies- und Jenseits im Sinne einer Transzendierungs-

potenz definiert.

Als Teilnehmer der Passion sind die Rickenfiguren Uber die Zugehérigkeit zu der
kreisférmigen Personenformation ausgewiesen. Da das Kreisgebilde jedoch so an-
geschnitten ist, dass es die Gruppe in eine Rucken- und Vorderansichtigkeit unter-
teilt, ist zugleich die Unterscheidung von Blhnen- und Zuschauerraum gegeben.
Sie konkretisiert sich zum frontansichtigen Schauspiel als Passionsdrama oberhalb,
dem unterhalb Rulckenfiguren als Zuschauer vorangestellt sind. Das wird von dem
Kontrast von kostiimierten gegenliber nichtkostiimierten Personen gestitzt, womit
eine Abgrenzung der fiktiven Seinssphére von der Realitat stattfindet.

Das, was den Zuschauern als Kreuzigungsspektakel dargeboten wird, ist jedoch
eine Auffihrung, die zugleich aktualisiert, unter der Bedingung bildender Kunst zu
stehen. Denn Ensor entwirft hier Figuren, die sich auf verschiedenen Fiktionsni-
veaus bewegen bzw. Uber das des Schauspiels als einer bloss verkleideten Realitat
hinausgehen.

Neben der Trauer-und-Soldatengruppe, die reale Menschen in Verkleidung meint
und deren Realitatsferne sich lediglich Gber das Kostimieren bestimmt, erscheinen
Figuren, die eine jeweils andersartige Seinssphére représentieren. Zum einen die
Reiter, die Uber den Einsatz von langzlgig gewundenen Linien ihren menschlichen
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Status zugunsten einer kalligraphisch abstrahierten und insofern arabesken Er-
scheinung# aufheben. Uber die asthetisierte Stilisierung betonen sie das Faktum,
gezeichnet worden zu sein. Die Ritterristungen aus verschiedenen Epochen und
das Aussparen von Gesichtszligen lassen sie eher als Kostiimtypen denn als ver-
kleidete Menschen begreifen. Zum anderen erscheinen zwei phantastische Figu-
ren, die auf keine menschliche Wesenheit mehr verweisen.Sie vermitteln sich als
eine Erfindung von ausschliesslich bildnerischer Vorstellungskraft. Dazu gehért
auch das Vexierspiel des Vorhangs, das das Thema der asthetischen Grenze ein-
holt. Es schwingt zwischen dem materiellen Verstandnis einer Buhnenumkleidung
zu der immateriellen als Lichterscheinung aus dem Jenseits hin und her. Der fiktive
Status dieser Auffiihrung ist so als dem Vorstellungsbereich der bildenden Kunst
zugehdrig ausgewiesen; einschliesslich des Schauspiels, das sich damit zu einer
Fiktionsform der bildenden Kunst bestimmt. Oder anders formuliert, die Erschei-
nung dieser Auffihrung ist als eine mit zeichnerischen Mitteln unter der Bedingung
der Einbildungskraft erschaffene angegeben und markiert gleichsam die &stheti-
sche Seinssphare im Sinne einer Uberwirklichen.

Ensor verbindet folglich den Modus des Schauspiels mit dem Moment des Vorfiih-
rens und Darbietens der Vielfalt verschiedener Stilisierungsméglichkeiten als seiner
fortschreitend-innovativen Vorstellungskraft.4” Zusammen mit dem Gehalt des
Schauspiels, dem Passionsdrama, entwirft er von sich das Bild des verkannten Got-
tes als Christus, der Mensch geworden ist, um die Menschheit zu erlésen. Dass der
Kinstler seiner Genialitat Unsterblichkeit bescheinigt, ergibt sich aus der Projektion
auf Christus und dessen Darstellung im Zeichen des Gberwundenen Todes.

Wird die den Kreuzigungshiigel umkreisende Volksgruppe als eine Einheit gese-
hen, ergibt sich die Grenzziehung auf der horizontalen Mittelachse. Sie trennt das
Dies- vom Jenseits. Der himmlischen Sphére ist die niedere Sphére der Welt (=
Menschheit) gegeniibergestellt. Dabei erscheint Christus/Ensor entsprechend der
Konzeption des Gottmenschen als Grenzganger. Aus dieser Perspektive hebt sich
die Differenzierung von Fiktion und Realitét auf, und die Bildhandlung wird zu einem
geschlossenen Auffihrungsereignis. Es kann in der Eigenschaft einer Parabel auf
Ensors Bedeutung als Kiinstler gedeutet werden. Folglich verdichtet es sich zu ei-
nem Geschehen, das sich analog zum biblischen wiederereignet bzw. mit dem
heilsgeschichtlichen Ereignis identisch ist. Es vollzieht sich jedoch an Ensors Kunst-
und Lebenskontext hier und jetzt. Die riickenansichtigen Zuschauer werden nun zu
passiven Akteuren, zu denjenigen Bekannten aus der biblischen Erzéhlung, die
von ferne zusammen mit den Frauen der Kreuzigung zuschauten. Aus der Per-

4 Siehe 3.2.2.3.
a7 zur schopferischen Dynamik als genialischem Prinzip siehe 2.3.2.1; zum Stilpluralis-
mus als Ensors Werkprinzip siehe 3.1.1.
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spektive dieser Lesart wird das Verkleidungsmoment, von dem nun die gesamte
Bildhandlung unterschiedslos betroffen ist, zu einem Rollenspiel; wobei diejenigen,
die die Rollen im Passionsdrama einnehmen, die Wirklichkeit unter der Bedingung
von Travestie bedeuten. Die ,Umkleidung® von Ensors Lebenszusammenhang in
biblische Handlung und Figuren hat somit die Funktion, den jeweiligen Charakter
tatsachlicher Personen allgemeinverstandlich-symbolische Gestalt zu geben und ihr
eigentliches Wesen offenzulegen.

Die Rollenverteilung bestimmt sich wie folgt: Ensor als Christus; neben ihm, am lin-
ken Kreuz, mit einer herabhangenden Flasche wohl sein alkoholkranker Vater4® als
der gute Schacher; Fétis als der blinde Longinus, der durch Christi Blut ein Sehen-
der wurde; hinter ihm das Publikum als ignorante Volksmenge sowie der berittene
Hauptmann mit den beiden Schergen gruppiert; der Vertreter der XX, der Leiter O-
tave Maus?9, ist als einer aus der Gruppe der Bekannten, die von ferne zuschauten,
markiert und die dazugehdrigen Frauen lassen schliesslich den Gedanken an En-
sors Mutter, Schwester und Tante%0 zu.

Aus dieser Perspektive kommt das Passionsereignis einem Charakterdrama gleich.
Mittels der karikierenden Uberzeichnung ist es auf die Enthiillung des verborgenen
inneren Wesens der Personen aus.5! Die der Karikatur eigentiimliche Deformation
leistet zugleich eine Distanzierung vom Anspruch auf objektive Wiedergabe im Sin-
ne der Naturnachahmung und begriindet damit die Eigensphére des Bildes.52 Die-
se ist mit dem Darstellungsprinzip Bild im Bild zusatzlich thematisiert. Seine Logik
hebt darauf ab, den Progress des Hinfortriickens von der Realitat als ihre Uberwin-
dung einzuholen. Das intendierte Reflexionsprinzip in Analogie zur Spiegelung
sucht dabei einen Erkenntnisprozess freizusetzen, der die Wahrheitsfindung an-
strebt. So gesehen gehen sowohl die karikierende Darstellung als auch das Bild-im-
Bild-Schema mit der Kreuzigung als einem Gerichtsverfahren, bei dem es ebenfalls
um die Kristallisation von Wahrheit geht, kongruent. Entsprechend der beim Spie-
geln stattfindenden Umkehrung des Ausgangsbildes, das den Zuschauern ihre
Teilnehmerrolle vorfuhrt, versteht sich der Reflexionsprogress als kiinstlerische
Transformation im Hinblick auf eine Uberwindung diesseitiger Bedingtheit. Die
christlich-metaphysische Vorstellung, die Schdpfung sei der Spiegel géttlichen
Schopferwillens, greift hier mustergultig.

48 vgl. Waldegg, Ich, 1991, S. 155.

49 Sjehe R. Hooze, James Ensor. Tekeningen en Etsen, in: Ausstellungskatalog Centraal
Museum Utrecht: James Ensor, 1860 — 1949. Schilderijen, Tekeningen en Grafiek. Een
Selectie uit Belgisch en Nederlands Bezit, 1993, S. 37.

50

G. Schiff kennzeichnet Ensors Zusammenleben mit den drei Frauen als ,Joch des Mat-
riarchats”, in: Ders., Ensor als Exorzist, in: Kat Zlrich/Antwerpen, S. 33 f; zur Proble-
matik von Ensors familidrer Situation vgl. Waldegg, Ich, 1991, S. 125 f.

E. Kris, Psychologie der Karikatur, in: Die dsthetische Illusion. Phdnomene der Kunst in
der Sicht der Analyse, Frankfurt/M. 1977, S. 145 — 161.

52 gjehe 3.2.2.2.

51
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Die schauspielméssige Auffihrung des Kreuzigungsdramas ist als Umkehrung der
Realitat in das Jenseits asthetischer Gefilde von ihr in das Reich ewiger Geltung ent-
riicktS3 Das Bild als Spiegel fixiert das Wesentliche und offenbart so die hdchste
géttliche Wahrheit.%4. Eine Wahrheit, die, weil sie der bildnerischen Kunst des Ge-
nies (= Gott) gemass ist, eben das eigentliche Sein wiedergibt. In ihrem Bild kénnen
sich diejenigen, denen das Schauspiel als Spiegel vorgehalten wird, in ihrem Han-
deln und Wesen wiedererkennen und gleichzeitig in die hdhere Bestimmung ihres
Verhaltens Einsicht nehmen. Sie sind aufgefordert, die erlésende Wirkungsmacht
des Bildes und seines gottgleichen Schdpfers, dem Vermittler zwischen Jen- und
Diesseits, zu erschauen.

Das Spiegelungsprinzip, durch das die Wahrheit erscheint, ist auf das Bild-Betrach-
ter-Verhaltnis — entsprechend der unendlichen Reflexion zwischen zwei Spiegeln —
ausdrucklich ausgedehnt: Das Bild versteht sich in seiner Gesamtheit als Ausdruck
von Wahrhaftigem und fordert den Betrachter aktiv zur Einsicht in diese auf. Er wird
durch die in das Bild einleitenden Riickenfiguren gleichsam in die Rolle des Zu-
schauers eingewiesen. Was sich ihm darbietet, ist das heilsgeschichtliche Ereignis,

an und von Ensor vollzogen.

Hierbei erreicht den Betrachter ein Geschehen, das sich aus widersprechenden
Stimmungslagen zusammensetzt und am ehesten der Erzéhlform der Groteske ent-
spricht. Einerseits eine andachtig-pathetische Atmosphére, die gleichzeitig und an-
dererseits von komisch-satirischen Elementen durchsetzt ist.

Die Ausstrahlung feierlicher Andéachtigkeit ist sowohl vom pyramidalen Komposi-
tionsaufbau bedingt als auch dadurch, dass die Personen mehrheitlich von dynami-
schen Bewegungsablaufen frei sind. Die lllustration von aggressiv-aktiven Handlun-
gen, wie Verhdhnung, Verspottung und Misshandlung, ist vermieden.

Die komische Dimension ergibt sich aus der absurden Kombinatorik und aus der
Uberzeichnung von Kleidungsstiicken. Zudem geht sie von den Gesichtern aus,
die Uberwiegend zu Grimassen verzerrt sind.

In diesem Zusammenhang sei zun&chst auf die im Hintergrund plazierte vielfigurige
Menschengruppe eingegangen. Die Unterscheidung von trauernden und spotten-

53 Demnach ist Ensors Spiegel-Metaphorik nicht an einem Abbilden der Wirklichkeit inter-
essiert, sondern an dem Vorgang der Umkehrung, den er im Sinne einer Distanzierung
von der Realitét, als Verfremdungsmittel (Deformation) zugunsten der Betonung der Ei-
genphanomenalitét des Bildes einsetzt; siehe auch 3.2.2.4; zum mimetischen Ver-
standnis der ,imitatio Christi“, das sich uber eine seelische Gleichheit definiert, sowie
Ensors Formulierung der Mimesis-Problematik entlang des Bildthemas Veronika/ Achei-
ropoietos, siehe 2.4.(A).; zur Kritik am Verstandnis des Bildes als Abbild der Wirklich-
keit nach dem Modell des Spiegels, siehe: G. Boehm, Zu einer Hermeneutik des Bildes,
in: H.-G. Gadamer/G. Boehm, Die Hermeneutik und die Wissenschaften, Frankfurt/M.
1978, S. 444 — 471, besonders S. 457; sowie ders., Bildnis und Individuum. Uber den
Ursprung der Portrédtmalerei in der italienischen Renaissance, Minchen 1985,S. 323 f.

54 vgl. J. H. v. Waldegg, Selbstbildnis mit Staffelei 1890. Eine allégorie réelle, in: Wallraf-
Richartz-Jahrbuch, Bd. L, Koéln 1989, S. 251 — 269.
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den Personen ist zugunsten einer vereinheitlichenden Darstellung der Gruppe zu
einer geschlossenen Volksmenge zurlickgedrangt, wobei fir den Blick die Hand-
lung des Trauerns bestimmend ist. Die Tendenz der Vereinheitlichung der im Detail
heterogenen Gruppe ergibt sich aus ihrer Dichte, ihrer stilistischen Gleichartigkeit
sowie aus dem Kontrast, den sie gegentber den Reitern bildet.

Die Volksmenge ist in exotisch-orientalische Gewander gekleidet. Unpassender-
weise erscheint in ihrer Mitte ein Zylinder, die abendlandische Kopfbedeckung, die
seit dem Ende des 18. Jahrhunderts zu feierlichen Anlassen getragen wird. Durch
ihn bekommen die Gewéander den Status von Kostimen. In dieser sowohl topogra-
phisch als auch geschichtlich widersinnigen Mischung unterlaufen die Kostime die
vermeintlich angestrebte Absicht einer historisch-orientalischen Authentizitat und
gehen so in dem Eindruck einer lacherlich-gescheiterten Bemihung auf.
Gleichwohl wird Uber die Kostime — wodurch sich das Schauspiel in der Eigenschaft
einer synthetisch-kinstlerischen Wiederholung der biblischen Kreuzigung vermit-
telt — die Aktualitat des Geschehens als einer von der biblischen Handlung zeitlich
differenten deutlich gemacht.

Weitere absurde Momente beziiglich der Gruppe ergeben sich aus der Uberzeich-
nung des Kopfschmucks und der Art ihres Mimenspiels, das im Ausdruck einer be-
trunken-unernsten bis dumpf-fréhlichen Lethargie gleichkommt. Maskerade und
Spektakel sind zu ihrem Prasentationsniveau erklart. lhre Lacherlichkeit wendet sich,
angesichts des Parts, den sie aufzufihren vorgeben, namlich Trauer, Ergriffenheit
und Verehrung gegeniiber dem fir sie am Kreuz leidenden und sterbenden Hei-
land, ins Makabre. In diese Diskrepanz, die in starkem Masse mit der Irritation der Er-
wartungshaltung des Betrachters operiert, siedelt Ensor seine Kritik am Kunstpubli-
kum als Menschheit an. Er bescheinigt ihr Ignoranz, die sich letztlich auch darin nie-
derschlégt, dass niemand zu dem Gekreuzigten hinschaut. Ihre Ignoranz ist dabei
gleichzusetzen mit der Unbegabtheit, die Bedeutung des Ereignisses zu verstehen
und nachzuvollziehen. Das Unverstéandnis des Kunstpublikums zeigt sich im Schau-
spiel der Volksmenge, deren Darbietung ohne gefiihlsechte Anteilnahme und bar
jeder inneren Uberzeugungskraft ist und so die an sich angestrebte Stimmungslage
in eine entgegengesetzte verkehrt. Die nicht ernstzunehmende Darbietung der
Trauergruppe begriindet sich Gber ihre Physiognomie, die einen Ausdruck von
,Blodheit vermittelt. Der wiederum ist zu ihrer Charaktereigenschaft erklart. Die ne-
gative Darstellungsweise der Menge leitet sich von den biblischen Schilderungen
des Volkes ab, das als von den Hohepriestern aufgehetzt beschrieben ist. Aus pu-
rer Sensationslust verlangt es die Hinrichtung und ergétzt sich an den Leiden des
Sterbenden.

Und die Menge zog hin und begann zu begehren, was er ihnen zu gewéhren
pflegte. Pilatus erwiderte ihnen: ,Wollt ihr, dass ich euch den Kénig der Juden
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freigebe?’ Er wusste ndmlich, dass ihn die Hohepriester nur aus Neid (berlie-
fert hatten. Die Hohepriester aber hetzten die Masse auf, er solle ihnen lieber
den Barabbas freigeben. Da ergriff Pilatus nochmals das Wort und sagte zu ih-
nen:,Was soll ich dann mit dem machen, den ihr den Kénig der Juden
nennt?’ Sie aber schrien wiederum: ,Kreuzige ihn!’ Pilatus aber sprach zu ih-
nen:,Was hat er denn Bbses getan?’ Da schrien sie noch lauter: ,Kreuzige
ihn!’ Weil Pilatus aber das Volk zufriedenstellen wollte, gab er ihnen den Ba-
rabbas frei, Jesus aber liess er geisseln und libergab ihn zur Kreuzigung. (Mk
1 5,8-1 5)

Das heilsgeschichtliche Ereignis in bezug auf Ensor realisiert sich in Der Kalva-
rienberg insbesondere darlber, wie das biblische Volk nhachgespielt wird. Das Volk
als Menschenmenge bezeugt seinen Charakter in doppelter Weise. Zum einen
durch die historische Vorlage der Kreuzigung, zum anderen durch die Art ihrer Dar-
bietung, die ohne Uberzeugung und Anteilnahme ist. Der Charakter der Menschen-
menge offenbart sich sowohl tber den historischen Sinngehalt, als auch noch ein-
mal durch das mangelhafte Wie ihrer Darbietung. Dadurch wird die historische Bege-
benheit von der Spielweise selbst eingeholt, bestatigt sowie im Hinblick auf Ensor
aktualisiert. Er transponiert folglich die in der biblischen Schilderung eingesetzten
Eigenschaften des Volks — aufgrund derer Christus gekreuzigt wurde — in die Auf-
fuhrungsweise des Schauspiels. Das Schauspiel erscheint inkompetent dargeboten
oder eben schlecht gespielt, wobei sich das schlechte Spiel die Gemeinheit des
Volks bezeugt. Wie in der Bibel bereits beschrieben, begeht es an Ensor (=
Ktnstler = Genie = verkanntes Genie) in der Rolle Christi erneut Unrecht.

Wird also in der biblischen Schilderung das Volk als nicht begabt, den Auserwéhlten
zu erkennen, beschrieben, das aus seiner Niedrigkeit heraus sich aufhetzen lasst
und aus Sensationslust nach der Hinrichtung Jesu verlangt, wird es von der Art, wie
es die Kreuzigung auffiihrt, aufgrund eben derselben gemeinen Veranlagung fur
unféhig erklart, diese angemessen und einfihlsam darzubieten.

Ensor operiert so mit jenen den Begriff Volk begleitenden moralisch gefarbten ne-
gativen Konnotationen wie gemein, niedertrdchtig, unbarmherzig, dumm, schlecht
und bdse. Die Handlangerfunktion des Volkes agiert zugunsten eines weiteren
Synonyms ihrer Dummbheit, was Ensors Kritik am Kunstpublikum/Menschenmenge
Scharfe verleiht. Dies fuhrt jedoch zugleich auch dazu, dass das Volk nicht in vollem
Umfang flr schuldfahig erklart ist. Dieser Part kommt den Schriftgelehrten und Ho-
hepriestern zu und wird hier von dem Kunstkritiker FETIS, eingenommen.

Fétis, der der Menge vorsteht, ist herausgehoben positioniert und ist der eigentli-
che Gegenspieler Ensors. Die Individualitat seiner dusseren Erscheinung wird von
der Darstellung negiert. Als Fétis ist er lediglich Uber die Aufschrift erkennbar. Seine
Gestalt ist zu der eines Gecken ins Lacherliche typisiert, seine Gesichtsziige sind

clownesk-stupsig verharmlost. Der ihm Uber die Augen fallende tberproportionale
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Zylinder, der an sich bereits eine weitere Diffamierung darstellt, unterstitzt die Le-
gende des blinden Longinus. Damit wird er von dem Kunstler in zweifachem Sinn
massiv angegriffen. Zum einen der Kunstkritiker, dem Ensor Blindheit, also Unver-
mdgen zu sehen, bescheinigt. Er spricht ihm das Recht ab, Uber Kunst zu urteilen.
Zum anderen der Kunstkritiker in der Eigenschaft des Schriftgelehrten und Hohe-
priesters, was eine Satire auf die gesellschaftliche Macht des Berufsstandes®® dar-
stellt. Sie zielt darauf ab, den Vertreter dieser Profession als denjenigen, der das
Volk gegen Christus/Ensor aufgehetzt hat, auszuweisen und ihn fir die Angriffe
gegen den Kunstler verantwortlich zu machen; oder, vom Sachverhalt der Kreuzi-
gung als einem Gerichtsverfahren her gesehen: dem Schriftgelehrten die eigentli-
che Schuld fiir die Hinrichtung zuzusprechen. Gemass den biblischen Schilderun-
gen haben diese aus Angst vor dem Verlust der eigenen Macht in intriganter Weise
die Hinrichtung erwirkt und hierfur das Volk gegen Christus aufgehetzt.

Indem Ensor Fétis auch noch auf einem kleinen Untersatz stehend darstellt, damit
jener die Herzgegend Ensors trotz des langen Stabs erreichen kann, verleiht er sei-
ner den Kunstkritiker herabsetzenden Absicht konkrete Bildhaftigkeit. So kontra-
stiert denn auch die Bemiihungen des ,blinden” Kunstkritikers, an die heilende Wir-
kung von Ensors Blut heranzukommen, mit der seine Stdsse ertragenden Gestalt
Ensors/Christi wirkungsvoll.

Artikuliert sich Fétis’ Unfahigkeit und Bdsartigkeit Giber eine Handlung, die die ande-
ren Un-Taten sinngemass einschliesst und die sich wiederum allesamt gegen Ensor
richten, bildet den Angriffspunkt in bezug auf die Bekannten, die von ferne standen
mit den Frauen (Lk 23,49), ihre Passivitat.

DIE ZWANCZIG, die auf einen Zuschauer reduziert sind, werden in ihrer Wirkung fir
unbedeutend und niedrig erklart. Von den umstehenden Figuren werden sie in den
Status von Gaffern und Juden (spitzer Hut), die Christus ausgeliefert haben, ver-
setzt. Dadurch, dass dieser eine Vertreter als bloss einer aus der Mehrzahl der ande-
ren Zuschauer und zudem als eine gesichtslose Rickenfigur in Erscheinung tritt, ist
eine personliche Einzigartigkeit erst gar nicht zugelassen. Die Gruppe ist so zwei-
fach zur unspezifischen Menge aufgeldst und in ihrer Bedeutung degradiert. Mit der
Darstellung fordert Ensor nicht zuletzt eine herausragende Stellung gegentber der
Gruppe ZWANZIG?8, wobei er mit der Kennzeichnung seiner géttlichen Einzigartig-
keit (Erlser) die unuberwindbare Differenz und Distanz zum Ausdruck bringt.
Integriert Ensor mit der Kunstlergruppe XX, dem Kritiker und Publikum seinen
kinstlerischen Lebenszusammenhang, bezieht er mit den potentiellen Portréats sei-
ner Mutter, Tante und Schwester sowie dem Verweis auf den Vater seinen privaten
mit ein. Dieser miindet abermals im Vorwurf des Unverstéandnisses sowohl gegen-

55 Vgl ders., James Ensor. Ecce homo oder Christus und die Kritiker, in: Ausstellungska-

talog Kunstverein Hamburg: James Ensor, 1986/87, S. 26 — 36; Vgl. auch 2.3.1.3.
5% vgl. Waldegg, Ich, 1991, S. 32.



38

Uber der eigenen Bedeutung wie auch der des Vaters. Beide Lebensbereiche — der
private wie auch der 6ffentliche — stehen fir das Persdnlich-Biographische Ensors
als Kunstler, das die Analogie zum Leben Christi bestatigen soll.

Erklart sich also Ensor zum Gott, der sich zum Wohl der Menschheit aufopfert, wer-
den diese zugleich Opfer seiner Kunst. Indem er sich mit Mitteln seiner Kunst an ih-
nen racht, wird er zum Sieger Uber seine Peiniger. Gleichsam aus der Position des
Schopfergottes und Weltenrichters (ibt er Macht Uiber sie aus. Uber die deformie-
rende Darstellungsweise ergreift er sowohl Besitz Uber sie als er auch ihre Gestalt,
indem er sie zu Typen stilisiert, ihrem inneren Wesen nach neu erschafft. Zu Grimas-
sen verzerrt, spricht er ihnen ihre Individualitat ab, reduziert ihr Ansehen und trachtet
letztlich danach, sie in ihrer persénlichen Bedeutung zu vernichten.5”

Dies vermittelt sich nicht zuletzt Gber die Inszenierung, die so angelegt ist, dass der
Schrecken von der plétzlich angeleuchteten unansehnlichen Menschenmenge
ausgeht. lhr entgegengesetzt erscheint der siegreiche Ensor. Von den Qualen, die
er als Mensch erduldet, bleibt seine géttliche Gestalt unberihrt. Welche Schmerzen
sein Leib durchlebt, bezeugen stellvertretend die beiden Mitgekreuzigten. An ihren
Verzerrungen wird die Leidensintensitat vorstellbar. Ensors hier prasentierter He-
roismus zusammen mit der Intaktheit seiner strahlenden Erscheinung kulminiert
schliesslich in jener positiven Wirkung, die um so zustimmender seitens des Be-
trachters ausfallt, desto unangenehmer und bedrohlicher er die anderen erlebt. Die
anderen sind die Menschenmenge, deren Summe sich aus heterogenen Elemen-
ten bildet. lhre qualitative und quantitative Vielheit — verschiedene Stile sowie unter-
schiedliche sich Uberlagernde Fiktionsniveaus — nimmt den wiedererkennenden
Orientierungssinn des Betrachters irritierend in Anspruch. Es ist eine Irritation, die
darauf vertraut, kraft Uberforderung derart negative Empfindungen auszulésen,
dass sich die Hinwendung zum Christus/Ensor als der die Sicherheit bringende
Ausweg — der Uberstieg vom Dunkel des Diesseits zur Helligkeit des Jenseits, ex-
emplarisch fir die Uberwindung des Bezugs zur Wirklichkeit — anbietet. Dadurch
gewinnt die Essenz des Kreuzigungsdramas, der gerechte Sieg des Guten Uber
das Bdse und die aus dem irdischen Chaos erldsende Wirkungsmacht des Kinst-
lers als Paraphrase nachfolgenden Wortlauts aus dem Johannesevangelium, psy-
chologisch erlebnishafte Evidenz.

,Mein Reich ist nicht von dieser Welt. Wenn mein Reich von dieser Welt wéire,
hétten meine Diener gekdmpft, dass ich den Juden nicht ausgeliefert worden
wére. Nun aber ist mein Reich nicht von hier.” Da sagt Pilatus zu ihm: ,Also bist
du doch ein Kénig?’ Jesus antwortete: ,Du sagst es: Ich bin ein Kénig. Ich bin
dazu geboren und dazu in die Welt gekommen, um fir die Wahrheit Zeugnis

57 E. Kris, Die dsthetische Illusion. Phdnomene der Kunst in der Sicht der Analyse, Frank-
furt/M. 1977, S. 145 — 161, besonders Il; vgl. auch 3.2.2.1.
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abzulegen. Jeder der aus der Wahrheit ist, hért auf meine Stimme.’
(Jh 18,36-37)

Die soeben vorgestellte Argumentationsweise des Der Kalvarienberg ist auf die
Ubrigen Bilder dieses Kapitels im wesentlichen Ubertragbar. Auch sie bieten sich als
spiegelméassige Reflexionen, durch die die Wahrheit Gber Kunst und Kunstler im
Sinne des gerechten Urteils widerscheint, dar. Die Richtigkeit des Urteils begriindet
sich Uber die von dem Genie/Ensor erschaffenen Werke. Desgleichen liegt eine
ihrer Intentionen ebenfalls darin, die Verkennung des Kiinstlers anhand des Sujets
der Passion in der Erldsungsbestimmung aufgehen zu lassen und darlber diejeni-
gen, die ihn verkennen, ihr Unrecht in seiner weitreichenden Bedeutung vor Augen
zu fhren. Dabei wird ein jeweils anderer Aspekt akzentuiert, bzw. der Bezug von
Kunst und Passion ist thematisch entsprechend anders gewichtet.

B. Ecce Homo oder Christus und die Kritiker

Bei dem Gemalde Ecce Homo ou Le Christ et les Critiques, 1891 (Ol auf Holz, H 12
cm, B 16 cm, Abb. 30), tritt der Spiegel als Bild im Bild konkret in Erscheinung.58 Die
offensichtlich diffamierende Absicht ist hier auf die beiden Kritiker konzentriert.5®
Das Bild als solches reproduziert die Bildformel des dreifigurigen Andachtsbildes:
Christus mit der Dornenkrone und Purpurmantel in duldender Haltung ist von Pilatus
und einem Soldaten als Halbfiguren umgeben. Die verdorrte Blume, die Fétis Ensor
Uberreicht, entspricht dem Spottszepter. Die Schlinge um den Hals verdeutlicht
sowohl Christi Status des Verurteilten, als sie auch die Vorfiihrung des Angeklagten
einschliesst. Die Situation der Zurschaustellung, die bei dem traditionellen Bildtyp
zusatzlich auch uber die Présenz von architektonischen Elementen, wie etwa einer
Bristung veranschaulicht wird®, ist von Ensor in die Umrahmung des Bild-im-Bild-
Motivs Ubertragen und so zum &sthetischen Sinnbezug als Prasentationsform der
bildenden Kunst umgedeutet.

Angesichts des spiegelgleichen Widerscheins gewinnt der Zeigegestus von Max
Sulzberger in Anlehnung an Pilatus, ,Sehet welch ein Mensch“(Jh 19,°) zusammen
mit dem den Betrachter fixierenden Blick Christi/Ensors eine Ambivalenz. Einmal
appelliert er an den Betrachter, sich in die Foltermale Christi/Ensors einzusehen

58 Vgl. J. H. v. Waldegg, Selbstbildnis mit Staffelei 1890. Eine allégorie réelle, in: Wallraf-

Richartz-Jahrbuch, Bd. L, KéIn 1989, S. 262.

Vgl. J. H. v. Waldegg, James Ensor. Ecce homo oder Christus und die Kritiker, in: Aus-

stellungskatalog Kunstverein Hamburg: James Ensor, 1986/87, S. 26.

60  Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, Stuttgart 1937 ff, Bd. 1, S. 86; umfangrei-
che Bibliographie zum Andachtsbild, in: H. Belting, Das Bild und sein Publikum im Mit-
telalter. Form und Funktion friiherer Bildtafeln der Passion, Berlin 1981, S. 301 f.

59
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sowie sich die beiden, die den Angeklagten vorfihren, anzuschauen. Das andere
Mal fordert das Bild als Spiegel direkt die Abgebildeten — Ensor und die beiden Kri-
tiker — auf, sich selbst wahrheitsgeméss zu erkennen.

Im Unterschied zu Der Kalvarienberg ist nun die Negativitat der Kunstkritiker
ausdriicklich von ihrem burgerlichen Status abgeleitet, bzw.Ensors Kritik ist auf die-
sen Punkt gelenkt. Dies manifestiert sich im spezifisch birgerlich-offiziellen und
gleichwohl ,zugekndpften“ Charakter ihrer Kleidung wie auch lber die Halsschlinge.
Sie ist einer Krawatte nachgebildet. Als Sinnbild flr blrgerliche Anpassung stellt sie
das von Konventionen ausgehende bedrohliche Gefuhl des Einengens, Zuschnu-
rens und Abwiirgens konkret vor. Damit erklart sich Ensor zum Gegner blrgerlicher
Zwange. In bezug auf die Kritiker steht dieses Kleidungsstuck fir ihre nétigende
Forderung nach konventioneller (= akademischer) Malerei.

C. Die guten Richter

Um seine Genialitat in Analogie zum Christus in negativer Abhéngigkeit von den
Kunstkritikern als Schriftgelehrten zu formulieren, operiert Ensor in dem Gemaélde
Les bons juges, 1891 (Ol auf Holz, H 38 cm, B 46 cm, Abb. 31)81, mit der Tradition
des Gerechtigkeitsbildes. Er verarbeitet Darstellungen des Weltgerichts und morali-
sierter Historie, welche die Richter und Gesetzgeber zur Gerechtigkeit mahnen und
vor deren Missachtung warnen®2, Das Urteilsverfahren als Hinrichtung ist wie in Der
Kalvarienberg (Abb. 29) entlang der Spharendualitat formuliert, wobei auch hier
eine ambivalente Grenzziehung zur Disposition gestellt ist. Die Konfrontation zweier
Spharen, einer héheren mit einer niedrigeren, ist einmal als weltliches Gericht the-
matisiert, das andere Mal als Weltgericht. Urteilt das weltliche Gericht, bestehend aus
zeitgendssischen Kunstkritikern, Gber Ensor und seine Kunst, urteilt der Kinstler
seinerseits als Genie in Kongruenz zum Erléser Uber die Welt in ihrer Niedrigkeit.
Das erste Urteilsverfahren setzt die Perspektive des goéttergleichen Wesens aus
seiner menschlichen Bedingtheit — des Gottes, der Mensch geworden ist, um sich
im Leid zu opfern — voraus. Das zweite beansprucht ausschliesslich die géttliche.
Aus der Verschrankung zweier Spharen, der weltlichen mit der géttlichen, ergibt
sich eine polare Doppelwertigkeit der Szene. Als Erzahlhandlung ist ihr eine auf Ver-
ratselung® ausgerichtete Mehrdeutigkeit eigen. In ihrer Tendenz ist sie auf eine
Umwertung weltlicher Urteilskriterien zugunsten der géttlichen im Sinne des bibli-

61 vgl. Replik: Die Guten Richter, Les bons juges, 1894, Radierung, Abb. 32.

62 vgl. G. Troescher, Weltgerichtsbilder in Rathdusern und Gerichtsstitten, in: Wallraf-
Richartz-Jahrbuch. XI, Kéln 1939; S.- K. Simon, Abendlédndische Gerechtigkeitsbilder,
Frankfurt 1948.

63 vgl. 3.2.2.1.
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schen Wortlauts ,So werden die Letzten Erste sein und die Ersten Letzte” (Mt
20,16) aus. Der Vorgang ist mit einer das sensuelle Vorstellungsvermégen reizen-
den Bildsprache geschildert. Stilistisch orientiert sich das Werk an der Kunstform der
Karikatur, wobei seine Malweise verschiedene Arten der Artikulationsform Zeichnen,
und das in Konkurrenz zu der des Schreibens, thematisiert. Eine seiner Intentionen
besteht darin, positivistische Analysemassnahmen der Kunstkritik zu karikieren und
sie damit als geniefeindlich zu entlarven.

Die Komposition unterliegt einer pyramidalen Gliederung. Unten fihrt ein Gendarm
als Handlanger des Gesetzes drei Angeklagte vor. lhre Darstellung sucht den Ein-
druck des tiefsten Status innerhalb der gesellschaftlichen Hierarchie freizusetzen
bzw. sie im inkriminierten Sinn als Ausgegrenzte und Geschundene zu kennzeich-
nen. Situativ lassen sie an die Rauber, mit denen Christus zusammen gekreuzigt
wurden, denken. Uber ihnen und insofern von ihnen abgegrenzt, auf einem Tisch,
sind einzelne Korperteile sowie verschiedenen Geréatschaften, eine Sdge mit einem
Messer und zwei Tintenfasser mit Schreibfedern, ausgebreitet. Darliber erheben
sich zwei Reihen von Richtern — es sind zwdIf an der Zahl —, die mehrere Zeichnun-
gen begutachten. Spinnweben, triefende Eier, Schleim, Fliegen und ein Toten-
schadel erganzen ihre Erscheinung. lhre Physiognomien weisen den gleichen Grad
an Deformation auf wie die Angeklagten. Lediglich ihre Kleidung unterscheidet sie
von diesen, womit Ensors bevorzugtes Stilmittel zugunsten der Travestie zum Ein-
satz kommt. Uber ihnen erhebt sich zentral ein oben angeschnittenes Bild im
schwarzen Rahmen, das die mit N&dgeln angeschlagenen blutenden Fiisse Christi
zeigt. Es korrespondiert mit einem weiteren Bild im Bild, ndmlich einer ungleichge-
wichtigen Waage im Tondo an der Bristung des Kanzelkorbs. Von hier aus ereifert
sich ein weltlicher Gesetzesvertreter mit einem mehrbezuglich-anklagenden Zeige-

gestus .

Im Unterschied zu den oben besprochenen Arbeiten leitet sich der personale Be-
zug zum Kunstler nicht Uber die Wiedergabe von Gesichtsziigen her, sondern iber
die kiinstlerische Leistung in Gestalt von Zeichnungen. Den géttlichen Status des
Genies behauptet Ensor, indem er Christus (= Kiinstler) einmal als hingerichteten
Menschen, das andere Mal als den Weltenrichter formuliert. Damit kommt er der
Zweinaturenlehre Christi (= Gott mit menschlichen Eigenschaften = Mensch mit gott-
lichen Eigenschaften = Genie) bildhaft nach.

Christus als der hingerichtete Mensch erscheint unten in der Gestalt eines sezierten
Opfers. Die Zerlegung seines Kdrpers durch die Kunstrichter in funf Einzelteile —
Nase, Bein, Zdhne, Mund, Augen — entspricht den finf Wundmalen Christi. Die
Stigmata zusammen mit den Werkzeugen — Messer, Sage und die Schreibutensilien
der Schriftgelehrten/Kunstkritiker — sind gleichbedeutend mit den arma Christi. Ihrer
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Symbolik nach schliessen sie alle Leiden Christi ein. Die Leiden verstehen sich wie-
derum als seine Waffen, mit denen er den Tod und den Satan besiegte. Sie figurie-
ren in der Eigenschaft von Triumph- und Hoheitszeichen und sind ein fester Be-
standteil der Weltgerichtsikonographie. In diesem Zusammenhang verleihen sie
dem Gekreuzigten aufgrund seines Todes und Sieges am Kreuz die Vollmacht zum
Richten und bezeugen die ewige Herrschaft. Indem Ensor die Leidenszeichen als
sich einzeln présentierende Kdrperteile darstellt, integriert er die Tradition des Reli-
quienkults und der Reliquienbehalter (sprechender Reliquiare), die den darin auf-
bewahrten heiligen und verehrungswiirdigen kérperlichen Uberresten nachgeformt
sind.®4 Noch unmittelbarer dringt jedoch jene Darstellungspraxis der arma Christi hier
durch, innerhalb der die Leidensstationen Uber jeweilige Kérperteile mit den dazu-
gehdrigen Instrumenten, quasi zu Stenogrammen verkiirzt, aufgelistet sind®. Uber
diese Verweise auf die Passion Christi entlang der christlich-bildlichen Kultpraxis
gewinnt der Tisch, der aus der Sicht des weltlichen Gerichts der Richtertisch ist, die
Bedeutung eines Altars. Das sich so einstellende Assoziationsspiel aus Sezieren,
Strafen, Hinrichten, Morden, Schilachten, Opfern und Aufopfern umkreist die
Thematik des Fleisches, seiner Endlichkeit und Uberwindung. Die mégliche De-
struktion als Deformation des materiell determinierten Seins wird von der Tatowie-
rung, die der rechte Vorgefiihrte als Ausdruck des Gezeichnetseins® am Hals tragt,
aufgenommen. Sie wird von den in das Gelander eingeritzten Zeichen und Parolen,
die fur das Aufbegehren der Unterdrlickten und Ausgestossenen sowie fir ihre
Gefuhlsintensitat stehen, weitergefiihrt. In einer vulgér-trivialen, gleichwohl primiti-
ven Zeichensprache erscheinen ein Kreuz, ein Herz, ein vom Pfeil durchbohrtes
Herz und die Inschrift mort 10x vaches®’. Darunter ist eine Figur zu erkennen, die
mit einem langlichen Werkzeug eine Front, die sich lber eine Senkrechte vermittelt,
bearbeitet. Sie legt Assoziationen von Messereinstichen bis ein-vor-der-Staffelei-
Malender nahe. Indem Ensor einerseits die Gleichung Uber—Kunst—Richten =
Schreiben = Sezieren = Téten formuliert, der er andererseits die Gleichung Zeich-
nen = emotionaler —Ausdruck—existentieller—Bedrohung = prdgeder—Eindruck—in—

64 Siehe die umfassende Darstellung der verschiedenen Formen der Reliquiare und ihrer
Geschichte von: J. Braun, Die Reliquiare des christlichen Kultes und ihre Entwicklung,
Freiburg i. Br. 1940.

65  Siehe R. Berliner, Arma Christi, in: Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst 6, 1955, S.
35 ff; H. Belting, Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form und Funktion friherer
Bildtafeln der Passion, Berlin 1981, S. 100 f.

66 zu Tatowierungen in Straflagern Russlands siehe: A. und A. Klamt (Hg.), Zona — Zone,

mit einem Text von Dorothea Schuler, Innenansichten der Zone, Berlin 1994; die hier

publizierten Fotografien von Sergej Vasiljev zeigen eindrucksvoll, in welcher Weise die

Haftlinge insbesondere Passionsmotive verarbeiten.

sVaches* als Ausdruck der Popularsprache meint gemein, grausam, wahnwitzig , sub-

stantivisch Polizist.

67
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die—Materig®® gegeniiberstellt, mobilisiert er den Vergleich von Schreiben und
Zeichnen als verwandte Tatigkeitsformen. Dieser zerfallt sodann in oppositionelle
Wertungen. Das auf die blosse Analyse des Faktischen, des Positiven, zielende
Schreiben zerstore die Materie, ohne zum Seelischen vorzudringen®. Das Zeich-
nen hingegen bedeute, dass Seelisches in die Materie eindringt und damit ihren
leb- als seelenlosen Status Uiberwindet.

Dass die Kunstrichter/Schriftgelehrten Ensor/Christus zwar als Mensch haben zer-
stéren kdnnen, jedoch nicht seine géttliche Potenz, davon kiindet das Bild des Ge-
kreuzigten oberhalb. Um hierbei Christus als den Weltenrichter zu kennzeichnen,
findet Ensor eine eigene Formulierung. Er transformiert die Kopfbedeckung der
weltlichen Juristen zum oberen Kreuzende, in das die Flisse des Gekreuzigten ge-
schlagen sind. Zusammen mit dem dahinter befindlichen roten Kreissegment vor
himmelblauem Hintergrund, das auf die Weltkugel zu beziehen ist, ist Christus quasi
Uber die Welt und das Kreuz hinausgeschlagen. Er ist so als der jenseitigen Sphéare
zugehorig ausgewiesen. Dadurch, dass dieses Bild im Bild zusammen mit seiner
Darstellung Kreuzende, Beinenden und Kreisende im Ausschnitt angegeben ist, ist
die himmelwérts ausgerichtete Unendlichkeit sinnféllig vorgestellt. Die kosmischen
Sphéaren vermitteln sich dartber hinaus in der markanten dunklen Rahmung des Bil-
des, die in der Kombination mit dem Jiingsten Gericht eine Umformung der Man-
dorla darstellt. Diese wiederum ist von der christlichen Ikonographie her dem thro-
nenden Christus im Jingsten Gericht und der maiestas Domini vorbehalten.

Auf das Jiingste Gericht als vorletzte Station in der Vollendung des Heilsplans”0
verweisen weitere Bildmomente: Neben der hierarchisch aufgebauten Gerichts-
szene gehdrt die ungleichgewichtige Waage zur Weltgerichtsikonographie. Sie ist
ein Attribut des Erzengels Michael (Hiob 31,6), des Seelenwégers und Teufelbe-
zwingers, der wiederum ein Sinnbild fir Gnade und Gerechtigkeit ist. In seiner Funk-
tion als praepositus paradisis und princeps aetherius geleitet der Erzengel die Seele
der Verstorbenen ins Paradies. Uber den architektonischen Zusammenhang — die
Waage an der Bristung des Kanzelkorbs — wird indirekt auf den Typus des Toters
des hdllischen Drachens (= des Teufels, des Bdsen) Bezug genommen, bzw. die-
sem Aspekt ist zuséatzlich Nachdruck verliehen. Dies insofern, als dieser Typus seine
Verbreitung besonders an Giebelspitzen und in Tympana zahlreicher Kirchen ge-
funden hat”!. Uber eine solche formal-mittelbare Andeutung erfahrt die Verkiirzung

des Erzengels auf das Emblem der Waage eine Spezifizierung. Aus der Perspektive

68 Vgl. 2.4.(A), Der Schmerzensmann (Abb. 38).

69 Zu Ensors Vernunft- als Kulturkritik entlang des Dualismus Materie und Spiritualitat vgl.
2.3.2.1 und 2.3.3..

70 B.Ntl. QQ: Mt 24,30-32; Mt 25 31-46: gh 3,17-21; yh 5,16-32; Hebr 6,2; Apk 20, 11-15

7 Vgl. G. Troescher, Weltgerichtsbilder in Rathdusern und Gerichtsstétten, in: Wallraf-
Richartz-Jahrbuch. XI, KéIn 1939, S. 139 — 214.
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des zeitgendssischen Gerichts ist sie ein Symbol fir Ungerechtigkeit in allgemeiner
Bedeutung. Sie stltz die lkonographie des Weltgerichts, ohne dabei durch mdgli-
che Schilderung biblischer fiktiver Figuren den genialisch-personlichen Aspekt zu
dekonzentrieren.

Die Verhandlungsszene — Angeklagte, Gendarmen und Richter — reproduziert die
Situation, innerhalb der die Verdammten vom Teufel dem Héllenrachen zugefiihrt
werden. Die zwoélf Richter entsprechen den zwdlf Aposteln als Beisitzer des Gerichts
(Mt 19,28; Lk 22,30), nehmen aber eine entgegengesetzte Wertigkeit an. lhre hélli-
sche Wesenheit wird nicht zuletzt Gber die Fliegen bedeutet.

Die Fliege als das Sinnbild fir das Bose, das Laster und die Stinde meint in persona-
lem Bezug den Teufel, den gottlosen Menschen und Ketzer. Die Holle bildet als der
untere Bereich den Gegenpart zur himmlischen Sphére.

Vom zeitgendssischen Bezug aus ist das hdéllische Dasein jedoch attributiv einge-
setzt. D. h. die Holle tritt hier in Erscheinung, um die diesseitige Welt zu charakteri-
sieren. Mitten in ihr durchlebt Ensor seine Qualen. Hierbei wird insbesondere der
Totenschadel im Sinne des genialischen Credos wirksam. Der Totenschadel in
Kombination mit der Weltkugel ist ein Attribut der Einsiedler als Zeichen ihrer Welt-
verachtung. Das setzt Ensor auf die Bestatigung des Melancholiker-Topos hin ein.”2
Indem der Hingerichtete als Kunstler und damit als Ensor tiber sein zeichnerisches
Werk deutlich gemacht ist, erscheint wiederholt die Bild-im-Bild-Situation zugunsten
der Markierung einer &sthetischen Problematik formuliert. Auf der Zeichnung, die
der Kritiker Sulzberger betrachtet, ist der rechte Angeklagte spiegelungsgerecht
wiedergegeben. Das zweite Blatt, das der Nebenmann Sulzbergers vorzeigt, enthalt
das Konterfei des von der Kanzel herab argumentierenden Gesetzesvertreters.
Sein gezeichnetes Ebenbild ist ebenfalls als der Wiederschein eines Spiegels kon-
zipiert. In seinem Rucken befindet sich zudem ein aufwérts ausgerichteter Hase .
Der Hase, seit altchristlicher Zeit als Symbol der flichtigen Zeit und des kurzen Men-
schenlebens nachweisbar, kommt (iberwiegend in der Grabkunst vor und ist dane-
ben Symbol fiir Heiden und Stnder. Im Zusammenhang mit Jagdszenen wird er als
verfolgte Seele interpretiert, wobei der Jadger das Bdse, also den Teufel, vorstellt. Im
christologischen Kontext ist der vor allem bergan laufende Hase Hinweis auf die
Auferstehung Christi’3. Dass Ensor mit dem Zeichen des Hasen besonders auf die
beiden zuletzt genannten Mdglichkeiten anspielt, ergibt sich aus der Situation der
Gerichtsverhandlung. Denn sie ist einmal zur brutalen Hinrichtung geformt und

72 vgl. 2.4.(C), Die Qualen des heiligen Antonius (Abb. 44); 2.3.2.1und
2.3.3.1.

3 J.B. Bauer, Lepusculus Domini, in: Zeitschrift flr katholische Theologie 79, 1957; zur
Hasensymbolik bei Ensor im mariologischen Zusammenhang siehe: 2.4.(B), Die
trostreiche Jungfrau (Abb. 39).
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schliesst Uber ihren Passionsbezug zugleich die Gefangennahme und Verfolgung
Christi sowie seine Auferstehung ein.

Auf der dritten Zeichnung schliesslich werden Frauenfiguren sichtbar sowie eine
Rundung, die dem Kopf des Richters, der das Blatt festhalt, entspricht. In moralisie-
render Absicht ist damit seine Lusternheit angeklagt.

Die Zeichnungen insgesamt agieren in dem Sinn, dass sie mit dem Richten tber
Ensors Werk, in Wahrheit Zeugnis Uber die Schlechtigkeit der Richter, ablegen. Die-
se beweisen sich demnach als das Bose, die Teufel und gleichwohl als Verdammte.
Die Zeichnungen als Bilder im Bild verstehen sich dabei im Sinne der Spiegelmeta-
phorik als Reflexionen der Wahrheit, somit im Zusammenhang mit dem Weltgericht
als das absolut gerechte Werk géttlichen Urteils (Ensor = Kiinstler = Genie = Gott =
Weltenrichter).

Dadurch, dass Ensor als Christus vordergriindig nicht als der aktiv Richtende auftritt
— was sich jedoch durch die karikierende Darstellungsweise aufhebt —, halt sich die
Darstellung an den Text des Johannesevangeliums:

Denn Gott hat den Sohn nicht in die Welt gesandt, damit er die Welt richte,
sondern damit die Welt gerettet werde. Wer an ihn glaubt, wird nicht gerichtet;
wer nicht glaubt, ist schon gerichtet, weil er an den Namen des eingeborenen
Sohnes Gottes nicht geglaubt hat. Darin aber besteht das Gericht, dass das
Licht in die Welt gekommen ist und die Menschen die Finsternis mehr liebten
als das Licht; denn ihre Werke waren bése. Denn jeder der schlechtes tut,
hasst das Licht und kommt nicht zum Licht, damit seine Werke nicht aufge-
deckt werden. Wer aber nicht die Wahrheit tut, der kommt zum Licht, damit
seine Werke offenbar werden, dass sie in Gott getan sind. (Jh 3,17-21)

Die hierin ausgesprochenen Positiva, Gott, Wahrheit, Licht, Liebe, Glaube und das
Gute in Opposition zum Bdsen und seinen Enstsprechungen sind darum an dieser
Stelle herauszustellen, weil es die zentralen Begriffe sind, derer sich Ensor bedient,
um seine kiinstlerische Arbeit im Sinne des Uberwindungsgedankens zu definie-
ren. D. h. Ensor erlautert aufgrund der Vergleichbarkeit von Farbe und Licht seine
Malerei als Licht und besetzt sie mit eben jenen Positiva. Es ist hier und im Sinne ei-
nes vorlaufigen Ausblicks auf detaillierte Ausfihrung zu erwéhnen, da Ensor fir das
Bild (alle seine Bilder!) ein solches Verstandnis beansprucht und sein Werk und sich
selbst in dieser Weise bewertet. Erst unter Beriuicksichtigung des konzeptuell-
ideellen Anspruchs in bezug auf das Bild, die Malerei und den Kiinstler kann die
asthetische Bedeutung ihrer intendierten und komplexen Dimension zugefuhrt
werden.

Dasjenige Gemalde, mit dem Ensor die Malerei als einen von ihm geleisteten maleri-
schen Vorgang im Sinne einer sich selbst visualisierenden asthetischen Reflexion
im Einklang mit der Bestimmung des gesellschaftlichen Werts von Kunst und Kinst-
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ler ostentativ thematisiert, ist Der Einzug Christi in Briissel (Abb. 16). Bevor
jedoch dieses Bild auf seine asthetische Programmatik hin untersucht werden kann,
ist zunachst auf die Ensor-Rezeption einzugehen.

2.2 Der verkannte Kinstler

Ensors bildliche Identifikation mit Christus wird in der Literatur aufgrund des biogra-
phischen Bezugs und des anklagenden Charakters einiger Christusdarstellungen
so bewertet, dass sich der Kiinstler mit Christus gleichsetze, um die erfahrene Ver-
kennug seitens der Gesellschaft und besonders seitens der offiziellen Kunstkritik
zum Ausdruck zu bringen oder sie im Bild zu verarbeiten. Die Projektion auf Christus
wird Uberwiegend als psychologische Reaktion auf erlebte Wirklichkeit gedeutet. Die
Verkennung nimmt dabei den Status eines objektiven Sachverhalts an. Das, was
diese Bilder darstellen, liegt hiernach in den Lebensumstanden des Kunstlers be-
grundet und wird unter die Bedingung seiner psychologischen Reaktion gestellt.
Ensors Absicht sei, zum einen den Kinstler zu Gberhéhen und seinen Triumph als
Maler vorwegzunehmen, zum anderen eine sozialkritische Anklage zu formulieren.

Zum Beleg seien verschiedene Argumentationen vorgestellt:

In der Ensor-Forschung ist man der Ansicht, dass die eigentlich schépferische
Periode dieses Malers, der immerhin 89 Jahre alt wurde, auf die Jahre 1879
bis 1892, also auf die Zeit vom 19. bis zum 32. Lebensjahr beschrédnkt blieb.
Es ist jene Zeit, in der Ensor unter der Verkennung als Maler litt, von den Kriti-
kern totgeschwiegen bzw. abgelehnt wurde und aufgrund solcher negativen
Erfahrung sogar mit dem Malen aufhéren wollte. Das Werk, das mit zuneh-
mender Anerkennung in der Folgezeit entstanden ist, wird Ubereinstimmend
als schwécher angesehen und erstreckt sich weitgehend auf Wiederholungen
friherer Bilder oder Bildthemen bzw. auf die malerische Umsetzung graphi-
scher Arbeiten aus der obengenannten Periode des Malers. Die Spannung,
in welcher Ensor in dieser Phase stand, vermochte er nur kurze Zeit durch-
zuhalten. In dieser Zeit spielt die Auseinandersetzung mit dem Christusthema
eine wichtige Rolle. Ensor identifiziert seine eigene Verkennung durch die
Zeitgenossen mit der ,Verkennung Christi’. Selbst Themen wie ,Auferste-
hung’ und ,Himmelfahrt’ bringt Ensor mit seiner eigenen Person in Verbin-
dung und nimmt im , Triumph Christi’ seinen eigenen , Triumph als Maler’ vor-
weg. (Horst Schwebel)74

74 H. Schwebel, Das Christusbild in der bildenden Kunst der Gegenwart, Giessen 1980,
S. 21.
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Im spéten 19. Jahrhundert benutzt der verkannte James Ensor den Schimpf
des Publikums als Waffe: Der aus der blirgerlichen Welt Ausgestossene wehrt
sich, indem er seine Mitmenschen zu Narren erkléart und sich selbst als ver-
spotteten Christus (iberhéht. Das biblische Thema des ,Christi Einzugs in Je-
rusalem’ miinzt er als sarkastische Anklage um in den Einzug des heiligen En-
sor in seine Vaterstadt Briissel. Ensor, dem — anders als Menzel — die éffentli-
che Anerkennung zeitlebens versagt geblieben ist, bdumt sich auf, indem er
die verstdndnislosen Zeitgenossen zu gaffenden, bléde verzerrten Masken,
zu einem Karnevalszug der Idiotie karikiert. Kaum bitterer kann die Rache ei-
nes kunstlerischen Aussenseiters ausfallen, der sich als verklarter Ruhepol
mitten in den Strudel des Narrentanzes seiner Mitmenschen stellt. (Sigmar
Holsten)”®

Der Kiinstler, der sich von seinen Zeitgenossen unverstanden und angefein-
det flihlt, fliichtet sich in die subjektive Wehr, sich selbst die Aura des leiden-
den Christus zu verleihen und die Mitmenschen als gaffendes Volk des ,Ecce
homo’ zu karikieren. Anders als bei Diirer weist das Christusbild ihn nicht mehr
als von Gott beseelt aus. Der antiklerikale Ensor setzt vielmehr die ihm ange-
tane Verstossung aus der Gesellschaft der Passion Jesu gleich. (Derselbe)’6

Ensors Christusidentifikation darf nicht losgeldst von der prinzipiellen Ausei-
nandersetzung des verkannten Malers mit einer desinteressierten bis feindli-
chen Offentlichkeit gesehen werden. Sein Selbstbildnis mit Masken von
1899 aktualisiert das Vorbild Rubens auf eine selbstkritisch hochfahrende
Weise, indem es — ungeachtet des phantastischen Kopfputzes — das Ego
abwartend und skeptisch darstelt, umringt von grimassierenden Masken. Un-
terstrichen wird das ambivalent schwankende Selbstverstdndnis des Malers
durch eine Reihe von Selbstbildnissen, die stets, neben der effektvollen ei-
genen Inszenierung, die Reflexion seines Verhéltnisses zur Umwelt erkennen
lassen... Von daher ist der Schritt zur Identifikation mit der Christusgestalt als
Prototyp des Verkannten, von der Masse Verspotteten, aber schliesslich
Siegreichen nicht allzugross und psychologisch verstédndlich. Ihren Ursprung
findet diese Idee im romantischen Geniekult und in der Vergéttlichung des
kiinstlerischen Ichs, dem die Verkennung und Missachtung durch die Menge
gegentibersteht. Es kann daher nicht (iberraschen, dass Ensors Selbstin-
szenierung als Christus im Sinne des ,verkannten Kinstlers’ andere voraus-
gingen... (Joachim Heusinger von Waldegg)?”

In Christus sieht Ensor den Erneuerer und Revolutiondr seiner Zeit, der von
der herrschenden Klasse verkannt wurde. Und jenem vergleichbar fihlt er
sich durch ein feindseliges Publikum in seinen klinstlerischen Absichten

75 8. Holsten, Das Bild des Kiinstlers. Selbstdarstellungen, Hamburg 1978, S. 67.

76 Ebenda, S. 84 f.

7 J.H.v. Waldegg, James Ensor. Ecce homo oder Christus und die Kritiker, in: Ausstel-
lungskatalog Kunstverein Hamburg: James Ensor, 1986/87, S. 27.
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missverstanden und in seiner wahren Bedeutung unerkannt. Hinter der Ver-

kleidung der religiésen Szenerie verbirgt sich sein Wunsch nach einem trium-
phalen Einzug in die belgische Metropole, die ihm so oft den Erfolg versagte.
(Derselbe)8

Trotz der unterschiedlichen Zusammenhange, aus denen die jeweiligen Autoren
ihre Begrundungen herleiten, wird deutlich, dass fir den Vergleich Ensors mit Chris-
tus die Erfahrungstatsache, verkannt worden zu sein, in Abhangigkeit von der psy-
chischen Konstitution des Kinstlers als Argument verbindlich bleibt. Diese Heran-
gehensweise an die Christusidentifikation entspricht der Einschatzung, wie sie die
Ensor-Literatur generell Gber den Kiinstler und sein Werk formuliert und die sich wie
folgt verhalt: Zum einen wird sie wirksam in bezug auf die biographischen Daten, de-
ren Aufbereitung zumeist von der Bestrebung bestimmt ist herauszustellen, dass
Ensor verkannt war. Zum anderen beeinflusst sie die Bewertung des Werks, bei
dessen Beurteilung die Annahme vorherrschend ist, dass es ein ,,Spiegel persénli-

cher Konflikte* (Waldegg) sei.

Beide Argumentationsbereiche sollen ihre Erérterung finden und in der Frage miin-
den, ob oder inwiefern, sich die Christusdarstellungen im Sinne einer Verarbeitung
von Erlebnistatsachen und vor dem Hintergrund persénlich erfahrenen Konflikts

deuten lassen kdnnen.

2.2.1 Verkennung und Biographie

Um das Argument Verkennung zu untersuchen und die damit einhergehenden
Ruckschlisse, dass Ensor ein von der ,,Gesellschaft Verstossener” (Holsten) gewe-
sen sei, aus der Perspektive seiner offentlichen Prasenz als Klnstler zu prifen, sind

zunéchst seine Lebensdaten zu befragen.

Werden die werkbiographischen Fakten (siehe Anhang) auswertend zusammenge-
fasst, ergibt sich das folgende Resultat: Ensor, der sein dreijahriges Akademiestu-
dium in Brussel 1880 erfolgreich und mit Auszeichnungen absolviert hat, fand be-
reits zu diesem Zeitpunkt Anschluss an fuhrende intellektuelle Kreise des Landes.
Er verkehrte mit der gegenuber kunstlerischen und wissenschaftlichen Neuerungen
offener Familie des Physik-Professors und Rektors der Brisseler Universitat Ernest
Rousseau, dessen Frau Ensors Bilder schatzte und kaufte.

Unmittelbar nach seinem Studium, also mit 21 Jahren, beteiligte sich Ensor, auf Ver-
anlassung von Felicien Rops hin, zum erstenmal an einer Ausstellung. Sie wurde

78 Waldegg, Ich, 1991, S. 14.
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vom Kunstlerkreis LA CHRYSALIDE in Brussel veranstaltet. Ensor nahm von diesem
Zeitpunkt an mindestens einmal im Jahr an einer Ausstellung teil, die mit zunehmen-
dem Alter und seiner Popularitat grésser und internationaler wurden. In der zweiten
Lebenshélfte weigerte sich Ensor sogar mehrmals, an Ausstellungen teilzunehmen,
und verzichtete auf Ausstellungen im Ausland, um in Belgien seine Arbeiten zeigen
zu kbénnen.

Die erste Ensor-Monographie erschien von Eugéne Demolder 1892. 1893 erwarb
erstmals ein Museum, das KUPFERSTICHKABINETT DES DRESDNER MUSEUMS
Arbeiten von Ensor, eine Serie von Radierungen. Die erste Einzelausstellung fand
1894 statt, und der erste Museumsankauf folgt ein Jahr darauf, also 1895; die MU-
SEES ROYAUX DES BEAUX-ARTS in Briissel erwarben Der Lampenjunge
(Abb. 64) von 1880. Ensor selbst war in das kiinstlerische Milieu gut integriert. Nicht
nur, dass er an allen wesentlichen Salons teilnahm, er hat bei LES VINGT Dominanz
in kiinstlerischen FragenZ2. Ausserdem veréffentlichte er Schriften, wie z. B. ,Drei
Wochen auf der Akademie®, 188480, schrieb Kunstkritiken, veranstaltete Ausstel-
lungen, Gbernahm beratende Funktionen bei Gemaldehédngungen in Museen und
wurde 1902 als Vertreter der schénen Kiinste Griindungsmitglied der LIBRE ACA-
DEMIE DE BELGIQUE. 1903 wurde er zum Ritter des Leopold-Ordens ernannt.
1929 wurde ihm von Kénig Albert der Titel eines Barons verliehen. 1930 wohnte er
in Ostende der Enthillung seines eigenen Denkmals bei. 1931 beschrieb ihn die
Zeitschrift LA FLANDRE LITTERAIRE als den gréssten belgischen Maler der Zeit
und als eine Persdnlichkeit, die im Mittelpunkt internationaler Kunst stehe. 1933
verlieh ihm der Minister fir Nationale Erziehung Anatol de Monzie die Binde der Eh-

renlegion, ein Jahr spater wurde Ensor zum Malerfiirsten proklamiert.

Was die Ablehnungen seitens der Ausstellungsveranstalter betrifft, waren es finf an
der Zahl, wobei nur einmal eine Verweigerung séamtlicher eingereichter Arbeiten
stattgefunden hat.

— 1882 wurde Die Austernesserin (Abb. 65) vom ANTWERPENER SALON zu-
ruckgewiesen.

— 1883 wurde von der Jury vom CERCLE L’ESSOR Die Austernesserin als
Ausstellungsbeitrag nicht zugelassen, im Gegensatz zum Der Lampenjunge
(Abb. 64), der angenommen worden ist.

— 1884 wurde die gesamte Einsendung fiir den BRUSSELER SALON zuriickge-
wiesen.

79 Ebenda, S. 32.
80 Mes écrits (Trois semaines a I'’Académie, 1884) 1974, S. 39 f.
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— 1888 wurden im Rahmen der Ausstellungsbeteiligung am funften Salon von LES
XX mit sechs Zeichnungen und einer Reihe Radierungen, fiinfzehn Gemalde,
darunter das Bild Die Versuchung des heiligen Antonius (Abb. 45), nicht
ausgestellt. Dass Ensors Arbeiten nicht prasentiert worden sind, hingt jedoch mit
seinem verspateten Einreichen zusammen.

— 1889 wurde das als Hauptwerk bekannte Gemalde Der Einzug Christi in
Briussel (Abb. 16) zum sechsten Salon von LES XX nicht zugelassen, wobei
andere Arbeiten gezeigt worden sind.

Aus der Sicht 6ffentlicher Prasenz lasst sich die Annahme, dass Ensor ein missach-
teter Aussenseiter war, wenn Uberhaupt dann nur punktuell bestatigen. Insgesamt
erweisen sich die Verweigerungen, seine Arbeiten auszustellen, keineswegs als
relevant genug, um Ensors Klnstlerkarriere mit dem Préadikat verkannt belegen zu
kénnen. Ebenfalls waren die Ablehnungen seitens der Ausstellungsveranstalter in
den Jahren von 1882 bis 1888 im Verhéltnis zu den stattgefundenen Beteiligung zu
gering, um von Missachtung auch nur in bezug auf diese eine Epoche — also erstes
Drittel seiner klnstlerischen Laufbahn — sprechen zu kénnen.

2.2.1.1 Kiinstlerbiographik

Wie anhand der drei ausgewahlten Literaturbeispiele (Kat Stuttgart, Kat Ziirich/ Ant-

werpen und Delevoy, 1981) deutlich wird, unterliegt die Aufbereitung von Ensors
biographischen Daten der Tendenz, Verkennung und Missachtung, die dem
Klnstler widerfahren sein sollen, herauszustellen. Der Umstand der Verkennung
wird dabei entlang vermeintlich negativer Reaktionen, die insbesondere von der
Kunstkritik ausgegangen sein sollen, zum Ausdruck gebracht. Dabei handeln die
Biographen im Sinne der Biographik-Tradition, deren Motivik die Reaktion des Pu-
blikums ausmacht.81

Zu Ensors erster Ausstellungsbeteiligung von 1881 liegen folgende Kommentare
vor: ,Auf Ensors Bilder reagiert die Tagespresse feindlich.” (Kat Stuttgart. S. 46)

sErste Ausstellungsbeteiligung im Kreis LA CHRYSALIDE in Briissel, die zuerst

glinstig aufgenommen wird.“ (Kat Zirich/Anwerpen, S. 15) ,Die Junge REVUE
L’ART MODERNE bereitet ihm keinen vorbehaltlosen Empfang |[...] Die Presse ist

durchweg feindselig, und diese Ablehnung wird in den nédchsten Jahren wachsen.*
(Delevoy, 1981, S. 292) Als Beleg bringt der Autor die in der oben genannten Zeit-

schrift erschienene Kritik an, die jedoch kaum als ablehnend zu bezeichnen ist: ,Un-

81 E. Kris, Zur Psychologie der élteren Biographik. Dargestellt an der des bildenden
Ktnstlers, in: Imago 1935, S. 320 — 344.
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ter den Neulingen féllt J. Ensor durch vielversprechende Eigenschaften auf. Seine
Skizzen verraten einen wachen Blick fiir die Wirkung der Luft und des Lichtes, Fein-
heit in gewissen Ténungen und ein Fehlen von Banalitét, was fir einen Debditanten
nicht selbstverstédndlich ist. Er hat das Zeug zu einem Maler; aber es zeigt sich auch
eine gewisse charakteristische Vernachldssigung der Zeichnung, der Form und der
Perspektive. M. Ensor soll sich nicht tduschen, es gibt kein umfassendes Talent
ohne das Bewusstsein der Form.” (REVUE L’ART MODERNE, 5. Juni 1881, S.
107)8

Im Zusammenhang mit dem 1881 entstandenen Gemalde Der Biirgerliche Sa-
lon (Abb. 63) fiihrt Delevoy in bezug auf das Jahr 1882 eine wesentlich spéter lie-
gende Ablehnung an: ,Er [Ensor] behandelt in einem monumentalen Stil die Poe-
sie, die dem Biirgerlichen Salon zugrunde liegt. Da er dem herrschenden Kode
zu wenig entspricht, wird er vom SALON D’ANVERS (1908 mit 25 gegen 7 Stim-
men) abgewiesen; der Ankauf flir das Stddtische Museum wird vom Llitticher Stadt-
rat abgelehnt. Die Arbeiten, die Ensor dem CERCLE ARTISTIQUE von Briissel vor-
legt, werden als Schandstlicke bezeichnet. Trotzdem stellt er sieben Bilder in
L’ESSOR aus.“83

Zur Ausstellungsbeteiligung im CERCLE L’ESSOR von 1882 zitiert Delevoy eine
Kritik aus der Zeitschrift L’ART MODERNE und flhrt sie mit folgendem Kommentar
ein: ,Seine Bilder werden von L’ART MODERNE heftig kritisiert... Seine Bilder fallen
durch eine grosse Bizarerie der Handschrift auf. Sie sind im allgemeinen perspekti-
visch schlecht angelegt und vor allem das Nachmittag in Ostende, 1881, beti-
telte lasst einen an ein Zimmer denken, das den Schwankungen eines Erdbebens
ausgesetzt ist. Seine Farbgebung und das gesamte Schaffen sind stark beeinflusst
von der Arbeitsweise, die die Impressionisten und die Intransigenten so sehr schét-
zen, aber der Betrachter empfindet trotzdem nicht die Mtihe, die der Kiinstler sich
gibt, um der Banalitdt zu entgehen. Seine Bilder befinden sich noch in einem em-
bryonalen Zustand, und es l4sst sich schwer sagen, was letzten Endes daraus wird:
die Zukunft ist hier weniger gewiss als bei Fernand Khnopff. Ensor besitzt weder
dessen Anmut noch dessen jugendliche Handfertigkeit, aber er flosst Vertrauen
ein: man splrt, dass daraus etwas wird, was anders ist als das bereits Dagewesene.
Schon jetzt befriedigt die farbliche Harmonie seiner Stilleben, und es wundert uns
nicht, dass das mit dem Tisch sehr schnell eine kiinftige Meisterschaft anzeigt.’
(LART MODERNE Januar, S.19)“8

82 von Delevoy zitiert in: Ders., 1981, S. 292.

83 Ebenda, S. 292 f: Hierbei liegt ein zweifacher Fehler vor. Erstens war es die Austern-
esserin (Abb. 65), die abgelehnt wurde; zweitens war es der Litticher Stadtrat, der
1908 die Austernesserin nicht kaufte; vgl. ebenda, S. 388.

8 Ebenda, S. 293.
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Zur Ausstellung im CERCLE ARTISTIQUE von 1883 vermerkt Kat Stuttgart: ,Die
Mitglieder des CERCLE lehnen die Bilder ab; der Maler Francia bezeichnet die Bil-
der als Schund. Man fordert ihre Entfernung aus der Ausstellung. In dieser ange-
spannten Situation (bernehmen Schriftsteller wie Maeterlinck, Emile Verhaeren,
Theo Hannon, Eugéne Demolder und anerkannte Kiinstler wie Constantin Meunier
und der Historienmaler Jean-Francois Portaels, Direktor der Briisseler Akademie,

seine Verteidigung.“ 88

Im Zusammenhang mit der ersten Ausstellung von LES XX, 1884, berichtet Delevoy,
dass sich die Presse ,verwirrt und eingeschlichtert” gezeigt habe, dass sie jedoch
zugleich auch die Begeisterung Emile Verhaerens teilte. Hierbei bezieht er sich auf
den von Emile Verhaeren verfassten Artikel in LA JEUNE BELGIQUE: ,Wenn James
Ensor einen Ausgleich fdnde wie Vogels, wére er der fabelhafteste Impressionist,
den man sich vorstellen kann. Seine Farbgebung ist wunderbar und ich schétze
hierin nichts héher als seine Chinoiserien, seine Koloristin und seine Dame in
Trauer. Zweifellos entdeckt man grosse Ungeschicklichkeiten: wenige Objekte
stehen aufrecht, das Geschirr scheint vom Tisch zu fallen, das Bett, auf dem die Da-
me liegt, scheint unter ihrem Gewicht zusammenzubrechen — aber angesichts der
Qualitét dieser Bilder (ibersieht man dergleichen Méngel, und es bleibt nur noch die
schéne klinstlerische Persénlichkeit Ensors, die mehr und mehr wéchst und die zur
Meisterschaft gelangen wird. Eines Tages wird man sie, auch die Bourgeois, an-
nehmen und ihr zujubeln. Und vergessen sein werden der Spott, den man an ihm
ausldsst, und die faden Witze, mit denen man die Masken und die Trinker bedacht
hat. Diese beiden Bilder zeigen die villige Aufrichtigkeit des Kiinstlers — ich méchte
sagen: seine Naivitdt. Denn wie alle Grossen scheint er manchmal blind zu sein in der
Wahl seiner Themen. Er steht so sehr ausserhalb der verpesteten Atmosphére der
Offentlichkeit, dass er manchmal unsicher ist, wie weit er sich vorwagen darf. Ubri-
gens sind das nur Irrtiimer, Irrtdmer eines heissbliitigen Kiinstlers.” (LA JEUNE
BELGIQUE, 1884, S. 197 — 198)8

Anl&sslich der Ausstellung im CERCLE ARTISTIQUE fihrt derselbe einen Kommen-
tar von Lucien Solvay aus der Brisseler Tageszeitung LE QUOTIDIEN an: ,M. Ensor
hat mit seinen widerwértigen Trinkern aus dem Volk, die wir schon mehr als einmal
entschieden abgelehnt haben, trotz allem auf sich aufmerksam gemacht. Warum? ...
Er hat mit einem Mal eine Lichtwirkung erzielt, die zunéchst verwirrt und dann durch
ihre Wirklichkeit frappiert hat. Das ist nicht das Licht, an das wir sonst auf Bildern ge-
wéhnt sind: es ist ein anderes Licht, und mdglicherweise ist es sehr viel wahrer als
das andere ... M. Ensor verfolgt nur einen schon offenen Weg. Und ich glaube, dass

85  Kat Stuttgart, S. 46.
8 von Delevoy zitiert, in: Ebenda, 1981, S. 297.
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aus diesen noch mehr oder minder formlosen Versuchen bald so etwas wie die
Kunst der Zukunft hervorgehen wird: die junge Kunst, wenn man will ... Stellt — ja,
stellt die Trinker des M. Ensor in eine beliebige Ausstellung, und sie werden alles
drum herum in den Schatten stellen wie ein zur Wirklichkeit hin gedffnetes Fenster.”
(LE QUOTIDIEN, 11.Marz 1884)8Z

Im Kat Stuttgart wird Ensors Situation im Jahr 1885 als dramatisch beschrieben:
~Wéhrend das Verstdndnis der Freunde hin und wieder versagt, steht ihm die offi-
zielle Kritik fast ausnahmslos feindlich gegeniiber."®8 Vergleichbar fallt der Kommen-
tarim Kat Zurich/Antwerpen aus: ,Das Friihwerk ist abgeschlossen: die Kritik steht

ihm versténdnislos und feindlich gegeniiber. Er widmet sich nun ganz dem Zeich-
nungszyklus der Glorienscheine Christi und identifiziert sich mit dessen Lei-
densgeschichte.“ 89

Wie ausgepragt der Wunsch ausfallt, zeitgendssische Kritiken — trotz ihres positiven
Tenors — in das Schema vom verkannten Kinstler hineinzuzwéngen, veranschau-
licht der nachfolge Text; eine Kombination aus Zitaten und Kommentaren zu der
Ausstellung von LES XX 1885: ,,Zu den Einsendungen Ensors schreibt die gleiche
Revue [L'’ART MODERNE], dass die Stilleben und das Interieur, unvergesslichen
Zauber der Verfihrung besdssen. Seine Malerei ist ein Labsal. Nichts stért in diesen
Harmonien, die den Augen klingen wie eine Symphonie das Ohr entziickt. Seine
Stilleben [wurden] selbstverstédndlich vom Salon zurlickgewiesen, weil hinder dem
Rostrot, das auf dem blauen Tischtuch liegt, ein Kupferkessel angedeutet ist, ha
ben den verdienten Anklang bei den Klinstlern gefunden.’(L’ART MODERNE,Nr.6,
8.Februar, S.42) Dagegen [!] schreibt Max Waller: ,James Ensor versteht nichts vom
Zeichnen, seine Entwiirfe sind schlilerhaft, aber wenigen Malern ist es wie ihm ge-
lungen, die Farbe zum Leben zu erwecken, sie so eindrucksvoll zum Einklang zu
bringen, dass man die Unstimmigkeiten des Bildes nicht wahrnimmt. Bei seinem
Aprés-Diner scheinen die Menschen, der Tisch und die Stiihle auf der geneigten
Flache des Bodens zu schwanken, aber die Farbgebung ist grossartig; die Luft —
undurchsichtige Luft! — bewegt sich in dem stillen, intimen Salon, in dem man die
Gerédusche von draussen nicht hért. Nicht minder schén sind die Stilleben, auf de-
nen Ensor seine saftigen, schmackhaften, gesunden Késtlichkeiten auftirmt, die
den Appetit anregen, do dass dem Betrachter das Wasser im Mund zusammenlduft’
(LA JEUNE BELGIQUE, Brtissel, 1884 - 85, Bd. IV, S. 227). Eine andere Kritik, die
die gleiche realistische Einstellung, ihren Glauben an die Unbeweglichkeit der Spra-

87 von Delevoy zitiert, in: Ebenda., 1981, S. 298; eine weitere positive Kritik zu dieser
Ausstellung, in: L’ART MODERNE Nr. 11, 16. Marz 1884, siehe auch Delevoy, 1981,
S. 298 1.

8  Kat Stuttgart, S. 46.

89 Kat Zurich/Antwerpen, S. 17.



54

che, die Unverénderlichkeit von Kanons, die absoluten Normen eines einzigen Ges-
taltungsprinzips zugrunde legt, bringt die gleichen wilden Argumente vor, die man
spdter gegen den Picasso aller Schaffensperioden zu héren bekommt: ,Ensor
grossartig, begabt, schadet sich und seiner nattirlichen Begabung durch das unwi-
derstehliche Bed(lirfnis zu erschrecken. Ich wiirde zugeben, dass er den Betrachter
verwirrt, aber nicht durch seine Nachldssigkeit im Zeichnen. Gewisse Dinge in sei-
nem Stilleben, die interessante und kdstliche Farbensymphonien sind, wiirden ei-
nem Physiker bizarre Erscheinungen eines erschiitterten Gleichgewichts bieten
und widersprechen fréhlich allen Gesetzen der Perspektive (CHRONIQUE DES
ARTS, Antwerpen 1885, S. 156).“%0

Zu den Ereignissen von 1887 formuliert Kat Stuttgart: ,An der Jahresausstellung
DER XX beteiligt sich Ensor mit der Zeichnungsfolge Die Glorienscheine Chris-
ti oder die Sensibilitat des Lichts, die Tumulte verursacht.“ 21

Das spatere Einreichen des Beitrags zum funften Salon (1888) von LES XX wird im
selben Katalog in folgender Weise dargestellt bzw. umgedeutet: , 1888 wird Ensors
Ausstellungsbeitrag an Olbildern, darunter Die Qualen des heiligen Antoni-
us, von den XX zurtickgewiesen. Nach seiner eigenen Aussage hat er dort in die-
sem Jahr Zeichnungen und Radierungen ausgestellt.“ 92

Delevoy erwéhnt im Zusammenhang mit dem Jahr 1888: ,Er wird von der Presse, die
ihm friher feindlich gesinnt war, als ,sympathischer Impressionist’ (L'ART MO-
DERNE, Nr. 9, 26. Februar, S. 66) bezeichnet.” 9

Im Kat Zirich/Antwerpen findet sich zur Ablehnung des Ausstellungsbeitrags Der
Einzug Christi in Brissel (Abb. 16) seitens LES XX, 1889, dieser Wortlaut:
.,Der Einzug Christi in Briissel, das Hauptwerk — mit Portréts vieler bekannter
Leute. Nun stésst er auch bei den XX auf Widerstand.“%4

Delevoy entwirft in bezug auf das Jahr 1889 folgendes Bild von Ensors Verfassung:
,Der Graben zwischen dem Maler, seiner unmittelbaren Umgebung, den Vertretern
der modernen Kunst und der Gesellschaft wird tiefer. Ensor sucht die Einsamkeit
und lehnt sie ab, ist gern allein und fiirchtet sich davor, er strdubt sich, den Schritt in
die letzte Leere zu tun.“ %

%0  Delevoy, 1981, S. 302.

91 Kat Stuttgart, S. 46.

92 Ebenda.

9 Delevoy, 1981, S. 312.

94 Kat Zurich/Antwerpen, S. 17.
9%  Delevoy, 1981, S. 314.
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Der Kommentar im Kat Zirich/Antwerpen zu Ensors Situation im Jahr 1890 lautet:
»Die Ablehnung vor allem der Maskenbilder verbittert den nun dreissigjdhrigen Ensor
so, dass seine Bildwelt aggressiver und karikierend wird.“ %

Nach Kat Stuttgart soll dieses Ereignis im Jahr 1892 eingetreten sein: ,Es erscheint
in Brtissel der erste lobende Artikel liber Ensor, verfasst von dem Schriftsteller Eu-
géne Demolder fiir die REVUE DES BEAUX-ARTS ET DES LETTRES.“2Z Diese
Aussage ist faktisch nicht richtig, da seit Ensors erster Ausstellungsbeteiligung,
1881, eine ganze Reihe lobender Artikel — vgl. die oben angefiihrten zeitgendssi-
schen Kritiken — erschienen sind. Zudem handelt es sich auch nicht um einen Arti-
kel, sondern um eine Monographie, die tatséchliche die erste ist.

Zu Ensors Versuch, samtlichen Arbeiten aus dem Atelier zu verkaufen, schreibt Kat
Stuttgart: ,, 1893 versucht Ensor, entmutigt und erschépft nach all den Misserfolgen
und der Verachtung, sdmtliche Bilder aus seinem Atelier fiir 8.500 Franken zu ver-
kaufen.“ 98

Zum selben Ereignis ist im Kat Zlrich/Antwerpen zu lesen: ,Ensor stimmt als einziger

gegen die Auflésung DER XX. Er versucht, sédmtliche Bilder fiir 8.500 Francs zu ver-
kaufen — ohne Erfolg. Nun nimmt die Produktion zusehends ab.“2 Delevoys Tenor
ist vergleichbar: ,,Er scheint sich in einem Augenblick des Nachlassens seiner Krea-
tivitdt bewusst zu werden. Er macht eine schwere Krise durch und stellt sich in Fra-
ge: Er versucht, sein Atelier aufzuldsen, will sein gesamtes (Euvre fiir 8.500 Franken
verkaufen, findet aber, so sehr er und seine Freunde sich darum bemdtihen, keinen
Liebhaber.“ 100 Aufschlussreich hierbei ist, dass Ensors Alter von 33 Jahren zum
Anlass genommen wird, den Eindruck einer nachlassenden Schépferkraft zu erzeu-
gen. Was hier versucht wird, ist, Ensors Biographie an seine Projektionsfigur Chris-

tus anzugleichen.

Zu der 1898 von der Zeitschrift LA PLUME organisierten Ausstellung in Paris und
der damit einhergehenden Herausgabe der Sondernummer Uber Ensor erwéhnt Kat
Stuttgart, dass beide Initiativen unbeachtet geblieben sein sollen.191 Epenso be-
richtet der Kat Ziarich/Antwerpen: ,,Eine kleine Ausstellung der Zeitschrift LA PLUME

bleibt ohne Resonanz.“192

9%  Kat Zurich/Antwerpen, S. 17.
97 Kat Stuttgart, S. 46.

9%  Ebenda.

99 Kat Zurich/Antwerpen, S. 17.
100 pelevoy, 1981, S. 340.

101 Kat Stuttgart, S. 46.

102 Kat Ziirich/Antwerpen, S. 17
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Die Frage, die sich angesichts dieser Konzentration auf die vermeintliche Ableh-
nung seitens der Kritik in bezug auf Ensor stellt, lautet: Warum messen die Biogra-
phen dem Aspekt der Verkennung eine solch Uberproportionale Bedeutung bei;
bzw. warum bemuhen sie sich gegen die Fakten, den Eindruck eines verkannten
Kinstlers zu erzeugen?

Die Suche nach einer Antwort fihrt zu Ensors Person, jedoch nicht zu seinen ei-
gentlichen Lebensdaten, sondern zu ihrer Darstellung durch den Kunstler selbst.
Also zur Selbstdarstellung, wie sie Ensor sowohl in den Christusdarstellungen als
auch in seinen schriftlichen Ausserungen betrieben hat. Diese sind in der Absicht
abgefasst, seine Verkennung mit Anspielungen auf feindselige Kritiker herauszu-

stellen. Als Beispiel sei eine Passage aus Ensors 1920 verfasster und in LA
FLANDRE LITTERAIRE verbffentlichter Rede angefiihrt:

Ich will Euch meinen Kampf, meinen malerischen Weg im Dienst von Kunst
und Staat darlegen. 1877 trete ich in die Akademie von Briissel ein. 1880 tre-
te ich, mit den von meinen zungenfertigen Professoren ergatterten Kom-
plimenten (iberschittet, anstandslos aus diesem Kurzsichtigenklub aus, der
bereits von Antiken (berséttigt, getrdnkt, gestopft ist. 1881 werfe ich an mei-
nem ersten Salon im Zirkel LA CHRYSALIDE, obwohl von guten und friedli-
chen Vorsétzen beseelt, alle malerischen Anstandsregeln Giber den Haufen.
Ein Hagel von Verrissen sttirzt auf mich ein; seither lasse ich meinen Schirm
nicht mehr los; man beschimpft mich, beleidigt mich, ich bin verriickt, bléd, bo-
se, schlecht, unféhig, unwissend; einfacher Kohl wird zur Schande, meine
stillen Interieurs und Birgerlichen Salons werden zu Revolutionsherden; dar-
auf griinden einige angeekelte junge Maler den beriihmt-bertichtigten Zirkel
der ZWANZIG. Die Kritiker verstarken ihre ungestiimen Angriffe. Die kréftigen
Schldge werden mit Leidenschaft abgetauscht. Man beisst sich unerbittlich,
zehn Jahre lang wiirgt man sich, die Schlacht wiitet wahnwitzig. Die Quélgeis-
ter spalten sich schliesslich auf. Fétis verletzt mich mit seinen alten briichigen
Fingerndgeln, Hannon beisst mich mit seinen fauligen Grandeln gemein in die
Ferse. Seit vierzig Jahren kritisiert Solvay meinen unverdaulichen Kohl, meine
Friichte, meine Blumen und Zwiebeln, Lemonnier weiss nichts zu sagen. Der
die Belgier verachtende Elie Faure tibergeht mich. Er versucht, dem Kiinstler
den Zugang zu wunderbaren Landern, zu den verschwommenen Himmeln
der See, zu den Visionen und Trdumen und zu den unsichtbaren Stéddten zu
versperren; er will Auge und Herz des Malers verschliessen und verurteilt die
vielféltigen Bestrebungen und gefélligen Unschliissigkeiten, die die schéns-
ten Resultate bewirken. Er ist mein Feind. Im (brigen kennt dieser positive
[positifi%] und chauvinistische, dieser vertrocknete Franzose héchstens die
in Paris lebenden Belgier. Alle Kritiker foppen mich. Zum &dussersten getrie-
ben, verteidige ich mich, ich zerreisse Stevens in der Luft, man fordert mich zu
drei Duellen a la frangaise, die ich, die Faust a I'anglais ausgestreckt, aus-

103

Das Adjektiv ,positif“ ist im Sinne von ,positivistisch“ zu deuten.
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schlage. Eine Reaktion zeichnet sich ab, Hingerissene riihmen den ausneh-
menden Maler, den Gelegenheitskomponisten sowie den Schriftsteller und
Dichter ohne Reim und Réson ...“104

Bemerkenswerterweise stammen solche Ausserungen, in denen Ensor die eigene
Verkennung thematisiert und auf die sich die Biographen mehrheitlich beziehen,
meist aus seiner zweiten Lebenshalfte, folglich aus einer Zeit, in der er zweifelsfrei

anerkannt war.

2.2.1.2 Kritik an biographisch-psychologischen Deutungen
der Christusidentifikation

Obwohl Stephan McGough darauf hinweist, dass Ensor selbst, und zwar rickblik-
kend, den Eindruck eines verkannten Kiinstlers zu erwecken bestrebt gewesen
sei'%5, miindet die Auseinandersetzung des Autors nicht in der Frage, warum fiir
Ensor die eigenen vermeintlichen Niederlagen, auch nachtraglich noch, so ent-
scheidend waren. Ebenfalls unbericksichtigt bleibt, in welcher Sinnabsicht der
Kinstler sie formulierte. Statt dessen sucht der Autor zu begriinden, welche ausse-
ren Anlasse dazu gefliihrt haben mochten, dass sich Ensor ab 1887 wie ein ,odd
man out1% zy fiihlen begonnen hat.

Nach McGough waren es weniger die negativen Kritiken konservativer Pragung
denn die zu zbgerliche Reaktion eines ansonsten positiv eingestellten Kritikers so-
wie die Entwicklung innerhalb DER ZWANZIG.

Der Autor, der im Zusammenhang mit Ensors Entwicklung bislang als einziger die
zeitgendssischen Kritiken und ihre Kriterien untersucht, zeigt auf, dass die Presse
zuerst wohlwollend war und dass die konservativen Kritiker erst zu dem Zeitpunkt
ablehnend wurden, nachdem DIE ZWANZIG in Erscheinung getreten waren. So sei
auch 1884 die gesamte Einsendung Ensors vom BRUSSELER SALON nur deshalb
zuriickgewiesen worden, um ein Exempel gegen DIE XX und ihr fortschrittliches
Kunstverstandnis zu statuieren. Weil Ensor gleich zu Beginn als der flhrende
Kinstler dieser Gruppe angesehen worden sei, héatte sich die Kritik auf ihn konzen-
triert. Zu diesem Zeitpunkt sei die Kritik gespalten gewesen. Die Situation habe sich
1887, nachdem Ensor den Zeichnungszyklus Die Glorienscheine Christi oder
die Sensibilitat des Lichts (Abb. 9 — 14) ausgestellt hatte, verandert. Dies in der

104 Mes écrits (Discours prononcé au banquet offert & Ensor par LA FLANDRE LITTERAI-
RE, 1920) 1974, S. 76 f (Ubersetzung in: Kat Zirich/Antwerpen, S. 66).

105 5. C. McGough, James Ensor’s , The Entry of Christ into Brussels in 1889“ (Diss. phil.,
Stanford University 1981), New York und London 1985, S. 37.

106 Ependa, S. 44.
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Weise, dass die konservativen Kritiken nun vernichtend zu werden begannen. Lu-
cien Solvay bezeichnete die Serie als Ergebnisse eines kranken Geistes und als
anmassende Arbeiten eines Mannes, der es darauf anlege, Skandale zu provozie-
ren197. Trotz der eindeutig positiven Kritik von Jules Destrée, die in LA JEUNE
BELGIQUE erschienen ist, sei jedoch fir Ensor — neben den ablehnenden Artikeln
von konservativer Seite — der entscheidende Umstand hinzugekommen, dass Emil
Verhaeren die Wertschéatzung im Hinblick auf die ausgestellten Arbeiten zu zdgerlich
formuliert habe.198 Dies musse einen schweren Schlag fir Ensor bedeutet haben.
Zum besseren Verstandnis sei die Kritik hier angefuhrt. Sie driickt jedoch weniger
einen versteckten Zweifel aus, sondern formuliert eher die vor den Arbeiten emp-

fundene Irritation, die dann in Bewunderung miindet.

lls (ces crayons fous) stupéfient d’abord, ils impressionnent ensuite. lls empor-
tent vers le vertige, vers le chaos, mais grandiosement et a superbes vo-
lées.109

Die vermeintliche Verhaltenheit dieser Kritik soll den eigentlichen Ausléser fur En-
sors Gefuhl des Ausgestossenseins dargestellt haben.

In den Jahren 1887 und 1888 sei es auch noch innerhalb DER ZWANZIG, nament-
lich Octave Maus, zu Differenzen gekommen. Diese héatten Ensors Gefiihl verstarkt.
Als der Kinstler aus Krankheitsgriinden seine finfzehn Gemalde, sechs Zeichnun-
gen und Radierungen verspatet einreichte, wurden die Gemalde — darunter Die
Versuchung des heiligen Antonius (Abb. 45) — nicht ausgestellt. Octave
Maus begrindete dies damit, dass die Bilder zu spat angekommen seien, um noch
gehéngt werden zu kénnen. Maus’ Entscheidung, die Bilder nicht zu présentieren,
so McGough, misse vor dem Hintergrund einer sich verandernden Zielsetzung in-
nerhalb DER ZWANZIG gesehen werden, deren Ausrichtung von belgischen auf
franzdsische Kinstler und Kunststrdmungen sich verlagert habe. Fir die Entwick-
lung sei Maus verantwortlich gewesen, der als Sekretér der Gruppe immer mehr
Macht flr sich beansprucht habe. Aus diesem zweifachen Grund (Neuorientierung
und persénlicher Machtanspruch) sei Maus ab 1887 nicht mehr gewillt gewesen,
Ensor an den Fragen der Kinstler- und Bilderauswahl fir den Salon zu beteiligen.
Dadurch sei dieser als Mitarbeiter ausgeschlossen worden. Erschwerend auf den
Konflikt der beiden Manner habe sich nicht zuletzt die Tatsache ausgewirkt, dass
der Klinstler im Umgang ein sehr schwieriger Mensch gewesen sei.

Damit hat fiir McGough das Verkanntsein Ensors den Stellenwert einer Tatsache.
Obwohl die biographischen Daten — wie die Darlegungen McGoughs selbst bewei-
sen — kaum die Annahme eines verkannten Kiinstlers zu bestatigen vermoégen, halt

107 Ebenda, S. 43.
108 Ebenda, S. 44.
109 | A JEUNE BELGIQUE, Brissel, 1884 — 85, Bd. IV, S. 227
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er an diesem Charakteristikum fest. Er versucht mit der Untersuchung der Ereignis
se herauszufinden, welche denn fir Ensors Geflhl ausschlaggebend gewesen
sein mochten.

Der Widerspruch, der sich zwischen dem biographischen Ereignissverlauf einerseits
und der Selbstdarstellung Ensors im Sinne der Verkennung anderseits ergibt, bleibt
unbenannt. Er wird von der Absicht, die Ablehnung nachzuweisen, verdréngt. So
wird die kritische Frage nach der Differenz zwischen Realitdt und Selbstdarstellung
nicht erhoben.

Diese Herangehensweise, aus Ensors Biographie die Verkennung herausdeuten
zu wollen, basiert auf der Annahme, dass das kunstlerische Selbstverstédndnis und
das Werk des Kinstlers die Realitat reprasentieren. Auf die Christusdarstellungen
bezogen — weil einige unter ihnen Anspielungen auf feindselige Kritiker, Kiinstler-
kollegen, Kunstpublikum oder Familienmitglieder enthalten, wirkt sich dieses Ver-
standnis in der Interpretation so aus: Ensor gebe die reale Missachtung und Ver-
kennung und den damit einhergehenden Konflikt wieder. Diese Voraussetzung
wiederum hat ihre Konsequenzen auf die Auswertung und Darbietung der Kiinstler-
Person im biographischen Kontext. Diese namlich 1auft darauf hinaus, die Verken-
nung und den Eindruck des von der Mehrzahl seiner Zeitgenossen missachteten
Ensors einseitigdes hervorzuheben .

Derart unreflektiert von der Identitédt zwischen Werk und Leben auszugehen, muss
aber jeden Eigenbezug der Kunst auf sich selbst unbeachtet lassen. Gemeint ist die
sich aus dem Widerspruch der biographischen Ereignisse und der Selbstdarstellung
ergebende und naheliegende Schlussfolgerung, dass Ensor die Verkennung im
Sinne eines Charakteristikums flr sein genialisches Ideal einsetzt. Er sich also zum
verkannten Genie — dem fir das 18. und 19. Jahrhundert verbindlichen Kinstler-
ideal bzw. -mythos — stilisiert, wenn er immer wieder die Leiden, die ihm besonders
von den Kritikern zugefligt worden sein sollen, thematisiert. Indem jedoch von
kunsthistorischer Seite die Verkennung als Faktum Einzug in die biographische
Aufbereitung halt, wird unkritisch Ensors Eigenstilisierung ibernommen. Es wird der
Einschatzung zugearbeitet, der Kiinstler sei ein verkanntes Genie. Der Glaube der
Biographen an eine Genialitat, die sich durch Verkennung beweise, und die Be-
wertung, dass Ensor mit wachsender Anerkennung kinstlerisch zusehends un-
produktiver geworden sei'9, reproduzieren daher solche musterverhafteten ge-
danklichen Operationen, die selbst distanzlos abh&ngig von dem Geniemythos sind.
Folglich beweisen sie lediglich, wie bewusstseinspragend sich die Genieasthetik auf
ihre Argumentation auswirkt.

110 zur Deutung der angeblich nachlassenden Schopferkraft Ensors im Sinne des Todes

seiner Kreativitat siehe H. T. Piron, Ensor. Een psychoanalytische studie, Antwerpen
1968, S. 105 ff.
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Die Diskrepanzen, die sich jedoch ergeben kénnen, wenn die kiinstlerische Arbeit
aus der Biographie begriindet wird — in dem Sinn, dass jene diese reprasentiert —
zeigt sich an McGoughs Fragestellung: Ab wann Ensor anfing, sich wie ein Ausge-
stossener zu fiihlen? Folgt mann namlich der Argumentation McGoughs, so hétte
das Geflihl des Verkanntseins 1887, nachdem Ensor den sechsteiligen Zeich-
nungszyklus ausgestellt hatte, eingesetzt. Dann wéare, wenn fir den Vergleich mit
Christus das Geflihl des Ausgestossenseins tatséchlich der primére Impuls gewesen
wére bzw. die Christusidentifikation bloss in der Absicht formuliert worden sei, um
Ensors Erfahrung des Verkanntseins darzustellen, die bildliche Identifikation fur die
Zeichnungsserie nicht verbindlich.

Dem widerspricht — im Einklang mit Francine-Claire Legrand'! — von Waldegg.

Auf den Interpretationsansatz von Waldeggs ist an dieser Stelle besonders ein-
zugehen, da er zu einer Unterscheidung von biographischer Faktizitat einerseits
und Ensors entwickeltem Selbstverstandnis andererseits vorstdsst. Von Waldegg
macht deutlich, dass die Verkennungsthematik auf das Selbstverstandnis des
Kustlers und seine subjektive Sicht zu beziehen ist. Mit dieser Differenzierung
durchbricht er jene eindimensionale Perspektive, die davon ausgeht, dass die bildli-
che Identifikation Ensors mit Christus in der Darstellung objektiver Verkennung auf-
geht. Uber die Abgrenzung der dusseren Realitat gegen die Position des Subjekts,
wird die Auseinandersetzung auf das Eigenverstandnis des Kunstlers gelenkt.Von
Waldegg zieht den Schluss, dass Ensor die Verkennung im Sinne des romantischen
Ideals verkanntes Genie fur sich verwertet. Damit stellt er Ensors eigene Sicht in ei-
nen kunstideellen Rahmen, der in der kritischen Distanz vom Verlauf biographischer
Ereignisse und vom Vorgang der Stilisierung auf eine &sthetische Kategorie hin
mundet.

In der Monographie James Ensor, Legende vom Ich vertritt von Waldegg die Auffas-
sung, dass sich der Kinstler aus dem Geflihl der Aussenseiterposition heraus in die
Rolle des verkannten Genies gefliichtet habe. Die Aussenseiterposition bestimmt er
als einen personlichen Konflikt mit der Gesellschaft.12 Konkret leite sich der per-
sOnliche Konflikt von den 1884 einsetzenden negativen Kritiken und von der emp-
fundenen Bedrohung ab. Diese sei durch die Leistungen anderer Klnstler bei ihm
hervorgerufen worden, weil sie seinen Fihrungsanspruch und fihrende Stellung
innerhalb der Gruppe DER ZWANZIG geféhrdeten.

Ensors frih erwachtes Selbstbewusstsein, durch freundliche Reaktionen der Ta-
gespresse ermutigt, habe — wie von Waldegg darlegt — durch die Ablehnung in den
Salons 1882 und 1883 erste Ruckschléage erlitten. Nach der ersten Ausstellung

M F__C. Legrand, Ensor. La mort et le charme. Un autre Ensor, Antwerpen/Brissel 1993,
S. 9 ff.

12 waldegg, Ich, 1991, S. 75.



61

DER ZWANZIG, an der Ensor, nun ,mit dem Nimbus des Refiisierten versehen*113,
teilgenommen habe, habe sich der Klnstler in seinem Anspruch auf Fihrerschaft
bestéatigt gefuhlt. Vogels und Finch bezeichneten ihn als ,Kopf der Schule®. Doch
sei die Kritik von Anfang an gespalten gewesen. Die Vielfalt der Themen — bereits
1884 warf ihm Verhaeren hinsichtlich der ersten Maskenbilder Unsicherheit in der
Themenwahl vor — erschwere eine einheitliche Stilbildung und férdere die Kritik an
kompositorischen Eigentiimlichkeiten. Als Fernand Khnopff im Salon LES VINGT
1886, an dem auch Ensor teilnahm, das Gemalde En écoutant Schumann zei-
ge, flihlte sich dieser aufgrund motivischer Ahnlichkeit mit dem Interieur Russische
Musik zum Vorwurf des Plagiats berechtigt. Ensor, in seinem Fihrungsanspruch
durch Nachahmung geféhrdet, sei, zumal Octave Maus einen lobenden Artikel tber
Khnopff veréffentlicht hatte, in die Rolle des verkannten Genies gefliichtet. Er habe
sich, wie er Maus daraufhin schrieb, mit der Hauptfigur des im gleichen Jahr erschie-
nen Romans L’CEuvre, Claude Lantier, von Emile Zola identifiziert. Lantier, der tGber
lange Jahre hinweg in seinem Hauptwerk die Synthese seiner klinstlerischen An-
strengungen erstrebt, sieht sich durch Imitation um seinen Erfolg gebracht und be-
geht gegen Ende des Romans Selbstmord. Spater habe Ensor seinen Rickzug in
die Innerlichkeit und die Erfindung phantastischer Motive in unmittelbaren Wir-
kungszusammenhang mit seiner Verkennung gebracht.

Ensors Attacken auf die ehemaligen Mitstreiter kdnnten indes nicht dariiber hinweg-
tduschen, dass sein Beitrag zur Avantgardekunst zunehmend durch neue Stro-
mungen aus Frankreich, wie Neoimpressionismus und Symbolismus, verdrangt wur-
de. Der Kinstler habe sich zu wehren versucht, indem er sich bei Maus gegen die
Aufnahme des Malers James McNeill Whistler in die Gruppe aussprach, und zwar mit
dem Argument, dessen Malerei, eine Mischung aus Japonismus, Symbolismus und
raffinierten Lichteffekten, sei keineswegs neuartig. Den vierten Salon der LES XX,
1887, beherrschte Seurats Bild Un dimanche au promenade de Grande Jatte
(1884/85). Obwohl Ensor den Pointillismus langweilig gefunden habe, weil er an-
stelle genuiner Lichtmalerei eine Methode setzte, kdnne sein Programmbild Der
Einzug Christi in Briissel (1887/88, Abb. 16) sowohl des Themas als auch der
ungewdhnlichen Dimension des Bildes wegen als rivalisierendes Gegenstiick zu
Seurats Hauptwerk verstanden werden, wenngleich mit gegenséatzlichen Vorzei-
chen. Anstelle der aktualisierten Historie gebe der Franzose die Utopie einer klas-
senlosen Gesellschaft wieder. Doch sei auch Ensor Uber die zeitgendssische Satire
in der Gestalt Christi zu utopischer Aussage vorgestossen.

Die Gestalt Christi werde ihm jetzt, in einer Phase ausserster Verunsicherung, zur
Identifikationsfigur. Die kiinstlerische Produktion habe sich, nachdem in seiner Male-
rei um 1885/86 kaum neue Themen aufgetaucht, die alten hingegen verfeinert wor-

113 Ependa, S. 32.
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den waren — z. B. Kinder bei der Toilette — zunehmend auf die Zeichnung ver-
lagert. In der Serie Aureolen Christi oder Sensibilitat des Lichts (Abb. 9 —
14) verknipfte Ensor die Passionsgeschichte des Heilands mit seinem eigenen
Leidensweg. Wenn in diesem Zusammenhang immer wieder Anspielungen auf die
Kunstkritiker und die Gruppe Les XX gemacht wurden, so seien Ensors Ausfalle
damit zu erkléren, dass er allein in dieser Vereinigung, ungeachtet aller Spannun-
gen, Verstandnis gefunden habe. Christus bedeutete ihm das leidende Genie, in
dem er sich gespiegelt fand. Und wie jener sei er von seinem endglltigen Sieg tber
die Mé&chte der Finsternis Uberzeugt. So konnte er spater reslimieren, dass die An-
griffe der Kritiker ihn zwar vorliibergehend in Zweifel gestirzt hatten, ihm jedoch
letztlich nltzlich gewesen seien, hatten sie ihn doch gezwungen, die ,gegensétz-
lichsten Malweisen“ zu studieren, um schliesslich seine ,Lichtmalerei fortzusetzen*.
Tatsachlich hatten die Angriffe der Kritiker Ensors Psyche, die er selbst als ,ausser-
ordentlich beieindruckbar und empfindlich” bezeichnete, nachhaltig verunsichert.

Die hier von Waldegg angefihrten Merkmale und Modalitédten von Ensors kunstleri-
scher Arbeit (Vielfalt der Themen, die eine einheitliche Stilbildung erschweren;
kompositorische Eigentiimlichkeiten; kiinstlerischer Fiihrungsanspruch; Genie-
Thematik, also das verkannte und leidende Genie und dessen Formulierung (iber
die Christusidentifikation; die Annahme, dass es sich bei dem Bild Christi Einzug in
Briissel um aktualisierte Historie handele, die (iber zeitgendssische Satire zu utopi-
scher Aussage vorstosse; die Dependenz von Verkennung und Erfindung phantas-
tischer Motive; genuine Lichtmalerei bzw. die zentrale Bedeutung, die das Licht fir
Ensors Malerei hat u. a.) entstammen dem kiinstlerisch-asthetischen Bezugsystem.
Sie werden in Abhangigkeit von Ensors seelischer Verfassung und in Verbindung
mit erfahrenen Erlebnissen gebracht.

So stellt von Waldegg Ensors Klnstlerverstandnis als ein von dusseren Begeben-
heiten angeregtes (verursachtes) dar, auf die Ensor mit der Flucht in die Rolle ver-
kanntes Genie reagiert habe.

Mit dem psychoanalytischen Terminus Flucht in eine Rolle wird an Ensors Setzung,
sich als ein verkanntes Genie zu begreifen, eine Deutung herangetragen, die die
Formulierung dieser Kiinstlerposition nicht als eine konstruktive Handlung bewertet,
sondern als eine defizitare Ohnmachtstat, die den die Flucht bedingenden Konflikt
nicht anders als durch ,Weglaufen® zu I6sen versteht. Die Findung des Selbstver-
standnisses des verkannten Genies nimmt den Status einer Ersatzhandlung an, die
dem Wirkungsbereich eines Symptoms angehort, das auf die personliche seelische
Not verweist.

Uber die Aussage, dass Ensor nach der Ablehnung auf den beiden Salons 1882/83
»mit dem Nimbus eines Reflsierten versehen”sei, 1asst von Waldegg zwar jene
mogliche Wertschatzung anklingen, die solch einer Erfahrung abgewonnen werden
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kann, namlich dass die Ablehnung seitens konservativer Institutionen fur Kiinstler
eine Bestatigung ihrer fortschrittlichen Auffassung darzustellen geeignet ist und
dass sich mit dem Status des Abgelehnten/Verkannten eine positiv-erhéhende
Idealitat verbinden kann. Diese Dimension wird jedoch nicht fiir relevant genug ge-
halten, um sie bereits flir Ensors Motivation geltend zu machen. D. h.: Obwohl Wal-
degg den durch die romantische Tradition vorgebildeten ideellen Zusammenhang
erkennt, der flr Ensors Position verkanntes Genie konstitutiv ist, sucht er das
kinstlerische Interesse nicht von &sthetischen Belangen her und auf diese hin zu
bestimmen, sondern Uber persénlich-seelische Konflikte.

Dementsprechend wird die Christusidentifikation und ihre Formulierung in den Wer-
ken des Kunstlers als Spiegel seiner psychischen Konstitution bewertet und auf die
diagnostizierte Verunsicherung zuriickgefuhrt. Diese soll aus dem Fihrungsan-
spruch und der Angst vor seinem Verlust resultieren. Die kiinstlerischen Ergebnisse
Ensors werden dabei zu Abwehr von Bedrohungen, die in Gestalt kiinstlerischer
Leistungen anderer auf ihn einwirkt. Uber diese reaktive Bestimmung wird aber der
kinstlerischen Arbeit die Eigenstandigkeit abgesprochen, bzw. sie wird als von En-
sors Antihaltung im Hinblick auf andere Kiinstler bedingt vorgestellt.

Insgesamt ist in Waldeggs Ansatz die Absicht festzustellen, dass er mit der psycho-
logisch-biographischen Sichtweise Ensors kunstlerische Leistung nicht als Darstel-
lung von dusseren Begebenheiten sehen mdchte, sondern als die seiner Subjekti-
vitat: Nicht allein auf die dusseren Anlasse seien Ensors Selbstverstandnis und sei-
ne Kunst zu beziehen, sondern auf die persdnliche, auf Begebenheiten reagie-
rende Sichtweise vor dem Hintergrund der psychischen Konstitution des Kiinstlers.
Dieses Versténdnis erklart, warum der Autor die Identifikation mit Christus nicht als
Darstellung widerfahrener Verkennung auslegt. Statt dessen deutet von Waldegg
die Christusprojektion auf der Grundlage durchlebter Geflihle und personlicher An-
spriche des Subjekts. Er hebt also auf das empfundene Geflihl des Leidens ab. Er
kommt so zu der Beurteilung, dass in der Serie Aureolen Christi oder die Sen-
sibilitat des Lichts die Passionsgeschichte des Heilands mit Ensors eigenem
Leidensweg verkn(ipft sei und Christus ihm das leidende Genie und den endgtil-
tigen Sieg (ber die Méchte der Finsternis bedeute.

Das Verkanntsein aber bleibt, weil es zu Ursache des in der Passionsgeschichte sich
vermeintlich spiegelnde persdnliche Leidensgefihl Ensors erklart ist, als aus der
Missachtung resultierender Affekt, auch als Beweggrund fur den Bildzusammen-
hang der Christusidentifikation verbindlich.

Derart in ihrer Genese konstituiert, werden diese Arbeiten zu einem bildnerischen
Gegenentwurf Ensors. Auf die schmerzhaft empfundene Herabsetzung seiner
kinstlerischen Persdnlichkeit antwortete er mit Wunschvorstellungen, der Selbst-
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Uberhéhung. Diese minden ihrerseits in Omnipotenzphantasien wie Genie, Gott
und endgliltiger Sieg.

Als Konsequenz aus einer solchen Interpretation ergibt sich, dass zwar der mit der
Christusidentifikation einhergehende kunstideelle Bezug (verkanntes/leidendes
Genie) grundsatzlich erkannt ist, aber dem psychologischen Erklarungsmuster un-
tergeordnet bleibt. Die asthetische Kategorie verkanntes Genie bleibt demnach
nicht im Eigenbezug qualitativ und systemimmanent massgeblich. Letztlich fungie-
ren die Serie sowie die anderen Christusdarstellungen als kiinstlerisch gestaltete
Dokumente und Informationstrager innerer Realitét Ensors.

Unabhéngig von der Frage, inwieweit sich das kunstlerische Produkt eignet, Aus-
kunft Gber die Psyche des Kunstlers zu geben, wie dies Herman Theo Piron mit sei-
ner psychoanalytischen Studie tGber Ensor anstrebt!14, wird aber ein Verstandnis,
das die Erscheinungsweise des Werks und seine Problemstellungen Uber eine letz-
tendlich jeweils nur gemutmasste seelische Verfassung und Veranlagung im biogra-
phischen Kontext erklart, Ensors &sthetischer Absicht nicht gerecht. Demnach bleibt
sein Selbstverstandnis als verkanntes Genie als Ausdruck einer Kiinstlerposition in
seiner kunstideellen Intentionalitat — der Bestimmung von kinstlerisch-malerischen
Produktionsbedingungen und der Ausrichtung auf die Absicht, dass allein eine ge-
niegemaBe Kunst den Sinn des Daseins zu rechtfertigen vermag — unerkannt wie
unbegriindet. Aber erst Uber die Vergegenwértigung des romantisch-idealistischen
Absolutheitsanspruchs der Kunst, also Gber den &sthetischen Kontext, wird begreif-
lich und erklarbar, warum Ensor sein Klnstlerideal verkanntes Genie Uiber die ldenti-
fikation mit Christus artikuliert bzw. — vom Motivphdnomen ausgehend — dass die
Christusprojektion in diesem Sachverhalt aufgeht. Den Beleg im Sinne eines theo-
retischen Hintergrunds fir Ensors kinstlerisches Selbstverstandnis liefern — neben
der Identifikation mit Christus im bildnerischen Werk — seine Schriften, die im folgen-
den zu befragen sind.

2.3 Selbststilisierung zum verkannten Genie in Schriften, Reden und Briefen

Wenn Ernst Kris und Otto Kurz in ihrem geschichtlichen Versuch Die Legende vom
Kinstler feststellen, dass uns in den Lebensbeschreibungen bildender Kinstler
seit der Renaissance héaufig typische Motive begegnen, die sich entweder auf den
Lebenslauf des Kiinstlers oder aber auf die Wirkung seiner Werke hinsichtlich des

114 H. T. Piron, Ensor. Een psychoanalytische studie, Antwerpen 1968.



65

Publikums beziehen, mit der Intention, den Kiinstler zu heroisieren?15, dann ist dies
eine Kennzeichnung, in die sich die Schriften Ensors ohne weiteres einfligen. Inso-
fern stehen sie in der Tradition der Kiunstlerbiographik bzw. beliefern die Gattung der
Kulnstlervita. Die innerhalb dieses autobiographisch-legendarischen Rahmens ver-
wendeten Motive und damit einhergehenden ldealisierungen verraten die Absicht,
sich zum verkannten Genie im Sinne eines Kunst- und Kiinstlermythos zu stilisieren.

Die Schriften Ensors sind bislang kunstwissenschaftlich weder systematisiert noch
ausgewertet worden. 16 Ein Grund dafiir kann in ihrer poetischen héufig pathetisch-
hymnischen Ausdrucksweise gesehen werden. Sie hat zu der Bewertung, es han-
dele sich um literarisch schlecht geschriebene Ausserungen eines naiv-egozentri-
schen Malers beigetragen. Die hier geleisteten Analysen zeigen jedoch, dass der
Kunstler trotz oder gerade wegen des poetisch intuitiven Schreibstils bewusst so-
wohl seine Kinstlerposition als auch seinen asthetischen Ansatz formuliert. (Z.B.
beliefert die Anlehnung an die Form des Hymnos schon an sich den Topos vom
gottgleichen Genie.!7) Hierin ist denn auch die eigentliche Bedeutung von Ensors
Schriften, Reden und Briefe zu sehen, von denen der Kiinstler die Mehrzahl unter
dem Titel Mes écrits veroffentlicht hat.118

Die in seinen Schriften formulierten &sthetischen Reflexionen werden entlang der-
jenigen Themenkomplexe entwickelt, auf die die Mehrheit seiner Ausserungen be-
zogen sind und die er Uberwiegend und entsprechend der Absicht, sich als ver-
kanntes Genie zu etablieren, aus der Ich-Perspektive zum Ausdruck bringt.

2.3.1 Akademiefeindlichkeit

Aufschlussreich in bezug auf die Verwendung von Legendenmotiven sind Ensors
Aussagen Uber sein Studium an der Akademie. Sie setzten sich aus zwei Aspekten
zusammen: Zum einen haben sie die Ablehnung der akademischen Institution, zum
anderen das grindliche Erlernen des Handwerks zum Gegenstand. Beide sollen die
Genialitat des Kunstlers in selbstmythologisierender Absicht aufzeigen und sind im
Sinne der Geniecharakteristik eingesetzt. Die Akademiefeindlichkeit zielt auf Ensors

115 E. Kris und O. Kurz, Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch, Frank-
furt/M. 1980, S. 29 f.; in welcher Weise photographierte Ensor-Portrats zur Legenden-
bildung beigetragen haben siehe: Waldegg, Ich, 1991, S. 212.

116 Nach Waldegg zeigen Ensors Schriften nur sporadische Anzeichen fiir eine kunsttheo-
retische Fundierung; in: Ders., Ich, 1991, S. 152.

17 vgl. Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 196 ff.

18 zur Entstehungs- und Publikationsgeschichte von Ensors Schriften und Briefen siehe
Marianna Matte, Der fltigellose Pegasus, in Kat Zirich/Anwerpen, S. 41 — 51.
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kunstlerische Ursprunglichkeit, und damit verbunden, Einmaligkeit ab; das Erlernen
des Faches, das Studium, die Bestatigung seines Kénnens als intensiver Hingabe.

2.3.1.1 Naturveranlagung und Erziehung

Mit siebzehn Jahren trete ich in die Brisseler Akademie ein, wo ich sofort zum
Kursus Zeichnen nach der Natur zugelassen werde, unter den Zuchtruten
von drei Professoren, die in ihrer Akzentsetzung sehr unterschiedlich waren
und kaum harmonierten: Joseph Stallaert, Alexandre Robert und Jef Van Se-
verdonck. Ein gewichtiger und hitzképfiger Direktor, Jean Portaels, sehr in
Mode und wohlgelitten, unterband jede Diskussion in kiinstlerischen Fragen.
Die Studienfreunde, Khnopff, Duyok, Evrard, Crespin, und ein paar be-
schrénkte Nichtsnutze arbeiteten gelangweilt und lieblos.

Vom Augenblick meines Eintritts an flihle ich mich fehl am Platze. Ich werde
gezwungen, nach einem farblosen Gips, einer Bliste Octavians, dem erha-
bensten aller Casaren, zu malen. Dieser Gips bringt mich auf die Palme. Ich
male ihn in rosa Hihnerfleischfarbe, die Haare rétlich-gelb, zum Vergntigen
der Schiiler, einem Vergniigen, das Stirnrunzeln und Schikanen nach sich
zieht. Schliesslich kapitulieren die entrlisteten Professoren vor meiner Keck-
heit. Von der Zeit an liessen sie mich gewéhren, und ich konnte nach leben-
dem Modell malen.119

Ensors Beschreibung seiner Abneigung gegen das Kopieren antiker Busten (,farb-
loser Gips®) sowie seiner Rebellion gegen diese akademische Pflichtlibung sind von
ihm so angelegt, dass sie nur als Resultat eines inneren Zwangs, eines Triebs120,
namlich nach lebendem Modell malen zu missen, gelesen werden kénnen. Die
Aussage ,nach lebendem Modell*, in Ubertragener Bedeutung ,nach der Natur®,
basiert auf einer Vorstellung vom Kinstler, die — wie Kris und Kurz in ihrer oben ge-
nannten Studie darstellen — inre Urspriinge in der griechischen Antike'2! hat. Ensor
folgt hier dem von Plinius dem Alteren in ,Historia naturalis* (XXXIV, 61) dem sikioni-
schen Maler Eupomp zugesprochenen Satz: ,Naturam ipsam imitandam esse, non
artificem.”

Die Aussage entfaltet Bedeutungen auf mehreren Ebenen: Die Ablehnung des
Vorbilds heisst: Ablehnung der Tradition oder auf Ensor tbertragen, Ablehnung des

119 Mes écrits (Ma vie en abrégé, 1934) 1974, S. 205 f.

120 An einer anderen Stelle schreibt Ensor: ~Je n‘ai jamais compris le désarroi des Profes-
seurs devant mes recherches inquiéetes. Un instinct secret me guidait ...“/ ,,Ich habe die
Verwirrung der Professoren vor meiner ruhelosen Arbeit nie begriffen. Ein geheimer In-
stinkt leitete mich ...“in: Mes écrits, 1974, S. 95 (Ubersetzung in: Kat Zi-
rich/Antwerpen, S. 188).

121 E Kris. und O. Kurz, Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch, Frank-
furt/M. 1980, S. 25 ff.
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akademischen Lehrbetriebs und somit Nichtannahme des Lehrguts. Ensor ist,
gleich Lysipp'22, bemiiht, sich als ein Kiinstler ohne Lehrer, also als ein Autodidakt
zu prasentieren. In bezug auf seine Kunst folgt daraus, dass sie keiner normdeter-
minierten Tradition untersteht, gegen Konventionen verstdsst, damit urspriinglich,
personlich und einmalig wird und so neu und revolutionar ist. Das kommt verstarkt in
der Rebellion gegen die Akademie zum Tragen. Ensor beschreibt sich als ein ,en-
fant terrible, das sich durchsetzt, und bekundet aufgrund der antiakademischen
Haltung seine Modernitat.

Der Zugriff auf das Legendenmotiv Eupomp/Lysipp bzw. den Topos Naturnachah-
mung/Autodidakt ist motiviert von der Vorstellung vom Kiinstler als einem Genie.
Denn Ensor geht davon aus, dass die schopferischen Féhigkeiten von der Natur
gegeben, triebdeterminiert und folglich nicht erlernbar sind.

Wourde sonst das im Ausspruch Eupomps liegende Bekenntnis zur Natur dazu be-
nutzt, die Kennzeichnung eines realitatsorientierten Programms in der Kunst abzu-
leiten (wie anschliessend zu sehen sein wird, ist Ensor erklart antimimetisch), wird es
von ihm zum Attribut genialischer Naturveranlagung umgedeutet. Dies deshalb, weil
die Naturveranlagung der klnstlerischen Fahigkeiten in negativer Abhangigkeit von
der Institution der Akademie behandelt ist. Die Akademie ist ihrerseits ein Topos des
Geniedenkens. Sie ist gleichbedeutend mit Norm, Regel und Erziehung sowie sie
inhaltlich dem Ideal der antiken Kunstwerke und ihrer Nachahmung verpflichtet ist.
Damit definiert sie gegenbildlich die von jeder Voraussetzung freie, keiner Autoritat
unterstehende, autonom und allein aus sich selbst schépfende Genialitat .

Dass Ensor die genialische Naturveranlagung an seiner Jugend exemplifiziert, stellt
eine Verstarkung dieses Argumentationsmusters dar, da die Jugend oder Kindheit
der Vorstellung von einem durch keine Erziehung, Schule und Regeln verbildeten
und daher naturhaft-intuitiven, somit urspriinglichen Menschen zuarbeitet.23 En-
sors Selbstdarstellung fallt zugleich insofern mit der Praxis der Kiinstler-Biographik
zusammen, als auch hier die spateren Leistungen und der Ruhm in die Kindheit mit
der Eigenschaft von Vorzeichen flr die Besonderheit des Individuums als des sich
abzeichnenden Talents verlagert sind.124+125 So hat die Verwendung dieses
Kinstlertopos (Naturnachahmung/Autodidakt) — neben der prinzipiellen Aufgabe,
sich in die Reihe ,grosser Kunstler einzugliedern — im Zusammenhang mit der Aka-

122 | ysipp hatte keinen Lehrer, weil er von Eupomp gehort hatte, dass die Natur nachzu-
ahmen sei, in: Ebenda, S. 38.

123 Dje ,Jugend* als Motiv der Genieasthetik, siche Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 404 ff.

124 zur Biographiktradition siehe E. Kris und O. Kurz, Die Legende vom Kiinstler. Ein ge-
schichtlicher Versuch, Frankfurt/M. 1980, S. 37 f.

125 Dieser Vorstellung wird von Ensors Biographen zugearbeitet, wenn sie behaupten, er
habe bereits das Gymnasium ,gelangweilt* (Kat Stuttgart, S.45) und ,jeder Belehrung
unzugénglich® (Kat Zurich/Antwerpen, S. 15) besucht.
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demie insbesondere die Intention, den Nachweis, ein Original-Genie zu sein, zu
erbringen.126

Es ist nicht zufallig, dass Ensor seine Genialitat entlang des Akademiestudiums zu
bezeugen sucht, denn, die Naturgegebenheit der Fahigkeit im Sinne der Begabung
ist in Abh&angigkeit von der Frage nach der Erlernbarkeit der Herstellung von Kunst-
werken seit der Antike!27 formuliert worden und bildet den Kern der Genievorstel-
lung'?, Diese entwickelte sich entlang der Fragestellung, inwieweit die schopferi-
sche Fahigkeit, kinstlerische Werke zu produzieren, angeboren und inwieweit sie
erlern- oder ausbildbar sei.

Der Begriff, der die gute Naturveranlagung und dasVermdégen geistiger Féhigkeiten
ausdrickt, war in der Antike das Ingenium. Aus ihm ist das spatere franzésische Wort
génie'? hervorgegangen. Der Terminus génie, der zunéchst an die Rhetorik ge-
koppelt war, Gbernahm im Laufe des 17. Jahrhunderts als Synonym zu esprit, carac-
tere, don, talent die ganze Skala der Ingeniumbedeutungen. Bezeichnete génie
zunachst die Gesamtheit der charakterlich-geistigen Fahigkeiten (son noble génie),
dann das Talent im Sinne spezifischer Neigung, Anlage, Begabung (son génie de
la géometrie), so wurde es schliesslich auf die Person selbst Uibertragen (étre un
grand génie). Im Anschluss an den von der antiken Rhetorik aufgebrachten Dualis-
mus von ingenium und studium'30, bezeichnete zu Beginn der Asthetik der franzo-
sischen Klassik génie diejenige Fahigkeit, die der Dichter vor aller Regelkenntnis
mitbringt. Daraus folgt, dass a) dem Genie Vorrang gegeniiber der fachgerechten
Anwendung von Kunstregeln eingerdumt wird und b) das Genie zwar zu den Kunst-
regeln in Beziehung gesetzt ist, aber noch nicht gegen die Regel steht.

Fir Charles Perrault, dessen Ansatz die Dichtungsapologetik der Renaissance auf-
nimmt, schafft das Genie ohne Studium in direkter Schau der himmlischen Urbilder
des Schénen. Diese und nicht die vermeintlichen Vorbilder der Antike13! sind die

126 Bemerkenswerterweise deutet T. Kiefer Ensors Bericht im Sinne des Prometheusmy-
thos um und treibt Ensors Selbstdarstellung in die Richtung Deus Artifex/Divino Artista:
»Schon als Student distanziert sich Ensor von seinen Kollegen. Seine Abneigung gegen
die Gipsklasse demonstriert er, indem er seine Kopien farbig anstrich, um ihnen wenigs-
tens ein bisschen Leben einzuhauchen.” in: Ders., James Ensor, Recklinghausen
1976, S. 7; zur Prometheus-Problematik siehe E. Kris und O. Kurz, Die Legende vom
Ktinstler. Ein geschichtlicher Versuch, Frankfurt/M. 1980, S. 115 ff.

127 Nach E. Zilsel hat sich der Begriff der angeborenen Begabung anhand der Dichtkunst,
wahrscheinlich im finften vorchristlichen Jahrhundert, entwickelt, in: Ders., Die Ent-
stehung des Geniebegriffs. Ein Beitrag zur Ideengeschichte der Antike und des Friih-
kapitalismus, Tubingen 1926, S. 38.

128 Ependa, S. 36.

129 |m franzésichen Wort génie fallen das lateinische genius und ingenium zusammen. Der
Begriff génie ist seit 1532 belegt: B. Fabian, Genie, Artikel (l.) in: Historisches Wobrter-
buch der Philosophie, Bd. V, Darmstadt 1980, S. 279.

130 Sjehe ebenda, S. 279; hier (Anm. 2), hier Verweis auf Locus classicus: Horaz, De arte
poetica, S. 409 f.

181 Zur Bedeutung und Entwicklung von Querelle des Anciens et des Modernes in bezug
auf das Nachahmungsgebot antiker Vorbilder, sieche Schmidt, 1985,Bd. 1, S. 13 ff.
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ewigen Modelle kinstlerischen Schaffens. Die Methode des schdpferischen Pro-
duzierens ist demnach die Imagination; das Resultat, das ideell bestimmt wird, ist die
vollkommene Schénheit. Damit sind die Produkte des Genies zwar nicht seinsorigi-
nar, ontologisch jedoch gegenlber der phdnomenalen Natur, die den ldeenkosmos
nur unvollkommen abbildet, vorrangig.132

An dieser Stelle sei angemerkt, dass, wenn auch in der Renaissance der schopferi-
sche Vorgang ins kunsttheoretische Bewusstsein einzufliessen begann, damit noch
nicht dessen ontologisches Verstédndnis gegeben war. Denn die in der Renaissance
zentral bestimmte Aufgabe der Kunst war an das Prinzip der imitatio naturae gekop-
pelt, das seinerseits eine Identitat von Natur und Sein voraussetzt. Der dazu parallel
existente Gedanke der Naturiberwindung blieb stets an den der Naturnachahmung
gebunden bzw. unterstand ihm. Die Naturuberwindung war ein Produkt und eine
Téatigkeit der freischdpferischen Phantasie, die die in der Wirklichkeit nie ganz reali-
sierte Schdnheit zur Anschauung zu bringen vermochte und so einerseits dem
Kunstwerk Uber die Naturtreue hinaus Schénheit verleihen konnte und andererseits
vollkommen neuartige Gebilde, wie Kentauren, ermoglichte. Obwohl jedoch die
Schénheit als Idee im Geist erblickt werden konnte, wurde ihr Ursprung fir die Ent-
stehung des Kunstwerks in der Natur gesehen. Die Idee des Schénen wurde zwar
vom Kunstler erzeugt und als persdnliches Erzeugnis gewertet, sie blieb jedoch
zugleich an die Natur als diejenigen Instanz gekoppelt, der das Schéne innewohnt
und entstammt. Das Schdne wurde so zur mit einer Gberpersdnlichen und normati-
ven Geltung ausgestatteten Vorstellung. Daher konnte es nicht als eine subjektiv-
individuelle Leistung oder ein authentisches Menschenwerk betrachtet werden.133
Dies bzw. die ontologische Fundierung des seit der Renaissance mit der Kunstpro-
duktion verbundenen Pathos des Schdpferischen nahm dann im 18. Jahrhundert
seinen eigentlichen Anfang.

Im Gegensatz zu Perraults polemischer Auflésung der Dichotomie von ingenium
und studium erlangt fiir Jean Baptiste Du Bos'34 das als spezielle Naturveranlagung
definierte génie erst durch langes Studium Vollkommenheit. Dabei unterscheidet er
die Entwicklung des Genies mit der Metaphorik einer Pflanze. Das génie wéchst wie
eine Pflanze seinem ,point de perfection” entgegen. Im Mittelpunkt dieser Genie-

182 Sjehe H. R. Jauss (Hg.), Charles Perrault. Paralléle des Anciens et des Modernes en ce
qui regarde les arts et les sciences, Minchen 1964, S. 8 — 64; vgl. auch B. Fabian, Ge-
nie, Artikel (1.) in: Historisches Wérterbuch der Philosophie, Bd. V, Darmstadt 1980, S.
279; E. Neumann, Kiinstlermythen. Eine psycho-historische Studie tber Kreativitét,
Frankfurt/New York 1986, S. 34.

18 E. Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der élteren Kunsttheorie, Berlin
1982, S. 23 ff; vgl. auch B. Fabian, Genie, Artikel (1.) in: Historisches Wérterbuch der
Philosophie, Bd. V, Darmstadt 1980, S. 279.

134 puy Bos, Réflexions critiques sur la Poésie et sur la Peinture, 1719; siehe auch E. Neu-
mann, Klinstlermythen. Eine psycho-historische Studie (iber Kreativitét, Frankfurt/New
York 1986, S. 40.
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konzeption steht demnach nicht das Produkt, sondern die immanente Entwicklung
des Produzierenden. Damit hat sich das Kriterium des Genies vom Hervorgebrach-
ten auf die zunachst unvollkommen ausgeschdpfte Potentialitat der Féhigkeit zu
Imaginationen verlagert. So fragt Du Bos nicht mehr nach dem ontologischen Rang
des Imaginierten, sondern nach den physiologischen Bedingungen des Imaginie-
rens.

Hatte flr Perrault und Du Bos das Studium noch die Funktion, anhand dieses Be-
griffs ihre Geniekonzeptionen zu entwickeln, ist fir Du Bos’ Nachfolger Denis Dide-
rot etwa, der sich nun ganz auf den Schaffensvorgang konzentriert, das Studium nur
noch eine Negativdefinition von génie.3% Dass das Genie von Natur aus genial ist
und nicht erlernt werden kann, ist zu seinem Charakteristikum'3 geworden. Dem
gerecht zu werden, ist Ensor mit den Ausserungen zu seiner Ausbildung bemdiht.

Indem sich der Kinstler innerhalb der Akademieproblematik gegen die geschichtli-
che Ruckwartsorientierung (Nachahmung von antiken Kunstwerken) ausspricht und
statt dessen die kiinstlerische Auseinandersetzung unmittelbar aus der Gegenwart
heraus fordert (,nach lebendem Modell*), reproduziert er die im letzten Viertel des
17. Jahrhunderts gefiihrte Diskussion, bekannt als die Querelle des Anciens et des
Modernes.'37 Inr programmatischer Zug markiert denn auch die Einleitung des Ge-
niedenkens. Dies in dem Sinn, dass an dieser Stelle — kulturhistorisch die Aufkla-
rung — Begriffe wie Kunstregel, Nachahmung, inventio bzw. imaginatio in bezug
zum génie-begabten Kunstler gesetzt wurden, um sich von hier aus auf die spéateren
theoretischen Tendenzen bewusstseinspragend auszuwirken. Sie motivierte die
Vorstellungen von der freien Schépferkraft des autonomen und authentischen
Kinstler-Subjekts.

In der Querelle wurde die Streitfrage nach der prinzipiellen Vorbildlichkeit und U-
berlegenheit der Antike erdrtert, wobei im Ergebnis die Antike den Rang des
schlechthin verbindlichen tbergeschichtlichen Modells, welches es nachzuahmen
gelte, verlor.

Ausgeldst wurde die Emanzipation vom klassischen Altertum von dem modernen
geschichtlichen Bewusstsein, welches die naturwissenschaftlichen Leistungen der
eigenen Zeit als Fortschritt be- und damit aufwertete. Auch wenn der von den Na-
turwissenschaften abgeleitete Fortschrittsgedanke als nicht anwendbar auf die
Kunst abgelegt wurde, hinterliess er eine historische Reflexion. Diese ihrerseits

135 B, Fabian, Genie, Artikel (1.) in: Historisches Wérterbuch der Philosophie, Bd. V, Darm-
stadt 1980, S. 280.

16 E. Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der élteren Kunsttheorie, Berlin
1982, S. 39 ff.

187 H. R. Jauss, Asthetische Normen und geschichtliche Reflexion in der ,Querelle des
Anciens et des Modernes’, in: H. R. Jauss (Hg.): Charles Perrault. Paralléle des An-
ciens et des Modernes en ce qui regarde les arts et les sciences, Minchen 1964, S.8
— 64; vgl. auch Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 13 ff.
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miindete in einem Verstandnis, das die Kunst-Epochen als Folge eines geschichtli-
chen Wandels begreift. Jedem Zeitabschnitt sei ein jeweils eigener, spezifischer
Vollkommenheitsanspruch immanent. Perrault — einer der beiden Wortfiihrer der
Modernes — spricht in diesem Zusammenhang vom ,beau relatif’, womit er die Vor-
stellung der Vollkommenheit in ihrer All-Absicht subjektiv und historisch eindammte.
Die Basis fiir das Pochen auf dem Eigenrecht und dem Eigenwert verschiedener
Zeiten bildete der aufklarerische Gedanke von der immer gleichbleibenden mensch-
lichen Natur. Daher — so Bernard le Bovier de Fontenell, der andere Wortfuhrer der
Modernes — kdnnten zu allen Zeiten &hnliche Genies hervorgebracht werden. Der
Ungleichheit gegentiber der Antike als einer unerreichbaren ldeal-Natur hat er damit
widersprochen, um im Gegenzug die prinzipielle Gleichrangigkeit der Moderne zu
behaupten. Die schdpferische Potentialitat des Genies wurde so jenseits jeder his-
torischer Bindung angesiedelt.

Uber die Aufhebung des Nachahmungsgebots der Antike bei gleichzeitigen Ansét-
zen zur Intensivierung des freien schdpferischen Wirkens des Genies wurde das
Prinzip der imitatio an sich fragwurdig. Perrault stellt ihm das der inventio entgegen
und pragt die Vorstellung vom génie inimitable. Das génie der grands originaux, weil
es eben aus seiner Zeit heraus das spezifisch Vollkommen-Schéne schafft (ent-
deckt/erfindet), ahmt nicht nach und ist seinerseits auch nicht nachahmbar.

2.3.1.2 Studium und Schopferkraft

Ich habe von 1877 bis 1880 sehr gewissenhaft die Akademie in Briissel be-
sucht. Nach tausendfachem Zdgern, Schwanken und vielen lllusionen, nach-
dem ich mich allen Regeln unterworfen hatte bis zur Erringung eines zweiten
Preises fiir eine Zeichnung nach antikem Kopf, gewann meine Suche nach
dem Licht die Oberhand, und ich gab die gesetzte und trockene Arbeit der A-
kademie auf, um meiner Eingebung zu folgen. Ich wurde rasch zum Revolu-
tiondr, der instinktiv die zu korrekte Form und die makellose Weisse der aka-
demischen Gipse hasste. Ich vernachldssigte die Regeln, die Feinde der Er-
findung.138

In der Briefpassage, geschrieben an Pol de Mont 1884 oder 1885, wird von Ensor
das antithetische Verhéltnis Akademie und Genie weitergefuhrt. Hier erklart er die
Ausbildungsstatte zum unmittelbaren Gegner seiner schdpferischen Veranlagung,
Phantasie und Erfindung. Daneben dient ihm die Akademie als die Instanz, die seine
Fahigkeiten auszeichnete, bzw. als die Autoritat, die sein Kénnen verbindlich besta-

1388 Handschriftliche Fassung, (einschliesslich deutscher Ubersetzung) reproduziert in:
Kat Stuttgart, S. 36 f.
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tigte. Zugleich nutzt er diesen Zusammenhang, um herauszustellen, dass er sehr
gewissenhaft studiert hat, also seine Kompetenz auch Uber Fleiss und Hingabe er-
reicht hat.

Als erfolgreiches Resultat seines grundlichen Lernens fuhrt Ensor den zweiten
Preis flr das Zeichnen nach dem antiken Kopf an. Bemerkenswert ist, dass er sich
trotz der deutlichen Absage an die Befahigung der Akademie, ihn zum Kiinstler zu
erziehen, nicht scheut, die Institution indirekt als Autoritat Gber seine Fahigkeiten
gelten zu lassen. Er setzt sie im Sinne einer offiziellen Bestatigung seiner Profes-
sionalitat ein.

Weil aber Ensors Vorstellung vom Kunstler die Erlernbarkeit von genial-kunstleri-
schen Eigenschaften ausschliesst, kann er es nicht positiv bewerten, durch die A-
kademie zum Kiinstler geworden zu sein. In der Autobiographie von 1934 kleidet er
seine Ausbildungszeit — wohl um den Widerspruch aufzuheben, der sich einerseits
aus der Ablehnung der Akademie als Ausbildungsort fiir ein Genie und andererseits

aus seiner Abhéngigkeit von dieser ergibt — in mythische Form.

Um akademische Kunst respektieren zu lernen, zeichne ich abends alle Gips-
blsten nach und wische sie wieder ab und erreichte den zweiten Preis im
Zeichnen nach antiken Képfen.

So zeichnete ich wéhrend dieser drei Jahre abends nach der Antike, tagsiiber
malte ich Figuren nach der Natur; in der Nacht komponierte oder erkundete
ich [je composais ou géographiais] meine Trdume.139

Diese Geschichte ermoglicht ihm, an der Ablehnung des akademischen Lehrbe-
triebs festzuhalten, ohne dabei auf die Zugehdrigkeit zur ,Zunft“ bildender Kiinstler
— auf die Ausbildung und Honorierung des Kénnens/Handwerks nach traditionellen
und anerkannten Mustern — verzichten zu mussen.

Das Abwischen seiner Ubungsresultate ist angelehnt an das Biographik-Motiv, das
sich als ,,Proben des Kénnens*vermittelt und im Zusammenhang mit der Entdek-
kung des kunstlerischen Talents in der Jugend auftritt. Verwiesen sei hierbei auf
Vasaris Darstellung von der Entdeckung Giottos durch Cimabue.

Giotto, der Sohn eines einfachen Bauern, hiitet als Hirtenknabe die Herde
seines Vaters. Er zeichnet einzelne Tiere der Herde auf Steine und in den
Sand. An dem Sgraffitobilde eines Schafes erkennt Cimabue, der zuféllig vor-
beikommt, die hohe Begabung des Hirten, nimmt ihn zu sich und sorgt fiir die
Ausbildung dessen, der berufen war, einer der gréssten Klinstler Italiens zu
werden.140

139 Mes écrits (Ma vie en abrégé, 1934) 1974, S. 205 f.

140 G. Vasari, Vite de pit eccelenti pittori, scultori, ed architetti, Florenz, 1878-85, Bd. |,
S. 370; zitiert nach: E. Kris und O. Kurz, Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlich
er Versuch, Frankfurt/M. 1980, S. 49.
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Wie bei dieser Anekdote geht es auch Ensor darum, sich in eine genealogische
Reihe einzufiigen.4! Bei Ensor — hier zumindest — ist das Motiv aber nicht personal
besetzt. An seine Stelle tritt die akademische Ausbildungspraxis, die zur uberper-
sénlichen Tradition generalisiert ist. Mit der Aufzéhlung des Ubungsrepertoires so-
wie dem Verweis auf sein Imaginationspotential ist der Eindruck einer universal-ge-
nialischen Kénnerschaft angestrebt.

Der zweite Absatz ruft zudem die Atmosphéare mdnchischer Abgeschiedenheit her-
vor, in der sich der Novize in Gehorsam und Gottergebenheit dem geregelten Ablauf
seiner Exerzitien widmet (hingibt); jedoch ohne institutionellen Zwang, sondern
freiwillig und selbstbestimmt, ausschliesslich den Erfordernissen ,der Kunst“ ver-
pflichtet. In der Beschreibung des Studiums in Zurlickgezogenheit bei nachtlicher
Dunkelheit klingt ein ddmonisches Moment an. Es sucht den Inspirierten im Sinne
eines Melancholikers zu bestatigen, dessen Temperament ja bekanntlich seit der
Renaissance den Ingeniésen auszeichnet. Eines seiner Merkmale ist die geistig-
kontemplative Wachheit, die Bilder erzeugt (Traum), bei gleichzeitiger kdrperlicher
Untétigkeit (Schlaf).142

Indem Ensor den Entstehungsvorgang der in ihm erzeugten Bilder mit den Aus-
driicken komponieren und der verbalisierten Form von Geographie belegt, zielt er
auf den Begriff der inventio ab, den er in dem oben erwdhnten Brief an Pol de Mont
bereits explizit als Resultat seiner Eingebung verwendet. Aus der hiesigen Text-
stelle wird deutlich, dass der Kinstler die inventio in dem doppelten Sinn von ent-
decken (découvrir) und erfinden (inventer) umschreibt. Er reagiert damit auf die Be-
deutungsveranderung des Begriffs entdecken, der im 18. Jahrhundert zunehmend
fur das Auffinden und Inbesitznehmen von geographischem und wissenschaftli-
chem Neuland aufgreift und dessen Sinnverschiebung die Abgrenzung gegeniber
erfinden einleitete; also entdecken in der Bedeutung von: als eine ausserhalb lie-
gende, bereits existierende, aber bisher verborgene oder unbekannte Sache, die
nach einem zumeist planmassigen Suchen erkannt oder aufgefunden wird. Gleich-
zeitig unterlegt Ensor dadurch, dass er entdecken auf die eigenen Traume bezieht,
dem Wort eine im 19. Jahrhundert verlorengegangene Bedeutung, nadmlich: Offen-
baren verborgener dusserer oder innerer Tatsachen (Gedanken, Geheimnisse). Er
zielt damit auf die Konnotation von Erfindung, als durch eigenes Nachsinnen her-

41 zur Legendenmotivik der Jugend des Kiinstlers, siehe E. Kris und O. Kurz, Die Legen

de vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch, Frankfurt/M. 1980, S. 37 ff.
Erwahnenswert in diesem Kontext ist, dass Marsilio Ficino in seinem Traktat De Vita
Triplici gegen die Plagen des melancholischen Temperaments u. a. das althergebrachte
Mittel regelméssiger Stundeneinteilung empfiehlt (bei E. Panofsky, Das Leben und die
Kunst Albrecht Dlirers, Miinchen 1977, S. 220), auf das Ensor — wohl im Sinne einer
Bestéatigung dieses Typus — zurlickzugreifen scheint. Auch galt die gewisse Neigung
zum Studium in Zurlickgezogenheit als der einzig erlésende Zug des Melancholikers;
vgl. 2.3.2.2,2.3.2.3 und 2.3.3.2.

142
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vorgebrachte Dinge und Vorstellungen, die bisher noch nicht oder nicht auf die glei-
che Art existierten.

Es hat historische Griinde, warum Ensor in seiner Ausserung mit dieser Unterschei-
dung operiert. Sie ist vom Horizont der Genieideologie bedingt und hat eine Sensi-
bilisierung fur die Bedeutungsdifferenz von entdecken gegenlber erfinden einge-
leitet, die von dem Anspruch der creatio ex nihilo herriihrt . Diese ihrerseits be-
schreibt Erschaffung bisher nicht dagewesener Dinge und entwickelt sich als asthe-
tischer Massstab in Abhangigkeit von der Vorstellung des aus sich selbst heraus
freischaffenden Subjekts (Genie) bei gleichzeitiger Verneinung des Nachahmungs-
prinzips. Die inventio war gegenliber der creatio zurlickgestuft. Sie beruhe — so der
Einwand — lediglich auf Kombination oder Assoziation der schon vorhandenen Ele-
mente (in der Wissenschaft) und Vorstellungen (in der Dichtung) und stehe damit in
der alten Tradition der ars combinatoria. Lediglich auf dem H6hepunkt des irratio-
nalistischen Geniedenkens wurde inventio in der Bedeutung der creatio ange-
nahert, bzw. wurde der Erfindung das Attribut genial beigefigt, um sie als eine sol-
che auszuweisen. Genial sei eine Erfindung dann, wenn der ihr zugrundeliegende
Assoziationsvorgang neu ist und zu bedeutend Neuem fiihrt.143

Ensor restimiert mit seinem Ausspruch ,/a nuit je composais ou géographiais mes
réves“diese Problematik, indem er dasjenige Vorstellungs- oder Bildmaterial ent-
deckt und kombiniert, welches ihm seine eigene Einbildungskraft unabhéngig von

jeder unmittelbaren Aussenwahrnehmung — folglich nachahmungsfrei — liefert.

143 Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 378.
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2.3.1.3 Emanzipation und Aufklarung

Der in Ensors Schriften immer wieder formulierte Befreiungsakt von Normen und
Werten der Akadamie auf die eigene eigentliche Bestimmung hin, ist flir das Selbst-
versténdnis des Geniedenkens symptomatisch. Hierin kommt zum Tragen, was his-
torisch den Autonomie- und Authentizitatsanspruch begriindet: nadmlich die ehe-
mals bestehende Anbindung der Kiinstler an flrstliche Hofe44, die aus der Per-
spektive burgerlich-aufgeklarter Emanzipationsbestrebung als eine unfreie erschei-
nen musste. Indem Ensor die Akademie, die ja von ihrer Geschichte her die héfische
Kunstorganisation reprasentiert, zum Ziel polemischer Abwehrreaktion erhebt, i-
deologisiert er den gesellschaftlichen Wandel als Uberwindung von Fremdherr-
schaft, vom Untertanen auf den freien, den eigenen produktiven Energien ver-
trauenden Blrger. Ensors eingesetzte Befreiungsformel unterliegt jedoch nicht der
Absicht, sich unmittelbar gegen die héfische Kultur auszusprechen — denn gesell-
schaftlich ist er, geméss seiner Zeit, antibirgerlich —, sondern beliefert mit seiner sich
aus der Reaktion heraus konsolidierenden Ich-Findung die im 18. Jahrhundert her-
ausgebildete Genietopik.

Kunsttheoretisch lebt sich Ensors emanzipatorischer Habitus gegen die Asthetik der
Aufklarung aus. Er steht programmatisch gegen jenen rationalistischen Ansatz, der
sich einmal am Kustwerk orientiert (und nicht etwa am schépferischen Prozess eines
kiinstlerischen Subjekts) und der andererseits vom Kunstwerk die Objektivation ei-
nes Regelsystems erwartet. Dieses den Regeln verpflichtete Kunstverstandnis sieht
Ensor nicht nur in der Institution der Akademie, sondern auch im Berufsstand des
Kritikers verkdrpert.

Der Kunstkritiker, mit der negativen Konnotation des Kunstrichters oder von Ensor
auch mit der Metapher der , Intelligenzbestie“bedacht, dessen Bewertung und Pri-
fung des Kunstwerks auf Einhaltung der kanonisierten Regeln, ist ebenfalls ein Ge-
meinplatz der gesamten Geniezeit. Dies nicht nur, weil er als Urteilender an sich Au-
toritét bedeutet, deren grundsétzliche Ablehnung das geniale Selbstwertgefihl
ausmacht, sondern insbesondere, weil er die Gelehrsamkeit vertritt. Sie zu vernei-
nen resultiert aus dem Anspruch, das Genie habe die ,natirliche unstudierte
Schénheit“ (Edward Young) zum Ausdruck zu bringen.4% Dem durch die Tradition
Erzogenen, wobei die Erziehung in der Anwendung von Regeln mindet, wird so
das Urspringliche als das Unverbildete, Leidenschaftliche und Echte entgegenge-

setzt.

144 Vgl. M. Warnke, Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Kélin 1985.
145 gjehe: Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 78 1.
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Sich von dem Gelehrten loszusagen hat zudem einen gesellschaftshistorischen
Grund. Dieser geht mit der angesprochenen birgerlichen Emanzipationsbewegung
einher und ist, soziologisch betrachtet, fir das die Dichtkunst ausiibende Genie
verbindlich bzw. wurde als Argument zugunsten seines Freiheitsbegehrens entwik-
kelt. Es betrifft die stadndische Verpflichtung des Dichters gegenuber dem privilie-
gierten Gelehrtenstand, dessen spezifischen Belangen, Fahigkeiten und Wertun-
gen er unterstand. Dementsprechend ging die Poesie im gelehrt-technischen Wis-
sen auf; von den Verfahrensweisen her in der Rhetorik oder aber in der Gbergeord-
neten Wissenschaftssystematik. In dieser Hinsicht ,war sie heteronom und entspre-
chend nachrangig oder instrumentell reduziert“146,

Wenn Ensor seine Genialitét Uber die Kritikerfeindlichkeit behauptet — die er in sei-
nen Bildern Uber den biblischen Kontext mit den Schriftgelehrten gleichsetzt — dann
verweist er auf eben diese Wurzel. Sie ist jedoch nicht die der bildenden Kunst.
Denn fir ihr emanzipatorisches, von handwerklicher Festlegung sich abkoppelndes
Selbstverstandnis ist es bekanntlich die Diskussion um die artes liberales, also die-
jenige Forderung der bildenden Kiinstler der Renaissance nach Anerkennung
durch die des freien Mannes wiirdigen Kiinste. Das anzumerken ist deswegen not-
wendig, weil Ensor auf diese Weise nicht nur von der Gleichstellung der Tatigkeit
des bildenden Kunstlers mit der Poesie ausgeht, sondern damit zugleich auch das
die artes-liberales-Problematik konstituierende, sich an der Wissenschaft orientie-
rende Argument der Naturnachahmung verdréangt. Indem er die Entwicklung der bil-
denden Kunst verleugnet, reagiert er zugleich auf die die Genieasthetik begleitende
Fragestellung: welche der Kiinste denn die dem Genie am meisten gemasse, die
schopferisch-autonome sei. Die bildende Kunst gehdérte nicht zu den von ihr favori-
sierten.147

Das Argument, mit dem der bildenden Kunst der nun aufklarerisch gefarbte Frei-
heitsstatus abgesprochen wurde, war ihre Nachahmungsverhaftetheit (Mimesis).
Dieser Einwand resultiert jedoch nur marginal aus einer Auseinandersetzung mit der
bildenden Kunst selbst (womit gemeint ist, dass die platonische Festlegung weiter-
hin unkritisch wirksam bleibt). Er ist vielmehr die Folge des Interesses, die Poesie zur
spezifisch schépferischen Kunst aufzuwerten.

Vom Horizont poetischer Genieasthetik galt es, das mit der Naturnachahmung ein-
hergehenden Nachahmungsgebot zu destruieren, um im Gegenzug das authen-
tisch Subjektive flr die kiinstlerische Aussage verbindlich zu machen. Die Nachah-
mung reprasentierte die Ausrichtung auf den Gegenstand und das Diktum genauer
Wiedergabe. Daher wurde sie als objektivistisch verworfen. Statt der Festlegung,
das Aussere zu reproduzieren — was aufgrund seines Norm-Charakters bereits die

146 Ependa, S. 2.
147 Ebenda, S. 326.
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ablehnenswerte Autoritat bedeutete —, wurde die Freisetzung des produktiven
Vermdgens gefordert, folglich die aktive Einbildungskraft, die fir die autonome
Schdpfung des Genies steht. Als Begriff ist sie vom energetischen Modell gepragt,
von Bewegung und Dynamik, erméachtigt, den Entstehungsprozess und das schép-
ferische Potential zum Ausdruck zu bringen. Sie ist erkoren, die durchsetzungsféa-
hige Spitze zu bilden, mit der die Hinwendung zur Innenwelt des Individuums und
seines aus sich heraus Uberragenden Leistungsvermdgens abgesichert werden
sollte. Die Geflhle, die innere Bewegtheit und Gedanken hatten Uber die Instanz
der Einbildungskraft das Ich zu aktualisieren und seinen kreativen Akt zu bedingen
wie zu bestimmen. Sowohl im Inneren als auch nach aussen, also im Kunstwerk und
seiner Wirkung beim Rezipienten, bildete die Féahigkeit, Imaginationen zu mobilisie-
ren, das Pradikat. Das war seinerseits auf die Bestatigung des Subjektiven ausge-
richtet.

Fir die Poesie sollte mit dieser theoretischen Tendenz ihre wesensgemasse Selbst-
findung begriindet werden. Es stand an, die einmalige Verbindlichkeit einer Offen-
barung fiir sich zu legitimieren und damit jenen Alleinanspruch auf das Offenbaren
von Wahrheiten einzuldsen. Wahrheiten, die im 18. Jahrhundert nur dichterisch
zuganglich gedacht wurden und dementsprechend allein vom Dichter vermittelbar
erschienen.¥8 Dass es u. a. — aber fiir den hier vorliegenden Zusammenhang ent-
scheidend — in Konkurrenz zur Malerei geschah, erklart sich von der Horazischen
Festlegung ,ut pictura poesis”. Wenn also seitens der Poetik behauptet wurde, die
Dichtung sei weiter und freier als die Malerei, dann erklart sich dies Uber das interne
Bedurfnis, sich von poesiefremden Kriterien loszusagen sowie zu widerlegen, die
Dichtung sei eine Art Malerei. Mit dem Mimesis-Argument, die Malerei fixiere lediglich
die vordergrindige Wirklichkeit und wirke ihrerseits fixierend, sollten der bildenden
Kunst die schdpferischen Energien abgesprochen werden, um gegenlaufig die
hdchste Potentialitat jener imaginationsférdernden Triebkraft fir sich zu sichern. Die
Malerei kbdnne, so ein aus dem Mimesis-Vorwurf abgeleiteter weiterer Einwand, des-
wegen die aktive Einbildungskraft nicht erregen (Diderot), weil sie nur eine Handlung
darzustellen vermag (Lessing). Sie bleibe daher auf nur ein einziges Moment be-
schrankt. Im Unterschied dazu gehére die Poesie zur Dimension der Zeit, da ihr die
Darstellung sukzessiver Handlungen wesentlich sei und die Realisation kreativer
Prozessualitat prinzipiell gegeben. 149

Der Weg der Asthetik von der realitatsorientierten Nachahmungslehre zur genial-au-
tonomen Kunst, lasst im 19. Jahrhundert schliesslich die Musik die Gipfelstellung un-
ter den Kiinsten einnehmen. Von Arthur Schopenhauer begrifflich begriindet,

148 Ependa. S. 1.
1499 Ependa, S. 74 ff.
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komme der Musik wegen ihrer Wesensart, ,,von der erscheinenden Welt ganz unab-
héngig*“zu sein, der allerhdchste Wert zu.150

Bemerkenswert ist, dass sowohl die Musik als auch die Poesie zu den Kiinsten ge-
horen, die Ensor neben der Malerei regelméassig austbte. 151

2.3.2 Kunstproduktion

Obwohl Ensor im Akademie-Kontext das erfolgreiche Erlernen des Handwerks aner-
kennt, tritt es im Zusammenhang mit seiner Kunstproduktion eher in den Hinter-
grund. Wenn er schreibt, dass ihm alle Techniken recht seien, so soll dies weniger
ein Verweis auf seine handwerkliche Virtuositat als auf seine stets fortlaufende
schodpferische Dynamik sein. So wie Ensor stédndig Techniken wechselt, so wechselt
er seine Stile.192 Beide Wechsel sind Mittel, einer kiinstlerischen Erstarrung, der
Stagnation, vorzubeugen, wie es Ensor in einem Brief vom 30. September 1928 an
André de Ridder formuliert:

Leider, mein lieber Freund, kann ich die meisten Maler weder verstehen noch
lieben. Sie legen sich ein fir allemal auf eine Manier fest, sie sind fiir immer
festgefahren, in drmlichen, gedankenlosen Ubungen erstarrt, jedem Gefiihl,
jeder Regung entzogen, gehen sie im Eintakt ihren eingekesselten, immer
selben Weg. Ah, wenn sie nur auf ihre Vision héren kbnnten, ah, wenn sie
nur ihrem Gefihl freien Lauf lassen und lieben kénnten, dann wiirde sich ihr
ach so beschrédnktes Verfahren éffnen und erweitern. Man muss sein eigenes
Verfahren erfinden. Jedes neue Werk soll sich eines neuen Verfahrens be-
dienen.

Der von Einfllissen, Behinderungen und den Verflihrungen eines allzu siche-
ren Handwerks befreite Maler wiirde die immer wechselnden, immer neuen
Aspekten der Wesen und der Dinge kréftiger wiedergeben. Dann wére das
Werk rein und schén, es wiirde unsere Gedanken, unsere Demut und unsere
Freuden widerspiegeln.153

Daraus wird deutlich, dass Ensors Kunstideal auf der Dynamik des produktiven
Schaffens basiert. Als solches hat es das bereits Geleistete stets auf ein Neues hin

zu Uberwinden und bestimmt sich in seiner Konsequenz als unbegrenzt fortlaufen-

150 Ependa, S. 407.

151 Hélas, lieber Freund, ich bin sehr beschdftigt mit Ballett, Malerei, Schreiben, Musik etc.
etc.“ James Ensor an Georges Creten, 2. Marz 1924, AAC Inv. Nr. 8342, zitiert nach
Kat Zurich/Antwerpen, S. 324.

152 Das findet in dem von ihm praktizierten Wechsel in die beiden anderen geniegerechten
Kunstsparten der Literatur/Poesie und dem musikalischen Komponieren/Ballett seine
Fortsetzung; vgl. 4.2.

183 [ ettres de James Ensor 4 A. d. Ridder (Brief v. 30. 9. 1928), 1960, S. 63 (Ubersetzung
in: Kat Zurich/Antwerpen, S. 132).
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der Imaginationsprogress. Damit untersteht Ensors Kunst- und Kunstlerkonzeption
der Ganzheitsidee, die fur das romantische Denken verbindlich ist. Das Genie wird
unbegrenzt schdpferisch gedacht und bekommt als Subjekt die Gewichtung von
Unendlichkeit. Die unendlich vorgestellte schépferische Potenzialitat verhélt sich
hinsichtlich des Werks relativierend sowie eben auch sprengend, da das Werk ge-
genlber dem infiniten Imaginationsfluss des Genies einen bloss stationdren Status
einzunehmen vermag. Fir die Beziehung zwischen schépferischer Dynamik und
Werk ergibt sich, dass alles konkret Geschaffene als ein Begrenztes vom Genie G-
berstiegen wird und letztlich, weil es auf dem Weg zur Realisation seiner schopferi-
schen Unendlichkeit zu iberwinden ist, auch negiert wird.154+155

Von hier begriindet sich denn auch Ensors propagierte und daher bewusst prakti-
zierte Stil- und Technikenpluralitét, die den Gedanken der unendlich-genialischen
Potenz reprasentiert.156

Der Antrieb fur die Imaginationsbildungen bzw. fir die Kunstproduktion wird von
Ensor im Gefiihl gedacht. Da sein Firsprechen fiir das Geflihl die Vernunft aus-
schliesst bzw. ihre Bekdmpfung eines seiner wesentlichen Anliegen ist, ist seine
Position eindeutig eine irrationalistische.

Und ich sage noch: die Vernunft ist Gegner der Kunst. Die von der Vernunft
beherrschten Klinstler verlieren jedes Gefdhl, der kraftvolle Instinkt wird ge-
schwécht, die Inspiration verarmt, dem Herzen geht der Elan aus, und am En-
de des langen Fadens der Vernunft hdngt die ungeheuere Torheit oder die
Nase eines Hiiters.15”

Die hier vorgebrachte entschiedene Ablehnnung der Ratio und damit des Verninf-
tig-Bewussten — polemisch zur repressiven Kontrollinstanz aufgeladen — bedeutet
umgekehrt das Eintreten fir das organische Entfalten aus dem Traumhaft-Unbe-
wussten. Dies sieht Ensor im Geflihl als dem unmittelbaren Ausdruck seiner Inner-
lichkeit und in Anlehnung an das unbewusste Produzieren der Natur begriindet.

154 schmidt, 1985, Bd. 1, S. 131 u. S. 277.

155 |n diesem Zusammenhang sei auf Ensors Praxis verwiesen, seine Werke auch nach
Jahren noch zu Uberarbeiten bzw. weiter zu bearbeiten. Siehe hierzu J. H. v. Waldegg,
Selbstbildnis mit Staffelei 1890. Eine allégorie réelle, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch,
Bd. L, KéIn 1989, S. 262.

156 Siehe 3.1.1.

157 Mes écrits (Discours prononcé au banquet offert a Ensor par LA FLANDRE LITTE-
RAIRE, 1920) 1974, S. 82 (Ubersetzung in: Kat Zirich/Antwerpen, S. 190).
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2.3.2.1 Geflhl, Affekt und Schépfung: Naturdetermination der Genialitat in
negativer Abhangigkeit vom Nachahmungsgebot

Fur Ensor ist die Natirlichkeit des Gefuhls signifikant. Die Instanz des Gefiihls tritt im
Sinne des urspriinglich definierten Denkens und der natirlichen Weise der Er-
kenntnis auf. Von der substantiellen Naturverhaftetheit des Gefihls, leitet Ensor fur
seine Kunst den Anspruch auf Wahrhaftigkeit, auf allgemeinverbindliche (absolute)
Giltigkeit ab. Die Naturgegebenheit des Gefuhls bildet denn auch die moralische
Rechtfertigung, sich mit emanzipatorischem Pathos fir einen malerei(ur)eigenen
Selbstausdruck einzusetzen. Diesen bestimmt er in Abwendung von Mimesis bzw.
er definiert ihn gegenliber einem denotativen Objekt- und Objektivationsbezug ne-
gativ. Ausgehend vom nachfolgenden Zitat soll eine ndhere Auslegung beginnen.

Ich habe die Verwirrung der Professoren vor meiner ruhelosen Arbeit nie be-
griffen. Ein geheimer Instinkt leitete mich, tberdies ein Verstdndnis fiir die
Seeatmosphdre, die ich mit den Liiften einatmete, mit den perlenden Damp-
fen einsog, aus den Wellen schépfte und in den Winden hérte. Das phantasti-
sche Wogen der von Chiméren bevélkerten Wolken, der Tanz der Tduschun-
gen, das Kreischen der Méwen, die héchsten Kldnge verliebter Sirenen und
das langgezogene Heulen des Sturmes erflillten mich mit erfinderischer Be-
schwingtheit und zligellosen Kihnheiten [d’allegresse inventive, de témeéri-
tés désordonnées]. Die bewundernswerten Rippen des Riesenkohls wie
auch seine herrlichen Formen verfolgten mich genauso wie die strengen Li-
nien eines David oder die gebrochenen von Delacroix oder die fleischigen
von Rubens, seines Vorbildes, und die erhabenen und virginalen Figuren
des schénen Ingres im Museum entrissen mir Schreie voll Enthusiasmus [cris
d’enthousiasme].1%8

Oft von Gegenwinden getrieben, segelte ich aufs Geratewohl fabelhaftem
Neuland zu. Dies trug mir die Wonnen der von unendlich nuancierten Trdu-
men bevdlkerten Horizonte ein.

Ab und an - von felsigen Kiisten, von Grundwellen und Urtiefen oder von U-
ferbdnken aus, die mit blirgerlichen Béren, Lebertran schwitzenden Rob-
benmalern, Talmisirenen, miauenden Merlanen, erbdrmlichen und sauerkrau-
tigen Kunstkritikern schwer beladen waren — musste ich, der vieles schlecht
ertrdgt, gegen dies alles und jeden vorgehen: Gegenwinde oder Passat-
winde, Aquinoktialfluten, warme und kalte, aber nie lauwarme Strémungen.
Was fiir ein von Trost spendenden Regenbogen unterbrochenes Elend, was
fiir fréhliche Leiden, was fiir gemischte freudige Gefiihle!'>°

158 Absatzgliederung an den Originaltext angeglichen; die Ubersetzung im Kat Zii-
rich/Antwerpen, S. 188, lasst den Absatz erst nach dem nachfolgenden Satz enden.

159 Mes écrits (Discours pour la réception a I’Académie Royale de Belgique, 1925) 1974,
S.95f.
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Abermals aus dem Akademiekontext heraus formuliert Ensor seine Vorstellung von
sich als einem Genie. Dies vermittelt sich nicht zuletzt tber die sich durch die ge-
samte Passage durchziehende Strommetaphorik, die die Odyssee als Sinnbild des
nichtuntergehenden und folglich allen Gefahren trotzenden Christentums160 para-
phrasiert.

Der Strom als Metapher fiir das Genie ist ein Gemeinplatz.16! Mit seinem Bild von den
Ursprungsenergien der Natur wird die géttlich-majestétische Allnatur evoziert, um fur
die schopferischen Energien des Genies, fiir seine vorwartsstrotzende Dynamik,
seine unentwegt drdngende Schaffensfreude bis hin zum begeisterungsvollen
Schaffensrausch emphatisch einzustehen. Nicht nur das rauschhafte Identi-
tatsgefuhl vermag in dem Vergleich mit ihm abgedeckt zu werden. Auch der irratio-
nal-expansive Ganzheitskult der Romantik, der das Naturganze nicht als eine bereits
universal realisierte Prasenz (Spinoza), sondern als zu immer neuen Realisationen
drangende schdpferische Potenz denkt, fand in seinem Gleichnis einen sinnhaften
Ausdruck.162 So heisst es etwa in der Franzésischen Enzyklopédie im Enthusias-

mus-Artikel in bezug auf das Genie:

Man kénnte es mit grossen Strémen vergleichen, die an ihrer Quelle nur
schwache Béche scheinen, sie rinnen, schldngeln sich, wachsen an, und die
Sturzbédche aus den Bergen, die Fllisse der Ebenen vereinigen sich mit ih-
nen, lassen ihr Wasser anschwellen, bilden ein Ganzes mit ihnen: nun ist da
kein leichtes Murmeln mehr, sondern ein méchtiges Brausen, das sie hervor-
rufen. Sie wélzen majestétisch ihre Fluten in den Schoss des Ozeans, nach-
dem sie die gliicklichen, von ihnen getrdnkten Lénder bereichert haben ...163

Uber die Gestalt des Strémens, deren Ich-Perspektive die unmittelbare Analogie
zum Schoépfer — und damit eine Identitat mit dem Schoépfer — leistet, werden von
Ensor folgende geniereflexive Momente zur Geltung gebracht.

Den schopferischen Prozess beschreibt er als ruhelos und vom geheimen Instinkt
geleitet. Die Ruhelosigkeit zielt auf das Dranghafte und Unbedingte, ndmlich produ-
zieren zu missen. Zugleich beinhaltet sie den Zustand des Erregtseins als ange-
spannter Geflihlslage, was auf die besondere Sensibilitat des Klnstlers verweisen
soll. Indem sich Ensor auf den Instinkt beruft, prazisiert er den Unruhezustand da-
hingehend, dass er ihn als einen angeborenen festlegt, der von der Natur zum

160 zur christlichen Deutung der Odyssee, die den Mastbaum, an den der unsterbliche
Meerfahrer angebunden war, mit dem Kreuz Christi vergleicht oder das Schiff mit der
Kirche gleichsetzt, die von Fluten und vom Sturm umhergeworfen wird, aber nicht unter-
geht, siehe H. Rahner, Griechische Mythen in christlicher Deutung, Zirich 1966, S. 281
ff.

161 vgl. Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 271 ff.

162 zur Verbindung der spinozischen Ganzheitsidee mit dem Genie-Gedanken siehe eben-
da, S. 129 ff.

163 Zitiert nach: ebenda, S. 272, Anm. 189.
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Zweck des Lebens bzw. Uberlebens dem Organismus als Verhaltensweise oder Re-
aktionsbereitschaft immanent ist. Der Instinkt bedarf auch keiner Ubung, weil er an-
geboren ist. Dementsprechend stellt er ein naturauthentisches Aktionspotential des
Menschen dar. Dem naturdeterminierten Urspriinglichkeitsgedanken, Uber den sich
das genialische Sein definiert, wird so zugearbeitet. Die physiologische Ebene ist
mit dem Attribut ,,geheim”zugleich ins Mythische verklart. Es ist darauf ausgerichtet
die Unerklarbarkeit des schdpferischen Drangs zu signalisieren, um hieriiber das Bild
eines Inspirierten anklingen zu lassen. Mit der Berufung auf den ,Enthusiasmus“am
Ende des Absatzes, ist der antike Inspirationstopos dann auch direkt angesprochen.
Die Inspiration in der Bedeutung einer goéttlichen Eingebung und eines Ergriffen-
werdens durch eine uberwéltigende Macht beinhaltet als Enthusiasmus, dass der
Gottesbegeisterte von Sinnen, von der Vernunft verlassen sein muss, um die géttli-
chen Wahrheiten im géttlichen Wahnsinn durch sich tGbermitteln zu kénnen. Dieses
Prinzip der géttlichen Einhauchung ist von Ensor geradewegs, da es auf den naturli-
chen Instinkt bezogen ist — und so das kontrollierende bzw. vernunftgelenkte Be-
wusstsein ausschliesst — auf die Vorstellung eines Naturereignisses hin Uberformt.
Es ist zu der durch ihn und als er zur Wirkung kommenden Naturgewalt umgedeutet.
Demzufolge prasentiert sich Ensor sowohl als Objekt der Natur als auch als ihr Sub-
jekt. Sie wirkt durch ihn und ist seinerseits nicht gesteuert, so wie sich der Kiinstler
als Natur realisiert. Ensor integriert damit das Uber-Bewusste der Inspirationslehre in
das organische Unter-Bewusste der Natursphére.

Mit diesem Ineinanderfallen zweier an sich unterschiedlich begriindeter Produk-
tionskonzepte tragt Ensor der Entwicklung innerhalb der Genieésthetik Rechnung.
Diese war namlich einerseits bestrebt, theoretisch die Inspirationslehre zuriick-
zudrangen, um gegenlaufig den Autonomieanspruch des naturhaften Genies aus
sich selbst heraus schliissig zu machen. Sie vermochte andererseits in der Darstel-
lungspraxis nicht darauf zu verzichten, die gegeniiber dem Autonomieanspruch des
Genie-Subjekts heteronome Inspirationslehre als Argument weiterhin anzufihren.
Nach Jochen Schmidt sind zwei Griinde hierflr urséchlich: a) die irrationalistische
Komponente der Inspirationslehre, die gegen die rationalistische Regelpoetik als ein
mogliches Geschiitz zur Verfiigung stand64, das zudem bereits durch die Tradition
autorisiert war. b) Dartber hinaus verlieh der antiquierte Inspirationstopos dem Dich-
tertum ein spezifisches Pathos und eine héhere Wirde als die Vernunft-Normalitéat
der Nachahmungslehre65 was dem (ibermenschlichen Geltungsdrang des Genies
entgegenkam.

Weiter schreibt Ensor, dass ihn Uber diese naturbedingte, unerklarbare innere
Triebhaftigkeit hinaus ein Verstandnis fur die Seeatmosphére leitete. Sein richtiges,

164 Ebenda, S. 134.
165 Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 134.
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weil wesenmassiges Erfassen des Naturph&nomens, sein Sicheinfihlen begriindet
er damit, dass er die Seeatmosphéare ,mit den Lliiften einatmete, mit den perlenden
Déampfen einsog, aus den Wellen schépfte und in den Winden hérte*. Er hat sie mit
und durch seine Sinne hindurch erfasst (begriffen). So ist sein , Verstdndnis*fir die
Natur, das mit dem Terminus intuitive Erkenntnis auszulegen ist, in zweifacher Hin-
sicht naturbedingt. Zum einen ist die Natur als auf ihn einwirkendes Phanomen der
Ausldser fur seine Wahrnehmung. Zum zweiten ist sie in der Gestalt der Sinnesor-
gane das Medium der Wahrnehmung. Als solche tritt sie in der Eigenschaft der die
Naturdaten aufnehmenden Instanz auf.166

Bemerkenswerterweise fihrt Ensor, um zu zeigen, dass seine Malerei die Natur-
nachahmung in der Mimesis-Bedeutung ausschliesst, bei der Aufzahlung der Sinne
den Sehsinn nicht an. Seine Kunst steht folglich in keinem Nachahmungsverhéltnis
zur erscheinenden Wirklichkeit. Sie ist kein Ergebnis des nach aussen gerichteten
Sehvermdgens, sondern der inneren Einbildungskraft. Gleichsam vor dem geistigen
Auge lasst sie Bilder (Visionen) entstehen, die als schépferische Weiterverarbeitun-
gen (Transformationen) — im Hinblick auf inre Gestalt Neubildungen — der durch die
Ubrigen Sinne aufgenommenen Aussenwelt begriffen werden. Ideologisch wird so
das Abbilden der &usseren Wirklichkeit ausgeschlossen. Gegen dieses Verfahren,
das Ensor mit Eindeutigkeit auf denotativem Niveau gleichsetzt, propagiert er das
Vieldeutige, gegen das Bestimmte setzt er das Unbestimmte, gegen das wirklich
Gegebene das Phantastisch-Fiktive, das Wunderbare und Verréatselte sowie das
analog zum Traum als Vision Erdachte (phantastische Wogen, Chiméren, Tduschun-
gen, Sirenen). Das als ,geheimer Instinkt“ sich zunachst bloss andeutende Eintreten
fur das Entfalten des Organischen aus dem Traumhaft-Unbewussten wird so konkret
geltend gemacht.

All den Erzeugnissen seiner Schopferkraft haftet zudem der Anspruch an, stets
neuartig zu sein. Qualitativ ist das Neuartige in der Weise bestimmt, dass es sich ge-
gen die Regeln oder die Masshaltung ausspricht. Uber die Wortwahl témérités
(Waghalsigkeit, Tollkiihnheit, Verwegenheit, verwegene Tat) und desordonnées:
(ungeregelt, unordentlich, zerfahren, ziigellos, masslos, liederlich) — getragen vom
Odysee-Kontext in seiner Dimension, eine Metapher flr die Passion Christi zu sein —
wird fir Grenziberschreitungen pléadiert. Als solche beinhalten sie, dass die Inova-
tionen im Sinne von Form(er)findungen moralische Schranken durchbrechen sollen

vom Kiinstler den Einsatz seines Lebens (Lebensgefahr) verlangen.6” Die Hingabe

166 |nwieweit die Rezeption auch eine verarbeitende oder transformierende Leistung sein

kann, problematisiert Ensor nicht.

Der Encyclopédie-Artikel ,Sur le génie“, 1757, der von Saint-Lambert stammt, aber
wabhrscheinlich von Diderot berarbeitet wurde, artikuliert eine Position, in der das Ge-
nie zu einem psychopathologischen Phanomen, zu einem ,monstre”, das im Astheti-
schen wie im Moralischen im Gegensatz zu allem Konventionellen tritt und diesen Ge-
gensatz in seiner eigenen Person zu einer provozierenden Ambivalenz von moralischer
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des Lebens intendiert die Authentizitats- bzw. Wahrhaftigkeitsproblematik. Sie un-
tersteht der Vorstellung von Unendlichkeit und Omnipotenz, die sich nur unter sol-
chen extremen Bedingung wie des personlichen Lebenseinsatzes — und das als ein
sich in Antithese zur Gesellschaft vollziehender Prozess — zu realisieren vermag.

Die Grenzuberschreitung im Sinne eines Bruchs mit Konventionen wird weiter the-
matisiert, indem Ensor den Formen des Riesenkohls die Leistungen von Kunstlern
aus vorangegangenen Epochen gegeniberstellt. Es ist eine provokante Betonung
der Gleichrangigkeit vom Ph&nomen eines Gemusestiicks mit Werken anerkannter

Kinstler (Genies). Sie bildet zum einen eine Verteidigung gegen diejenigen An-
griffe, die die Darstellung eines Kohls als ,niedrigen Sujets” (Hierarchie der Kunst-
gattungen) abqualifiziert haben mochten. Zum anderen und damit einhergehend
soll zum Ausdruck kommen, dass die Phdnomene, die ihn begeistern und inspirie-
ren, ausschliesslich nach der Intensitat ihrer Wirkungsbeschaffenheit — Ausdrucks-
seite der Objekte bzw. die durch sie hervorgerufene Affektivitat beim Subjekt — be-
wertet werden. Die Gleichstellung der Ergebnisse der Maler mit den Formen des
Riesenkohls soll folglich keine Abwertung jener bedeuten, sondern zielt auf die
Gleichrangigkeit des ihn Anriihrenden ab. Uber die Annaherung von Kunst an die
Natur wird ebenso die Bedeutungshierarchie des von diesen jeweils Hervorgebrach-
ten negiert, wie auch die Kunst durch die Legitimationsbemuhung, Natur zu sein,
vom Préadikat der Kunstlichkeit, befreit wird. Umgekehrt wird die Natur von dem Stig-

ma einer unasthetischen Formbildung losgesagt.168

Ensors Auffihren der Kunstler aus vorangegangenen Epochen hat ausserdem die
Funktion, sich selbst in eine genealogische Reihe einzugliedern und zugleich die
eigene kinstlerische Universalitat herauszustellen.

Die Kunstler, die Ensor hier nennt, bilden von ihren vertretenen Kunstrichtungen
her Gegenpole: David und sein Schiiler Ingres als Vertreter des Klassizismus; Ru-
bens und Delacroix, die stilistisch als Koloristen barocker Pragung klassifiziert wer-
den. Die Gegensatzlichkeit von Ingres und Delacroix (nach Friedlander romantisch-
linearer Klassizismus gegen koloristisch-barocke Romantik169) fand zudem in einer
personlichen Feindschaft beider Maler untereinander ihren Ausdruck. Ensor préa-
sentiert sich als eine Synthese aus diesen sich antithetisch zueinander verhalten-

Verwerflichkeit und &sthetischer Faszination steigert. Vom Kunstwerk wird demzufolge
verlangt, ,négligé, irrégulier, sauvage”, d. h. nachlassig (verwahrlost), keine Regel be-
achtend, ungebéandigt (wild) zu sein und somit jeder Regelschdnheit des Geschmacks
(godt) entgegengesetzt; hierzu vgl.: R. Warning, Genie, Artikel (1), in: Historisches W6r-
terbuch der Philosophie, Bd. IV, Darmstadt 1980, S. 282.
188 vgl. Ausfiihrungen zur Karikatur und Arabeske in Abgrenzung zum Historienbild in:
3.2.2.2 - 3.2.2.4.
Zur Feindschaft zwischen Ingres und Delacroix siehe etwa W. Friedlander, Hauptstro-
mungen der franzdsischen Malerei von David bis Delacroix, KéIn 1977, S. 88 ff.
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den Kunstédusserungen. Er zeigt, indem ihm diese Gegensétze, unter Berufung auf
Enthusiasmus, Schreie entreissen bzw. ihn verfolgen und er ihnen daher ausgelie-
fert ist, dass sie mittels eines rauschhaften Zustands von ihm aufgenommen sowie in
ihn eingegangen sind. Uber solch eine Einverleibung erscheinen sie nicht nur als
Objekte seiner Bewunderung, sondern auch als Antipoden seiner eigenen kunstle-
rischen Spanne. Mit der Vereinigung oder auch Uberwindung der Gegensétze in
seiner Person sucht Ensor auf die eigene kunstlerische Allseitigkeit, mithin Omnipo-
tenz zu verweisen.

Die Naturgeméassheit der Kunstsphare klingt dabei insofern an, als vorangegangene
Kinstlergenerationen — und zwar uber die Umformung des Ubernatirlichen Enthu-
siasmus zum Naturereignis hin — ein Teil von Ensor geworden sind. Sie haben sich
ihm substantiell einverleibt, womit sich Ensor als organisch-determinierte Wei-
terentwicklung darstellt. Dies vermittelt sich sowohl Uber das programmatisch ge-
meinte Gleichsetzen der Kunst- mit der Natursphére innerhalb der Schilderung, wie
auch bereits aus dem Genieverstandnis an sich, das sich ja als das Natur-Sein defi-
niert. In seiner Konsequenz weitergedacht, bedeutet dies, dass die Werke anderer
Maler dann auf Ensors Schaffen anregend wirken kénnen, wenn es sich um geniali-
sche Leistungen handelt, denen der Status von Naturhaftigkeit und Urspriinglich-
keit a priori immanent ist.170

Im nachfolgenden Absatz ist der Produktionsbereich um die Thematik der Publi-
kumswirksamkeit erweitert. Die Reaktion auf Ensors Kunst und diese wiederum in ih-
rer Auswirkung auf ihn und seine Produktion, der Schaffensvorgang im gesellschaft-
lichen Kontext, bildet den thematischen Schwerpunkt.

Die Gesellschaft/das Publikum beschreibt Ensor hierbei als eine gegen ihn gerich-
tete Kraft. Ihre Gegenwirkung wird jedoch nicht als eine unproduktive (destruktive)
ausgelegt, sondern fungiert in bezug auf die schépferischen Energien im Sinne ei-
nes Antriebs flir immerwahrende Imaginationen. (,,Off von Gegenwinden getrieben,
segelte ich aufs Geratewohl fabelhaftem Neuland zu. Dies trug mir die Wonnen der
von unendlich nuancierten Trdumen bevélkerten Horizonte ein.") Die Analogie zur
Passion Christi ist damit angedeutet. Sie vermittelt sich als der Widerstand der ande-
ren gegen den auserwahlten einzelnen (Kreuzigung), um das Dasein zu Uberwin-
den (Erlésung) zugunsten eines unendlich gedachten Seins (Jenseits), das hier
gleichwonhl als ein asthetisches bestimmt ist. Die Gesellschatft ist flir Ensor die bir-
gerliche Gesellschaft (,bdrgerlicher Bar") und die Praxis ihrer Kunstvermittiung die

170 »ES lebe der unwissende und lbernaive Maler! seid gegrisst, Rubens, Vinci, Michelan-

gelo, Ingres und auch Ihr, grosser sorgenvoller Goya, und lhr, blendender Turner, und
Callot, und Rosa, geistreicher Stichler, und Cellini, wiitender Messerstecher ...“ in:
Mes écrits (Une réaction artistique au pays de Narquoisie, 1900), 1974, S. 37 (Uberset-
zung in: Kat Zarich/Antwerpen, S. 196).
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Salonmalerei (,Lebertran schwitzende Robbenmaler®), der der Kunstkritiker vorsteht
und gegen die er seinerseits kdmpft.

Die Reaktionen, die Ensor mit seiner Kunst ausgeldst habe, seien von extremer
Auspragung (,warme und kalte, aber nie lauwarme Strémungen®) gewesen. Das sei-
nerseits verbucht Ensor positiv im Sinne einer intensiven Wirksamkeit sowie des ei-
genen Besondersseins und grenzt sich umgekehrt von Mittelmassigkeit, Normalitét
oder Angepasstheit ab. Gleichzeitig habe er, weil er empfindlich sei, die heftigen
Reaktionen schlecht ertragen. Sie haben ihm Leid und Elend zugefugt, welches die
Malerei ihrerseits aufgehoben habe (,von Trost spendenden Regenbogen unter-
brochenes Elend®). Mit dem Bild des Regenbogens wird jedoch nicht nur der Kolo-
ritaspekt hinsichtlich Ensors Malerei betont, sondern es ist auch der Symbolwert die-
ses Naturphanomens abgerufen. Der Regenbogen bedeutet das Zeichen kosmi-
scher Bindungen oder auch die Vermittlung zwischen Erde und Himmel; im christli-
chen Sinne meint er das Zeichen des Zorns und der Gnade (der Regenbogen als
Thron des Weltenrichters). Seine Farben stehen flr die Gaben des heiligen Geistes
und vermdgen den Ausdruck géttlicher Herrlichkeit einzuschliessen. Sie sind in die-
sem Zusammenhang nur Gottvater, Christus, der Taube des Heiligen Geistes — also
der Trinitat — vorbehalten.171

Der Regenbogen, mit Ensors eigenen Leidensgefihlen in Verbindung gesetzt, die
er zudem als fréhliche ausweist (,was fir fréhliche Leiden, was flir gemischte freu-
dige Gefiihle®), aktiviert den Melancholiker-Topos. Diese Deutung geht auf zwei
Quellen zuruck. Einmal auf Goethes Verse, die auch Schopenhauer in seiner Ab-
handlung ,Vom Genie“172 zitiert:

Zart Gedicht, wie Regenbogen,

Wird nur auf dunklen Grund gezogen;
Darum behagt dem Dichtergenie

Das Element der Melancholie. 73

Das andere Mal auf Michelangelos bekannte Selbstdarstellung als Melancholiker in
einem seiner letzten Gedichte:

La mia allegrezz’ & la maniconia.l”4

171 vgl. S. Résch, Der Regenbogen in der Malerei, in: Studium generale 13, 1960.

172 A, Schopenhauer, Samtliche Werke, Hg. A. Hiibscher, 3. Bd.: Band Il der Welt als Wille
und Vorstellung, Wiesbaden 1972, S. 438 f; vgl. auch Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 107.

173 J. W. v. Goethes Sammlung Sprichwdrtlich, V. 313 ff, Weimarer Ausgabe, |, 2, S. 237,
in: Artemis-Ausgabe, Bd. 1, S. 429; vgl. Saturn und Melancholie, S. 340, Anm. 46.

174 Die Dichtung des Michelangiolo Buonarotti, Hg. C. Frey, Berlin 1964, Nr. LXXXI; VgI.
Saturn und Melancholie, S. 430; und Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 107.
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Beiden Quellen immanent — und ebenso auch Ensors Darstellung — ist die positive
Bewertung des Leidens bzw. der Kinstlerdepression. Als Melancholie beinhaltet
sie den den Ingenidsen auszeichnenden Kinstlerwahnsinn (dichterischen Enthusi-
asmus).'7® Die Tradition des antiken Melancholiebegriffs wirkt hier nach, der neben
den depressiven Phasen die manischen Erregungsformen einschliesst. Daher wur-
de die Wirkung der Melancholie mit der des Weines verglichen. In der Spanne seiner
kurzweiligen Wirkung vermittle sich das, was den Melancholiker aufgrund seines
Temperaments dauerhaft auszeichne und begleite: das Hin-und-Herschwingen
zwischen Begeisterung und Midigkeit, die in gedriickter Stimmung aufgehe.176 Da
aber die Zitierten das ,Behagen” (Goethe) oder die ,Freude” (Michelangelo) attributiv
in Bezug zur Melancholie setzen, drlicken sie gegenlber dem antiken Melancholie-
begriff ein differentes Verstandnis aus. Indem namlich die positive Geflihlsdimen-
sion attributiv auftritt, wird sie zugleich aus der Melancholie hinausverlagert und er-
scheint im Verhaltnis zu dieser verselbstandigt, eigens betont und von entgegen-
gesetzter Wertigkeit. FUr den Melancholiebegriff bleibt zu konstatieren, dass fur ihn
die Wechselfolge der Stimmungen nicht mehr verbindlich ist oder zumindest nicht
so selbstverstandlich, dass er sie abdeckt.!”” Dafiir mag partiell die medizinische Li-
teratur verantwortlich sein, die zunehmend die Melancholie negativ und primér als
krankhafte Erscheinung auffasste bzw. sie einseitig auf den depressiven Zustand
reduzierte.!78 Darliber hinaus ist fir die Bedeutungsverschiebung die christliche In-
terpretation des Leids als ursachlich anzusehen, die im Sinne des Martyriums das
Leid positiv iberhdht.179 Unter dem Aspekt der dunklen Gemitsverfassung kommt
die Melancholie als Topos von der Kinstlertollheit zum Tragen, der in der Neuzeit
den Kunstler in seiner genialen Veranlagung sowohl charakterisiert als ihn auch ge-
radezu substantiell begriindet. Die Melancholie avanziert zur ,Mutter des Genies*”
(Lavater) und verleiht ihm einen tragischen Grundzug.180

Nach neuzeitlichem Verstandnis, bestimmt sich die Melancholie des Genies als
subjektive Geflhlsdisposition und bedeutet einen quasipathologischen affektiven
Trauerzustand der Seele. Seine Spezifik geht in einem gesteigerten Wissen um
sich selbst auf und steht nun fur die denkbar intensivste Form der Selbsterfah-

175 zur Verbindung der platonischen Vorstellung vom dichterischen Enthusiasmus mit der
Melancholie durch Marsilio Ficino (De triplici vita, Florenz 1489), in: Saturn und Melan-
cholie, S. 367 — 394; vgl. auch Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 106; und E. Neumann, Kiinst-
lermythen. Eine psycho-historische Studie (iber Kreativitat, Frankfurt/New York 1986,
S. 29.

176 Aristoteles, Problemata, Hg. H. Flashar, S. 250; vgl. auch Saturn und Melancholie,

S. 55 ff; und Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 106.

177 vgl. auch Saturn und Melancholie, S. 319 fi.

178 Ebenda, S. 92 ff und S. 125 ff; vgl. auch Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 1086.

179 Zzur Idealisierung des Leidens im Genie-Kult: E. Neumann, Kiinstlermythen. Eine psy-
cho-historische Studie (ber Kreativitét, Frankfurt/New York 1986, S. 55 ff; zur Profani-
sierung des Lauterungsgedankens: ebenda, S. 68 ff.

180 Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 109.
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rung.'8! Einer Selbsterfahrung, die deshalb als tragisch durchlebt wird, weil der ge-
niale Mensch als Melancholik gewahr wird, dass sein Leben gefahrdet ist. Somit be-
gleitet ihn stets das Bewusstsein der eigenen Endlichkeit. Gleichzeitig, weil der Me-
lancholiker ein Genie ist und gottergleich Uber alles Menschlich-Gewdéhnliche erha-
ben, ist er beféhigt, ideales Sein vorstellend zu beanspruchen, zu erstreben oder
maoglicherweise nur als uneinlésbare Sehnsucht (/deal- und somit Absolutheitsan-
spruch) abzutun8, Er wird demnach aus der Perspektive einer Idealsphare mit der
Beschranktheit der Existenz (Realitdt und Endlichkeit) konfrontiert, was den qualen-
den Widerspruch, an dem der Melancholiker bzw. das Genie leidet, bedingt. Gleich-
wohl bescheinigt ihm das Leiden an diesem Widerspruch die Teilhabe an dem ei-
gentlichen, wahren, eben dem wahrhaftigen Sein, wodurch sich die Bejahung des
Leidens, die bis zur Wehmutslust zu gradieren vermag83, erklart. Das genussvolle
Leiden fungiert nicht zuletzt auch im Sinne eines Arguments hinsichtlich geniali-
scher Unbegrenztheit (géttlicher Omnipotenz), sowie es kraft seines Erlebnischarak-
ters als Beweis fur diese begriffen wird.

Die Auffassung, die Genialitat schliesse das Tragische ein, driickt Ensor — neben
dem direkt angesprochenen Melancholie-Topos — bereits Uber die Odyssee-Adap-
tion als Sinnbild der Irrfahrt schlechthin aus. In diesem Kontext verweist der Regen-
bogen — insbesondere in der Verbindung mit Winden, Fluten und Strémungen — auf
Saturn als den Herrscher der Melancholie sowie auf den Melancholiker als Saturn-
kind'84. Damit wird das Moment des fortwéhrenden Schaffensflusses mit dem der
tragischen Bestimmung (Schicksal) zur Deckung gebracht. Das Grenziiberschrei-
tende oder expansiv Entgrenzende des genialischen Unendlichkeitspotentials er-
scheint kraft seiner Befahigung, Vollkommenes zu beanspruchen, bei der Be-
mihung um Realisation als ein von dem irdischen Verhaftetsein behindertes.

Der Antrieb fir das Geniedenken, die traditionelle Verbindung von ingenitéser Ver-
anlagung und Melancholie flr sich zu aktualisieren, ist als Gegenposition zur Aufkla-
rung motiviert. Die Tiefe schwarzer Emotionalitat, der Kult des Dunklen, der — basie-
rend auf der platonischen Verbindung von Weisheit und Tollheit — letztendlich im
Obskurantismus aufgeht, bietet sich als das geeignete Gegenbild an, um gegen das
falsche Licht der Aufklarung, gegen den hellen Schein des Vernunftsglaubens,
sinnhaft zu opponieren.185

181 Melancholie als gesteigerte Selbsterfahrung, in: Saturn und Melancholie, S. 334 ff.

182 gjehe Schmidts Darstellung von Goethes Auffassung des Tragischen als einer anti-
transzendentenbzw.einerweltbejahenden in: Ders.,1985,Bd. 1,S.265f; zur Tragik als
Widerspruch von Kunst und Leben in: ebenda, S. 341 ff.

183 Saturn und Melancholie, S. 334 ff.

184 Ebenda, S. 457 f.

185 Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 102 ff und S. 105 ff.
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2.3.2.2 Leiden als Bedingung

Gefihl fir Kunst ist vielleicht eine Verbindung von Bescheidenheit, miihsa-
mer Arbeit, Opfer und vor allem Empfindungsvermdégen. Reiner Leidenszu-
stand. Ich glaube, dass Herz und Bewusstsein sehr stark gelitten haben mtis-
sen, um die Schénheit, Schwester aller Tugenden, zu schétzen und zu ver-
stehen. Da die Werke der grossen Meister im Leiden geschaffen wurden,
sind sie den Massen fremd, und doch kann man den jungen Kiinstlern nicht
sagen, leidet mit uns, leidet viel, leidet immer, leidet mit uns ... und ihr werdet
gréssere Kiinstler sein.186

Wie aus der Textistelle hervorgeht, unterliegt Ensors Verstandnis von der Tragik des
Genies christlichem Denkmuster. Dies ergibt sich aus der unbedingten Anbindung
der Kunstproduktion an das Leiden als Opfer sowie Uber die gesellschaftliche Di-
mension dessen. Dabei wird das Leiden in mehreren Sinnfunktionen wirksam.
Einmal wird es zur psychologischen Primé&rbedingung fur die Kunstproduktion. Es
wird innerhalb des schopferischen Prozesses aufgrund seiner besonderen Intensi-
tat als Gefuhl im Sinne des Irrationalismus zur Sensibilisierung fiir die Kunstproduk-
tion genutzt. Diesen hohen Stellenwert fur den schdpferischen Prozess hat das
Leiden deshalb, weil es in seiner Eigenschaft als schmerzvolle Erfahrung ethisch
gewertet wird: als ein notwendig zu erbringender Preis fir eine Kunst, die sich erl6-
sungswirksam bestimmt.

Im Sinne des Sichaufopferns und Sichhingebens wird es zur Voraussetzung fur
kinstlerische Grosse und bekommt die Bedeutung eines Massstabs fir kinstleri-
sche Qualitat. Je intensiver die Erfahrung des Leidens ist, desto gefuhlvoller, ur-
springlicher und somit besser wird die Kunst. Das Leid wird demnach zum Préadikat
des Genies und geht als Charakteristikum im Begriff verkanntes Genie auf. Der von
der Gesellschaft Verkannte ist eben ein an der Gesellschaft Leidender.

Dadurch, dass Ensor die anderen (= Menschheit) als ,Massen”beschreibt, werden
diese abqualifiziert. Die Abwertung zielt — und ist von der pluralen Setzung von Mas-
se noch zusétzlich zur Geltung gebracht — auf das dem Genie Fremde als das Ent-
gegengesetzte ab: auf das Nicht-Individuelle, auf das, was nicht kraft seiner einmalig
auftretenden Subjektivitat wirksam ist. Zudem erscheint die Masse aufgrund des
Kontextes von Leid und Opfer — und demnach in Analogie zur Kreuzigung Christi —
als Aggressor. Ihre Angriffe bestimmen sich dabei als Unverstandnis gegeniber der
Leistung des Kinstlers. Damit wird in bezug auf die Gesellschaft das Leid zum Krite-

186 James Ensor, Conseils aux jeunes, unverdffentlicht, n. dat., ML 3844/14 (Ubersetzung
in: Kat Zurich/Antwerpen, S. 314).
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rium, durch das sich der Kinstler von der Menschheit abhebt, oder genauer: die
Erfahrung des Leidens wird als so exponiert aufgefasst, dass sie fir die tbrigen
Menschen, die Nicht-Genies, nicht mehr nachvollziehbar ist. Wegen der extremen
Intensitat ist das aus dem Leiden entstandene Produkt, das Kunstwerk, fir diese
unverstandlich, prinzipiell andersartig oder — wie sich Ensor ausdriickt — fremd.

Hier kommt die Interpretation des Leidens als Opfer — abermals in unmittelbarer A-
nalogie zur Passion Christi — zum Tragen. Trennt die Leidenserfahrung den Kiinstler
von der Gesellschaft, wird er durch das Leiden als Opfer an diese wieder gebunden.
Denn die Aufopferung fur die Kunst ist zugleich eine fur die Menschheit zugunsten
ihrer Erlésung. Diese ihrerseits muss tber ihr Unversténdnis das Leid verursachen,
um denjenigen opfern zu kénnen, der als ihr Erléser auserwahlt ist.

Ensor druckt das u. a. dadurch aus, dass er das Resultat der Kunst an die astheti-
sche Kategorie des Schénen koppelt, das er ethisch bestimmt, indem er es als
~Schwester aller Tugenden“bezeichnet. Der Kunstler leidet und schafft das Schéne
und somit das Gute flr die Menschheit zugunsten ihrer Errettung. Die Trennung von
der Menschheit bzw. die Differenz gegeniiber den Massen bekommt so die Qualitat
des Hoéherrangigen, dessen Sinn und Berechtigung sich aus dem spezifisch christli-
chen Opferverstandnis — folglich zum Zweck der Erldsung — ergibt.

Mit der Aussage: ,man kénne jungen Kiinstlern nicht einfach raten, viel zu leiden,
um grosse Kunstler zu werden®, spielt Ensor auf die Geniequalitéat der Berufung an.
In dem hier unterlegten christlichen Zusammenhang verschiebt sich ihre Bedeutung
auf das Auserwdhltsein hin; also im Sinne des Schicksals und der géttlichen Vorse-
hung. Zugleich ist mit der Ausserung die Authentizitit des Gefihls in der Eigen-
schaft des vom Naturlauf vorgegebenen Artikulationsdrangs abgedeckt und arbeitet
dem Genieanspruch auf das Offenbaren von Wahrheiten zu: Die Féhigkeit zu fihlen
muss naturgegeben, eben angeboren sein, um wahrhaft sein zu kdnnen. Da Ensor
davon ausgeht, dass das Genie von der Natur dazu bestimmt ist, ein Genie zu sein,
was nicht erlernbar ist, ist es auch aufgrund seiner substantiellen Beschaffenheit
zum Leiden ausersehen. Inwiefern Ensors Aussage einen Alleinanspruch ein-
schliesst, in der Absicht, sich als der einzige und der letzte wahre Kunstler zu etablie-
ren, der ausschliesslich wie Christus von der Endlichkeit des Daseins zugunsten der
Unendlichkeit des Jenseits erlésend wirkt, wird noch zu thematisieren sein. An die-
ser Stelle sei lediglich darauf hingewiesen, dass Ensors Aussage nicht zuletzt auch
impliziert: wer ein Genie ist, muss leiden, und dass er zugleich junge Kiinstler vor

dem Umkehrschluss warnt: wer leidet, ist ein Genie.

Wie Eckhard Neumann darstellt, weist die Asthetisierung des Leidens im Geniekult
Parallelen zum christlichen Lauterungs- und Heilsgedanken auf. Dieser gehe we-
sentlich auf die von Augustinus gepragte Interpretation des Leidens zurtick. Danach
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dient das Leid sowohl der Besserung als auch der Prifung des Menschen. Die Bes-
serung, die stets an die Vorstellung von der Erlésung des Menschen gebunden
war, ist wegen der Erbsiinde, die alles Ubel der Welt verursacht, notwendig. Diese
kann nur durch Leid als Martyrium in Analogie zu Christus aufgehoben werden. Der
Leidensweg wird gleichzeitig zur Prifung der Festigkeit des Glaubens, indem er
bedingungslos akzeptiert wird, d. h. ohne Zweifel an der Gerechtigkeit der Werke
des liebenden Gottes. Diese christliche Vorstellung vom Leid als Lauterung und
Heilsweg wird vom Geniekult aufgenommen. Zwar fallt die religidse Bindung des
Leidens an das Christentum weg bzw. wird profanisiert. Da aber das Leid fur die
Kunstproduktion als Mittel zur Sensibilisierung und Vertiefung der Welterfahrung
genutzt wird, um eine geistige Uberwindung der Endlichkeit des Seins zu erzielen,
bleibt die psychologische Funktion dieselbe.'®” Hinzu kommt, dass das Leid gleich-
zeitig der moralischen Rechtfertigung der Kunst dient. Das Leiden bedingt und
rechtfertigt das Kunstwerk und wird so zum Preis als Opfer im Sinne einer Garantie
fur die Unsterblichkeit des Genies. Das Leiden wird deshalb als Gegenleistung fur
Unsterblichkeit instrumentalisiert, weil es ein evidenter und a priori intensiver Zu-
stand ist, der zudem das Menschsein in der Dimension seiner Endlichkeit konkret er-
fahrbar macht und daher eben auch tatsachlich leistbar ist.

Im Geniekult wird die Leidensverklarung vorrangig in tragische Figuren antiker My-
then (Prometheus, Philoktet, Hepheistos, Daidalos) hineinprojiziert— in antike Vor-
bilder, um die fuir die Aufklarung verbindliche Kritik an der héchsten Autoritat christ-
lich-géttlicher Transzendenz'88 auszudriicken. Die Ablehnung der kirchlichen Bin-
dung ihrerseits unterstht dem emanzipatorischen Verlangen nach vollkommener
humaner Selbstbestimmung. Also dem Anspruch des fiir sich selbst verantwortli-
chen Menschen, der sich ja im Ideal vom autark-schépferischen Genie verwirklicht
sieht.189

Bei der Projektion des neuzeitlichen Autonomiebegehrens in antike Vorbilder wird
das Leid, das in antiken Mythen als Strafe folgt — d. h. die Tat ist zuerst, dann erst
folgt die Strafe® — von der Genieideologie in die Ursache der Schpferkraft umge-
deutet.

Der Unterschied zwischen der Projektionsfigur Christus und den antiken Vorbildern
ist in der jeweils andersartigen Auffassung des Tragischen als gesellschaftliche Pro-
blematik zu sehen.

Wird im antiken Mythos die Tragik oder das Leid, das von einzelnen Géttern Giber
einzelne Personen verhangt wird, als ein individuelles Problem dargestellt, ist es bei

187 E. Neumann, Kiinstlermythen. Eine psycho-historische Studie tiber Kreativitét, Frank-
furt/New York 1986, S. 68 ff.

188 Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 5.

189 Ependa, S. 265 ff.

190 E. Neumann, Ktinstlermythen. Eine psycho-historische Studie (iber Kreativitét, Frank-
furt/New York 1986, S. 55.
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Christus ein gesellschaftliches. Der Schmerz, den Christus erleiden muss, wird von
einer Menschengruppe, stellvertredend fir die Menschheit, bewirkt. Sie muss die-
ses Leid auslésen und es zum Héhepunkt treiben, der im Tod eines einzelnen als
Opfer gipfelt, um dadurch selbst erlést zu werden. Demnach umfasst die Tragik eine
ganze Gesellschaft (Menschheit), die sich anhand der Polaritat von einem uberra-
genden Einzelmenschen und der Allgemeinheit auslebt bzw. erst durch das Zu-
sammenwirken der beiden Gréssen mdglich wird. Ein Ausersehener opfert sich fur
alle, oder die Allgemeinheit opfert stellvertretend einen Einzelnen, wobei das Opfer
sowohl der eigentliche Sieger als auch der souverdne Machthaber ist.

Um diesen Uber das christliche Opferverstandnis (Passion) gedeuteten Sinnzusa-
menhang zwischen Kunst, Kiinstler und Gesellschaft zugunsten der Erlésungsvor-
stellung vertiefen zu kénnen, gilt es auf die jeweiligen Grdéssen, wie sie sich in En-
sors Schriften darstellen, einzugehen.

2.3.3 Erléser der Menschheit

Aus dem Bisherigen geht hervor, dass der von der Genieideologie aufgebrachte
Vergleich von Kinstler und Schépfergott fir Ensor in der Weise wirksam ist, dass
seinem Selbstverstandnis als Kinstler ein vermittelnder Status von der Immanenz
diesseitiger Welt zur transzendenten Sphare zukommt. Dies leitet sich insbeson-
dere Uber die Festlegung des Genies als Melancholiker ab.

Uber die Ausdehnung des Leidens zum Opfer und seinem Aufgehen in gesell-
schaftlicher Dimension spezifiziert sich der Stellenwert des Kiinstlers dahingehend,
dass seine Person und Anstrengungen Uber die Errettung der Menschheit legiti-
miert werden. Damit ist die Sinnbestimmung der Kunst im Welt- und Gesellschafts-
bezug formuliert.

Ensor problematisiert die Sinnfrage der Kunst vor dem Horizont idealistischer Philo-
sophie als sakralisierender Kunstideologie. 9! Die Anforderung an die eigene Kunst
ist dementsprechend mit dem Anspruch des Hochsten und Heiligen aufgeladen.
Sie untersteht der Setzung, die Kunst sei Erkenntnis und Wahrheit, die wiederum
zur absoluten Wahrheit gesteigert ist; in der Terminologie des transzendentalen
Idealismus ausgedrickt: die Wahrheit des Absoluten.

Die Rede Pour remercier Monsieur A. de Monzie, hier in Auszligen zitiert, belegt
dies. Ensor hat sie 1933 anlasslich der Uberreichung der Binde der Ehrenlegion an

191 |n diesem Zusammenhang ist vordringlich Schellings System des transzendentalen
Idealismus zu nennen; vgl. auch Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 390 ff.
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ihn seitens Anatole de Monzie — dem franzdsischen Minister fur Nationale Erziehung
— gehalten.

Noch einmal sage ich zu Euch Malern, Eure Mittel sind erhaben, wie die Heili-
gen und Propheten schaut Ihr das Paradies, wie unser Herr fahrt ihr zur Hélle
und giebt [transfigurez] dem géttlichen Antlitz des Erldsers Gestalt, verklart
sie; besser als der Adler und ohne die Augen im geringsten zuzukneifen, fi-
xiert Ihr das Licht, vergoldet den Hahn des Heiligen Petrus, kokardiert Ihr sei
ne Luxushennen, und der Teufel selber flirchtet Euch und ist Euch bése.[...]

Ihr Bildhauer, die Ihr mit steinernem Herzen die Erde kiisst, und Ihr hochmiliti-
gen Architekten auf ténernen Flissen, erhebt Euch auf Eurem kihnen Grund;
und vor allem Ihr, undeutliches Gefolge von Missratenen mit toten Handen,
Ohnmadchtige mit verschlossenen, blau geschlagenen und scheelen Augen;
ungestalter Abfall blédsinniger Sportspiele, Sklaven des Geschmacks und
des Tastbaren, wie blinde Hiihner umherirrende Zyklopen; und lhr, gesellige
Professoren, die Ihr nichts als Rechnungen kotzt, Ihr Notizenschlucker mit
lautstarken gutturalen Akzenten, im immer gleichen Sumpf der Uniformitéten
watende Trottel: zieht unverziglich die Kappe ab.

Tretet wieder in Eure kasemattierten Grenzen zurlick, in Eure kahlen Hiitten
im Betonienland, gehérnte Erdschnecken, die Ihr Euren Tollwut verbreiten-
den Schleim nach Euch zieht, nie werdet Ihr nach der Sonne, Kraft des Ma-
lers, greifen, ja nicht einmal an die kleinen Erhebungen Eures verheissenen
Landes. Ihr arroganten Baumeister, die Ihr nicht Gber Euren Dachstock hinaus-
sieht, Ihr Russ und Rauch Speiende, genug, genug, es reicht mit Euren arabi-
schen Flausen.

Wenn wir Maler, in aller Bescheidenheit, auf Himmel von Traum und Licht bau-
en, lacheln uns unsere Bogen zu, unsere Séulen erschauern, unsere Vi-
sionen stimmen einen klaren Gesang an.

Ihr Bildhauer, die Ihr voller Anmassung steckt und Euch Uber den Kot neigt, Ihr
hantiert mit dem klebrigen Schlamm der Erde und dem Wasser.

Und Ihr, aus lauter Stolz bestehende Architekten, Ihr tirmt mit Tonerde gehér-
teten Staub auf.

Gréssliche Tempel aus Scholle, Fluchtburgen des Pébels.

Weg mit Euch, Ihr unreinen Fiisse. Weg mit Euren umwdlkten Stirnen, belei-
digt die Goétter der Malerei nicht Idnger mehr.

Lasst uns Kénigin Malerei und ihr offenes Auge feiern, das feinsinnige Ohr
der Kéniginnen Musik und Poesie, und pfui auf die materiellen Bed(irfnisse
von Frau Geschmack und Frau Tasten. In aller Unbescholtenheit ruft uns die
Malerei zu: Sonne, Himmel, Tag, Licht, nochmals Licht und immer wieder
Licht.192

192 Mes écrits (Pour remercier Monsieur A. de Monzie, 1933) 1974, S. 176 (Ubersetzung in:
Kat Zurich/Antwerpen, S. 296)
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Der Text operiert mit dem Vergleich zwischen Malerei und der heilschaffenden
Macht Gottes, personalisiert als Christus. Dabei kommt dem Mittleraspekt als dem
transitorischen Moment zwischen Gottheit und Materie zentrale Bedeutung zu. Er ist
unter verschiedenen Bezligen angesprochen.

Uber die unmittelbare Gleichsetzung des Maler-Berufs mit Heiligen und Propheten —
demnach Malerei als Berufung — werden visionare Qualitaten dieser Kunst behaup-
tet. Uber die Teilhabe am Paradies erschliessen sie sich als Fahigkeiten zur Offen-
barung; zum Enthullen und Entschleiern von Wahrheit im Sinne der Selbstbekun-
dung des géttlichen Geistes. Dem Wesen nach — entsprechend ihrer Begriffsde-
finition — ist sie irrtumsfrei. Sie wird nicht mit dem Verstand entgegengenommen,
sondern mit dem Glauben sowie dem Herzen (Liebe). Auch ist sie nur wenigen Be-
gnadeten zuganglich. Mit dem den Ausspruch ,vous transfigurez la face divine du
Sauveur“tragenden Verb transfigurer wird die Leistungsféhigkeit der Malerei in
doppelter Weise bestimmt. Zum einen im Sinn von verklaren, folglich in der Bedeu-
tung des Begriffs Transfiguration als die Verklarung Christi und deren Darstellung in
der Kunst. Zum anderen beinhaltet es aufgrund seiner Konnotation von umgestal-
ten und verwandeln auch eine formal-schopferische Dimension. Sie legt das Ver-
maodgen der Malerei als dasjenige fest, das — weil es formgebend wirkt — das rein Geis-
tige oder Immaterielle auf eine Erscheinung hin verwandelt bzw. ihm Gestalt verleiht.
Unter diesen ,Vorzeichen® ist der Malerei der vermittelnde Status zwischen Gott und
der Welt der Materie zugewiesen und zugleich die prinzipielle Analogie zu Christus,
dem menschgewordenen Sohn Gottes, hergestellt. Diese Feststellung kann mit

weiteren Beispielen untermauert werden.

Dass Ensor mit dem Paradies, das die Maler schauen, nicht allein den nach der
Schdpfungsgeschichte des Alten Testaments von Gott gepflanzten Garten Eden
meint, sondern insbesondere auch auf das neutestamentarische Verstandnis —
Aufenthaltsort der Gerechten nach dem Tode — abzielt, ergibt sich aus der Verwen-
dung von Auferstehungs- und Passionsmotiven, also Héllenfahrt, Himmelfahrt und
Passion, die in der Verleugnung Christi durch Petrus représentiert ist. Sie sind ins-
gesamt auf die Hervorhebung von Heilstatsachen ausgerichtet und operieren mit
der metaphorischen Gleichsetzung von Gott und Licht, um die Aquivalenz von Licht
und Malerei freizusetzen. Gemass christlich-theologischem Verstandnis steht das
Licht in seiner szenischen Einbindung fur den Kampf zwischen Licht und Finsternis
als gutem und bésem Prinzip. Dem Textverlauf entsprechend ist nun auf die Ereig-
nisse, Hollenfahrt, Himmelfahrt und Verleugnung Christi, einzugehen.193

193 Zur Umkehrung der Chronologie vgl. Ausfilhrungen zu Satan und die phantasti-
schen Legionen peinigen den Gekreuzigten (Abb. 12) 2.4.(D).
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Mit der Bezeichnung Héllenfahrt Christiist der Aufenthalt Christi in der H6lle unmit-
telbar nach seinem Tode gemeint. Christus erlost dort Personen aus dem Alten Tes-
tament (Voreltern und Gerechte). Das in den Evangelien nur von Matthdus erwahnte
Ereignis (Mt 12,40 und 27,51-52) findet in der christlichen Kunst unter dem heils-
geschichtlichen Aspekt seine Ausdeutung.® Es steht fir die Errettung der
Menschheit im ganzen und die Uberwindung des Todes durch das Erlésungswerk
Christi. Mit der Hblle meint Ensor jedoch nicht etwa einen Ort unter der Erde, son-
dern bewertet mit ihr gleichnishaft das Diesseits als den Ort der Verdammten und der
Finsternis.195 Das erschliesst sich aus dem direkt angesprochenen lebens- bzw. be-
rufsorientierten Kontext. Vordringlich dient die Episode dazu, das Metier des Malers
zu heroisieren: Die Berufung des Malers besteht darin, wie Christus zu Zwecken der
Erldsung aus den héchsten Regionen einer Idealitat in die finsteren Niederungen
der Welt der Materie, damit der Endlichkeit und des Bdsen, herabzusteigen. Diese
messianische Aufgabe rechtfertigt sich — wie bereits dargestellt — Uber die Bestim-
mung der Malerei als formkreatives Vermdgen, also Uber jenes Vermdgen, das das
Ideale konkretisiert bzw. zur Anschauung bringt. Es geht mit jenem metaphysisch-
mysthischen Verstandnis von Licht als immaterieller Materie kongruent, das, weil es
dem Géttlichen sichtbare Form verleiht, Gber das Potential verfligt, Gotteserlebnisse
zu vermitteln.

Die Himmelfahrt Christi, folglich die Aufnahme Christi in den Himmel am vierzigsten
Tag nach Ostern (Mk 16,19; Lk 24,50 f.; Apg 1,9), an dem er im Beisein der Jiinger
von einer Wolke entriickt wurde, vermittelt sich Gber das Sinnbild des zur Sonne
fliegenden Adlers 19, Wegen seiner scharfen Augen steht der Adler allgemein fiir
den Sehsinn. Nach dem Alten Testament symbolisiert der Adler die Positiva Liebe
Gottes, Stadrke und Macht, Jugend, Schnelligkeit und auch Hochmut. Mit der Aus-
sage ,besser als der Adler und ohne die Augen im geringsten zuzukneifen, fixiert ihr
das Licht“ist von Ensor das Motiv der ,Jugendprobe” angesprochen. Der Adler
schickt seine Jungen zur Sonne empor oder |asst sie in die Sonne blicken. Diejeni-
gen, die das Sonnenlicht nicht ertragen, werden verworfen. Seine gleichnishafte
Bedeutung entfaltet das Motiv in bezug auf das Jiingste Gericht als es auch auf die
Mittlerrolle Christi bzw. der Engel zwischen Mensch und Gott verweist. Damit ist En-
sors Absicht, die Maler zu den Erwahlten zu stilisieren, deutlich. Die Sonne fungiert
in diesem Zusammenhang als Symbol fir Christus, so wie sie als blendendes Licht
oder als Eigenlicht eben auch fir héchste Géttlichkeit und Heiligkeit steht.

Mit der Beschreibung ,vergoldet den Hahn des Heiligen Petrus“wird die Lichtmeta-
phorik fortgefiihrt, demnach das Gold im Zeichen heiligen und himmlischen Lichts,

194 vgl. M. Bauer, die Ikonographie der Hollenfahrt Christi bis zum 16. Jh. Diss. Géttingen
1948.

195 Sjehe Die guten Richter (Abb. 31), Kap. 2.1.(C).

19 Der Physiologus, tibertragen und erlautert von Otto Seel, Zurich/Miinchen 1976, S. 8.
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und das in seiner Eigenschaft als Farbe wie auch als Materialwert. Das immaterielle
Sein géttlichen Geistes reprasentierend, fand dieses Gottessymbol im Goldgrund
der mittelalterlichen Buch- und Tafelmalerei als Abbild des real nicht darstellbaren
Seins seine bildliche Umsetzung, um in der Erscheinungsqualitéat des ,Nur-Lichts®
die Unendlichkeit des Universums zu versinnbildlichen. Im Einzugsbereich der Ver-
leugnung Christi (Mt 26,34; Mk14,30; Lk 22,34; Jh 13,38 und 18,27) unterstiitzt es
das Bild des Sieges Christi Uber das Dunkel der Nacht. Dabei kommt dem Hahn als
Sinnbild fir Lichtempféanglichkeit folgendes Bedeutungsspektrum zu: Der Hahn ruft
Petrus nach der Verleugnung Christi zu Reue und Busse, und als Kiinder des Ta-
ges steht er fir Christus, den Seelenwecker. Der Hahn gehért zu den Leidenswerk-
zeugen und ist Symbol fiir den reuigen Sinder. Insbesondere von mittelalterlichen
Schriftstellern (etwa Hugo von St. Viktor, 12. Jh. ,oder Wilhelm Durandus, 13 Jh.)
wird der Hahn als Sinnbild fir den Sieg Christi Uber die Finsternis der Nacht interpre-
tiert. Er ist Aufforderung zum Gotteslob am Morgen und Hinweis auf die Pflichten
des Predigers.

Mit der Verleugnung fuhrt Ensor abermals die transitorische Bestimmung der Malerei
als Mittlerin zwischen Hell und Dunkel, Tag und Nacht, Gut und B&se oder Gott und
Teufel vor, wobei hier auf das Umbruchsmoment Nachdruck gelegt ist. Der krdhende
Hahn ruft Petrus, der sich in der Dunkelheit von Christus abgewendet hat, zuriick.
Der Hahn, der kraht, als die Sonne aufgeht, Iasst Petrus die eigene Abtriinnigkeit
begreifen und steht daher fir den Augenblick der Umkehr. Einer Umkehr, die im
Umbruch als einem Wachrutteln aufgeht, zum Zweck, die eigene Untat als eine sol-
che zu erkennen. Die Aquivalenzreihe: Hellwerden = Erleuchtetwerden = durch Er-
schiitterung der Sinne zur Besinnung kommen (das Krdhen héren und Lichtstrahlen
emfangen) ist damit als der die Erkenntnis von Wahrheit konstituierende Vorgang
markiert.

Die Féahigkeit, zwischen Positivem und Negativem erkennend zu unterscheiden und
dabei flr das moralisch Gute einzustehen, bildet den Gehalt der letzten beiden Teile
der Satzsequenz (,, ... kokardiert ihr seine Luxushennen, und der Teufel selber
flirchtet Euch und ist Euch bdse.”). Im Resultat zielt Ensor darauf ab, das dem ge-
samten Abschnitt unterlegte Kampfthema mit einem Triumph der Maler/Malerei Gber
die Schlechtigkeit der Welt (Teufel) zu besiegeln. Mit den Worten kokardiert ihr seine
Luxushennen ist auf das Motiv des Kampfes der Tugenden gegen das Laster bezug
genommen, wobei das Laster der Luxuria angesprochen ist. Indem Ensor dem Hahn
die Henne gegenuberstellt, ruft er dessen Konnotationsschicht als Fruchtbarkeits-
symbol ab, also seinen Fortpflanzungstrieb gepaart mit Kampfeslust. Im Kontext von
Tugenden und Laster wird der Hahn zum Platzhalter fiir die Unkeuschheit.'9” Sein
weibliches Pendant entspricht dabei der Tradition, die Tugenden und Laster weib-

197 vgl. Kap. 2.4.(E), Ddmonen die mich quilen (Abb. 50).



97

lich zu personifizieren. Die Luxushenne ist aufgrund ihrer Sexualsignifikanz und
ihres Frauseins an sich (nackte Frau = Gefahr fiir den Christen) als Verlockung, Ver-
suchung und Verfuhrung zu verstehen und fungiert als Abgesandte des Teufels.
Die Kokarde — jenes rosettenférmiges oder rundes Hoheitszeichen in den Landes-
oder Stadtfarben an Kopfbedeckungen von Uniformen oder an Militarflugzeugen —
artikuliert als Emblem die Kampf- und Siegesmanifestation. Der sich anschliessende
Wortlaut des Satzes (und der Teufel selber firchtet Euch und ist Euch bdse) ist dem
Teufel als dem Gegenspieler der Maler (= Genie = Christus) vorbehalten. Uber die
vorausgegangene Lichtmetaphorik ist an ihn als Luzifer, den gefallenen Lichttrager
und den Herrn der Finsternis, zu denken. Hier und im Anschluss an das Luxuria-Mo-
tiv tritt er jedoch vornehmlich in der Eigenschaft des Fiirsten der Welt in Erschei-
nung: nicht nur um alles Negative des ,leichtlebigen® Diesseits in sich zu vereinigen
und damit im Umkehrsschluss das Ideal der Askese fiir den Maler geltend zu ma-
chen, sondern um (iber seine Furcht der stets einfordernden Berechtigung zur U-
bermacht als der géttlichen Allmacht der Malerei noch einmal Nachdruck zu verlei-
hen.

Auch im weiteren Verlauf der Rede bildet der Kampf zwischen Gut und Bése, zwi-
schen Spiritualitdt und Materialitadt das Thema. Dabei wird das im vorangegangenen
Abschnitt fir die Erkenntnis von Wahrheit konstitutive Metaphernspiel von hell und
dunkel nun von dem Gegensatzpaar schauen und tasten abgeldst. Es wird entlang
einer Antithetik zwischen Malerei auf der einen Seite und Bildhauerei sowie Archi-
tektur auf der anderen Seite ausgetragen und gipfelt im Triumph des Spirituellen
gegen das Materielle. Hierflr reduziert Ensor die Bildhauerei und Architektur auf das
blosse Organisieren von Materie. Derart herabgesetzt, werden sie ihm zum Anlass,
ein Bild Uber die Schlechtigkeit des Materiellen zu entwerfen. Damit zeichnet sich
das Anliegen einer Kulturkritik ab.

Der Bildhauerei und Architektur lastet Ensor im wesentlichen all das an, was er fur die
Malerei bejaht: Die Metapher steinernes Herz meint Lieblosigkeit als Geflihlsunfa-
higkeit. Mit ihr wird den beiden Kiinsten die Offenbarungsmacht abgesprochen.
Uber die Ausdriicke Erde kiissen, ténerne Flisse, kiihner Grund, Erdschnecke,
nicht tiber Dachstock hinaussehen, sich zum Kot neigen, klebriger Schlamm der
Erde und der Wasser, Tonerde aus gehértetem Staub auftiirmen, wird das Bild von
der Diesseitsverhaftetheit entworfen. Diese geht ihrerseits mit der Konnotation von
Niedrigkeit einher und ist von solchen Eigenschaften wie der Unreinheit (unreine
Fiisse; Russ und Rauch speienden; Kot; klebriger Schlamm; aus Tonerde gehérte-
ter Staub; grédssliche Tempel aus Scholle), der Pébelhaftigkeit (Fluchtburgen des

Pdbels), der Unbeherrschtheit (Tollwut) sowie dem Populismus (die ihr Euren Toll-
wut verbreitenden Schleim nach Euch zieht) markiert. Uber das Merkmal der geisti-
gen Beschranktheit (kasemattierten Grenze; kahle Hiitten in Betonienland; ge-
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hérnte Erdschnecken, kénnen nicht einmal kleine Erhebungen greifen; sehen nicht
liber ihren Dachstock hinaus; Flausen; umwdlkte Stirne) ist der Gesamteindruck von
Gemeinheit angestrebt. Ihrer Bedeutungsreichweite ist sittenloses oder bdsartiges
Handeln gemass. Es ist Gber den Hochmut (hochmditige Architekten; arrogant; voller
Anmassung; lauter Stolz), der nach christlich-moralischem Versténdnis als Superbia
den Anfang aller Laster bedeutet, eigens akzentuiert. Als das Laster, das alle ande-
ren nach sich zieht, steht der Hochmut fiir die Unmoral bzw. die Schlechtigkeit an
sich. Die Formulierung arabischen Flausen stimmt in diese Tendenz mit ein. Mit ihr ist
das Bild des Antichristen aufgerufen.

Entsprechend stellt die Malerei den Gegenwert vor. Dieser findet im Vergleich mit
Himmlischem Jerusalem seine positive Kulmination. Eingeleitet wird er von der Aus-
sage, ... hie werdet Ihr nach der Sonne, Kraft des Malers greifen ...“ Hier wird Erha-
benheit (Sonne, nicht mehr greifbare Héhe) sowie lebensspendende Energie
(Kraft, Sonne) beansprucht, wobei die Sonne als strahlendes Eigenlicht, als gottli-
che Kraft und als Christussymbol die Aquivalenz mit der Malerei geltend macht.

Als weiterer Wert ist dann die Tugend der Bescheidenheit aufgefihrt. Sie bildet das
Pendant zur Superbia bzw. ist als Humilitas — die Wurzel der Tugenden — ihre Uber-
winderin. Sie steht fir das moralisch Gute schlechthin und ist in die Metapher des
Himmlischen Jerusalem integriert: ,Wenn wir Maler, in aller Bescheidenheit, auf Him-
mel von Traum und Licht bauen, ldcheln uns unsere Bogen zu, unsere Sdulen er-
schauern, unsere Visionen stimmen einen klaren Gesang an.“

Das Himmlische Jerusalem erschliesst sich Uber die Attribute Himmel, Traum, Licht,
Visionen im Kontext mit den Architekturelementen Bogen und Sdulen sowie Uber
die zur Kategorie des Erhabenen gehdrende Sensation des Erschauerns. Das
Himmlische Jerusalem ist der Ort absoluter Idealitat und Gliickseligkeit. Er bedarf
,keiner Sonne noch des Mondes*, da er durch ,die Herrlichkeit Gottes erleuchtet
wird“ (Offo 21,23). In der Offenbarung des Johannes (21,10 — 22 5) ist das Himmli-
sche Jerusalem im Sinn der Licht/Gott-Metaphorik als eine aus Gold und Edelstein
ergebaute Stadt beschrieben. Es ist ein himmlischer Ort, wo all das verwirklicht wer-
den kann, was in der realen Stadt nicht méglich ist. Als himmlische Sphére ist fir das
Himmlische Jerusalem die Vorstellung von der Begrenztheit des Weltalls und dem
Ort des Himmels jenseits dieser Grenze verbindlich. Es ist Ausgangspunkt fur die
Wirkung Gottes und des Heiligen Geistes, Heimat der Engel und der Ort, an den
Christus nach der Auferstehung hingefiihrt wird und wohin ihm alle Seligen folgen.
Es gilt als das neue Paradies, als das Reich Gottes, Christi und aller Heiligen sowie
aller Menschen, die der Auferstehung wirdig sind.

Indem Ensor unter dem Vorwand der ,Gemeinheit“ die Architektur und Bildhauerei
auf Materialitat einschrankt, um im Gegenzug der Malerei Erhabenheit aufgrund Spi-
ritualitat zu beglaubigen, aktualisiert er die Diskussion um die artes liberales. Er wie-
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derholt jene Argumente, die die bildende Kunst von dem niedrigeren sozialen Sta-
tus des Handwerks ablésen und zur Vertreterin einer des freien Mannes wirdigen
Tatigkeit aufwerten. Hierfr gilt es, das Stigma der kérperlichen, schmutzigen und
zum Teil schweren Arbeit sowie des Lohnerwerbs abzubauen. Statt dessen bean-
sprucht Ensor uber das Pradikat der inventio die ingeniése Begabung fur sich, mit
der Absicht, sich einen geistigen Tatigkeitsmodus zu bescheinigen. Als eine kreativ-
intellektuelle (spirituelle) Leistungsart hat der Malerberuf von zweckfreier Freude
motiviert zu sein. All das waren auch die notwendigen Voraussetzungen fir den er-
sehnten Status eines Tugenddienstes, der dann — weil er nicht mehr messbar ist
—auch nicht mehr bezahlt, sondern — weil er unschéatzbar ist — ausschliesslich nur
noch honoriert werden kann.198

Dass Ensor diese vergangene Problematik aufleuchten Iasst, hat vordringlich meta-
phorische Funktion. Er setzt sie ein, um Uber ihr Lohn- und Tugenddienstthema,
erstens das materiellorientierte Dasein zu verdammen und zweitens die Malerei mit
emanzipatorischem Pathos aufzuladen. D. h.: Die mit der Emanzipation der bilden-
den Kunst einhergehende Befreiung von der handwerklich-materiellen Festlegung
zur geistvollen, freien und adelswirdigen Tatigkeit, wird von dem eigenen geniali-
schen Kunstverstandnis vereinnahmt. Sie tragt als Sinnbild Ensors Offenbarungs-
anspruch und geht in der Erlésung von Lasten des Diesseits auf. Die Emanzipation
der bildenden Kunst steht gleichsam paradigmatisch fir den Sendungsauftrag des
Maler-Genies. Der wiederum wird tber einen von der Genieéasthetik gepragten Ge-
schichtsentwurf von dem Befreiungskampf der Malerei — im Sinn der im 18. und 19.
Jahrhundert entwickelten Vorstellung einer ursprunglichen, wesensgeméassen An-
triebskraft zur Autonomie des Geistes'9 — legitimiert.

Die Ablehnung des Materialismus entladt sich an den Kunstkritikern und Professo-
ren als Reprasentanten der Akademie. Darliber hinaus macht sie sich an der astheti-
schen Kategorie des Geschmacks fest bzw. an seinem normativen Impetus. Und das
sowohl in der Eigenschaft der gesellschaftlichen, Gberindividuellen Norm im Sinne
des guten Geschmacks (bon godt) als auch im Verstandnis der rationalistischen
Tendenz zur individuell ausgepragten Wahrnehmungs- und Beurteilungsfahigkeit.
Demnach wird Geschmack zur verniinftigen Urteilskraft, die in ihrer individuellen De-
termination nur insofern akzeptiert wird, als er diejenige Instanz bildet, die der Ver-
nunft Sinnesdaten zum Weiterverarbeiten auf eine allgemeine Geltung hin bewer-
tend vorsortiert.200

198 M. Warnke, Hofktinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Koin 1985, S. 52.

199 Ebenda, S. 9.

200 Aber auch das sensualistische, zum Subjektivismus neigende Geschmacksverstand-
nis in seiner den normativen Geltungsanspruch relativierenden Tragweite wird fir Ensor
schwerlich positiv besetzt sein. Denn fur sein von Kontrollstellen freigehaltenes Pro-
duktions- und Kunstverstandnis ist der Geschmack als ein Vermdgen, dem kein pro-
duktives, sondern nur rezeptives, beurteilendes sowie regulierendes Moment zukommit,
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Ensors so artikulierte Diffamierungsabsicht mindet in den zum Geniebegriff in Op-
position stehenden Attributen wie der Nicht-Individualitat, die auf den Eindruck von

Massen abhebt (undeutliches Gefolge; im immer gleichem Sumpf der Uniformitéten
watenden); der Impotenz, zu produzieren und zu erkennen (Missratene mit toten

Hénden; Ohnmdéchtige mit verschlossenen, blau geschlagenen und scheelen Au-
gen; ungestalter Abfall blédsinniger Sportspiele; wie blinde Hiihner umherirrende
Zyklopen; Trottel) sowie der Unfreiheit bzw. der Abh&ngigkeit von der Norm (Sklaven
des Geschmacks). Die asthetische Kategorie des Geschmacks geht mit dem Tast-
sinn und folglich mit der Materie eine Allianz ein (Sklaven des Geschmacks und des
Tastbaren oder pfui auf die materiellen Bedlirfnisse von Frau Geschmack und Frau
Tasten). Rechnungen kotzen zielt auf die moralisch niedrige Triebtat der Habgier,
die fur das materiell orientierte Dasein und sein Zweckdenken. Die Materialismuskritik
einschliesslich der sie tragenden Vernunft ist damit zur Zweckrationalitat ausgedeu-
tet, gegen die sie sich richtet.

Dem Thema der artes liberales fallt ausserdem noch eine dritte die genialischen Be-
lange veranschaulichende Aufgabe zu: Dadurch dass Ensor der Architektur und
Bildhauerei die fir die artes liberales notwendigen Eigenschaften abspricht — sie
also auf die Materienverhaftetheit reduziert —, walzt er auf sie das den genialischen
Anspruch behindernde Verdikt der Mimesis ab. Vor allem damit ist die konstruierte
Antithese von Malerei gegenlber Architektur und Bildhauerei begriindet. Der Ge-
gensatz wird von Ensor als Folie aufgestellt, um die traditionell mit der Malerei ein-
hergehende Mimesis-Bestimmung auf die anderen Sparten der bildenden Kunst zu
schieben. Die Verlagerung der Diesseitsbeschranktheit auf die Gegenpartei ruft so
die Mimesis als einen Tatbestand hervor, der der Malerei entgegengesetzt ist. Damit
wird zwar die Mimesis als ein Problem der bildenden Kunst evoziert, jedoch nur, um
es in bezug auf die Malerei sogleich zu negieren. Das wird Uber den Geschichtsent-
wurf der Emanzipationsbewegung geleistet, folglich entlang der Uberwindung der
Materie durch den Geist: Das ,Bild“ der artes-liberales-Bewegung als des Losspre-
chens von materieller Determination geht demnach in der Abweisung des Nachah-
mungsgebots flr die Malerei auf. Damit ist nicht nur ein Alleinvertretungsanspruch
der Malerei innerhalb der bildenden Kiinste formuliert, sondern auch als einer, der
im Sinne der Genieasthetik argumentiert.

Der antimimetische Standpunkt im Sinne der Genieasthetik wird darlber hinaus mit
der Behauptung der Gleichrangigkeit der Malerei mit Poesie und Musik zum Aus-
druck gebracht. Den beiden Kinsten ist — wie bereits in 2.3.1.2 angesprochen —
wegen ihres Abstraktionsgrads gegentiber der erscheinenden Welt und jeweils dem
Entwicklungsstand der Genieasthetik entsprechend nacheinander der Vorrang ein-

kaum zu integrieren. Zum Geschmacksverstandnis der Geniezeit siehe: Schmidt, 1985,
Bd. 1, S. 42 ff.
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gerdumt worden. Wenn also Ensor die Gleichungskette: Malerei = Vision = Immate-
rialitdt = Spiritualitdt = Poesie = Musik bildet, dann sucht er den Anspruch der Genie-
kunst auf grésstmdgliche Unabhangigkeit von der Wiedergabe sichtbarer Realitat re-
flektierend einzuldsen.

Bei der Begriindung selbst, d. h. bei der Darlegung der Malerei als genialer Kunst,
greift Ensor auf die platonische Argumentation zuriick. Er wiederholt die mit Platons
Ideenlehre einhergehende Kritik an der erscheinenden Welt und die daraus resultie-
rende Verbannung der Kiinste aus dem idealen Staat. Das vermittelt sich in Ensors
Rede uber die Favorisierung des Spirituellen. Es ist mit christlich-géttlichen Attribu-
ten zum absolut Guten gesteigert ist. Zugleich arbeitet Ensor mit der Analogie von
Sehen und Erkennen. Folglich ist das Sehen als die von der Wahrnehmung der
Aussenwelt unabhéangige innere Schau gemeint, die als Logos-Methode die Er-
kenntnis des Wahren bedingt. Weitere Anknlpfungen an die platonische Tradition
zeigen sich in der Negation der Materie und deren Bewertung als das Bose (Neu-
platonismus). Beide Gedanken minden in der den Materialismus betreffenden Kul-
turkritik. Daneben bezeugt sich die Orientierung an Platon lGber das Motiv des Aus-
schliessen der beiden Kiinste Architektur und Bildhauerei aus dem Reich der Genia-
litat, weil diese eben auf Materie aufbauen.

Von der Malerei her beleuchtet, wird folgendes Anknipfungsschema verwendet:
Ensors Lossprechen der Malerei von Materien- und damit Realitatsverhaftetheit er-
schliesst sich von der platonischen Festlegung der bildenden Kunst auf Mimesis
und der damit einhergehenden Unwert-Erklédrung ihres Erkenntnispotentials, also ih-
rer doppelten Unmittelbarkeit zu der unwandelbaren Welt der Ideen. Da die bildende
Kunst — fiir Platon exemplarisch die Malerei — nicht die Ideen, sondern wahrnehm-
bare Dinge, demnach Abbilder der Ideen, nachahmt, stellt sie Trugbilder von Abbil-
dern her. lhre Erzeugnisse sind von der Vollkommenheit der Ideen zweifach ent-
fernt. lhre richtige Erkenntnis ist aufgrund der doppelten Verminderung gegeniber
ihrem Vollkommenheitsgrad verfalscht. Daher sind die Erzeugnisse der bildenden
Kunst im héchsten Grade unvollkommen, sie sind scheinhaft und eben nicht wahr-
heitskonstitutiv.201

Wenn also Ensor flr die Malerei die Immaterialitat als das Gute wesensbestimmend
zu machen sucht — bzw. er fUr die Malerei die Erkenntnis von Wahrheit zu sichern
beabsichtigt —, dann ist es geradewegs die Mimesis, von der er sie entbindet. Indem
er sich bemuht, diesen Urteilsspruch in bezug auf die Malerei unwirksam werden zu
lassen, folgt er der Einschatzung Platons, dass die Kiinste, sofern sie sich im Be-
reich des sinnenhaften Scheins bewegen, vom Sein der Ideen, der Wahrheit, weg-

201 E. Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der élteren Kunsttheorie, Berlin
1982, S. 1 ff.
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fihren. Sie sind so Verfuihrerinnen der menschlichen Seele (= das Bdse) und daher
aus dem idealen Staat zu verbannen.

Fur Ensors Orientierung an Platon lassen sich folgende Intentionen bestimmen: a)
den idealistischen Anspruch des Genies auf Erkenntnis und Wahrheit geltend zu
machen sowie b) zu bekunden, dass Mimesis einerseits, Erkenntnis und Wahrheit
andererseits sich ausschliessen..

Daruber hinaus geht Ensors Absicht in einer weiteren dritten Motivation auf, die im
wesentlichen auf seine genialische Selbsmythisierung ausgerichtet ist. Er mdchte
sicherstellen, dass die Uberwindung der Mimesis — gegen die Festlegung der Male-
rei seitens Platon und zugleich auf dessen Erkenntnis- und Wahrheitsverstandnis
hin202 — seine eigene liberragende und eigentliche Leistung ist. D. h.: Mit den An-
strengungen als solchen — ndmlich mit der Ausdeutung der Malerei von der Mimesis
weg auf ihre Geniegemassheit hin — wird zugleich der Eindruck erzeugt, dass dies
noch keine allgemeingiiltig akzeptierte und selbstverstandliche Tatsache ist. (Ob
aus kunsthistorischer Sicht zu Recht oder zu Unrecht, und in wiefern dies 1933 an-
gesichts abstrakter nichtfigurativer Malerei noch seine Relevanz hat, mag nun dahin-
gestellt sein.) Das Erkennen, Entlarven und Durchsetzen hiervon — im Sinne eines
Novums — stilisiert Ensor zu seiner personliche Errungenschaft. Das wiederum ist mit
dem genialischen Emanzipations- und Sendungsbewusstsein gleichgeschaltet.

Auswertend bleibt zu konstatieren, dass die behaupteten messianischen Qualitaten
hinsichtlich der Malerei in ihrer Befreiung von der Nachahmung der erscheinenden
Welt aufgehen. Dieser Vorgang steht paradigmatisch firr die Uberwindung der Mate-
rie als des Materialismus durch das Genie und untersteht der Bemihung, den meta-
physisch-idealistischen Anspruch, dass nur die Kunst dem Dasein einen Sinn zu
geben vermag, durch die Kunst/Malerei einzulésen.

Von dem hierflr verbindlichen transitorischen Verstandnis der Malerei ist nun auf die
damit einhergehende Bestimmung, der Kiinstler sei Vermittler zwischen Héherem
und Niedrigem — wie es sich von Ensor her darstellt —, einzugehen.

2.3.3.1 Askese

Ensors transitorische Bestimmung vom Kiinstler ist geradewegs der mittelalterli-
chen, d. h. theologisch-christlichen, auf Augustinus ruckfihrbaren und im Neupla-
tonismus wurzelnden Auffassung entnommen. Sie sieht den Kinstler als einen
Mittler zwischen Gott und der Welt der Materie. lhr ist immanent, dass das Kunst-

202 Ependa, S. 4.
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lerthema der Frage nach dem Schoénen als dem Guten untersteht. Diesem Komplex
ist wiederum die Problematik der Erkenntnis des Wesens und Wirkens géttlichen
Geistes Ubergeordnet. (Fir Augustinus — um dies wenigstens ansatzweise zu ver-
anschaulichen — ist das, was der Kinstler in den Stoff Gibertragen hat, das, was er in
seiner Seele getragen hat. Das Schdne seines Werks ist Ausdruck desjenigen
Schénen, das der Klnstler im Geist erfasst. Das wiederum ist die Ableitung der be-
standigen und unveranderlichen Schonheit, die im gdéttlichen Geist begriindet
liegt.209)

Wie stets ist Ensors Interesse auch hier nicht von theologischen oder philosophi-
schen, sondern kinstlerisch-genialischen Belangen motiviert; bzw. wird das Neupla-
tonisch-Theologische im Sinne genialischer Gottergleichheit und eigenen Beseelt-
seins sowie auf den romantisch-idealistischen Absolutheitsanspruch der Kunst hin
vereinnahmt. Ensors Ziel ist es eben nicht, die Idee des bestandigen und unverén-
derlichen Schdnen argumentativ zu begriinden. Vielmehr setzt er die der Logos-
Metaphysik gemasse Antithetik zwischen Geist und Materie ein, um dariiber seine
Materialismuskritik im Namen des Genies zu formulieren. Er operiert mit dem von Pla-
ton begriindeten antithetischen Dualismus von Geist und Materie im neuplatoni-
schen Sinn als dem Kampf um den Sieg der wahren Welt, der Welt der Ideen, Uiber
die der Materie, als des Hasslichen und Bdsen. Der neuplatonische Bezug erklart
sich insbesondere daruber, dass Plotin im Gegensatz zur mimetischen Festlegung
Platons die kiinstlerische Idee als eine im Geiste erschaute lebendige Vision be- und
damit aufwertet. (,Phidias hat seinen Zeus nach nichts Sichtbarem geschaffen, son-
dern er machte ihn so, wie Zeus selber erscheinen wirde, wenn er sich unserem
Auge offenbaren wollte.“?%%) Er gesteht der kiinstlerischen Idee den Rang des me-
taphysisch Giiltigen und Objektiven zu als eines ,vollkommenen und erhabenen
Urbildes", das sich dem Kinstler im Akt intellektueller Anschauung offenbart. Die in-
neren Bilder, die Formen, derer der Kinstler vor seinem geistigen Auge ansichtig
wird, sind grundsatzlich identisch mit den Prinzipien (Logoi), in denen die Natur
selbst ihren Ursprung hat. Daher besitzen sie ein Uberwirkliches und Uberindividuel-
les Dasein.205

Ensor inkorporiert den plotinischen Ansatz, dass eine hohere Schénheit dort wohnt,
wo der Idee der Abfall in die Welt des Stofflichen von Anfang an erspart bleibt, um
die Idealitat als das Positivum schlechthin flr die Kunst/Malerei zu behaupten und
sein Vorgehen gegen das sich in negativer Abhangigkeit zur Materie definierende
Denken (Materialismus) vorzufihren und zugleich zu legitimieren. Hierbei wiederum
wirkt die plotinische Festlegung einer feindlichen, der kiinstlerischen Idee, der

203 Ependa, S. 17 ff.
204 Ppiotin, Ennead. V, 8 1.

205 E, Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der élteren Kunsttheorie, Berlin
1982, S. 12.
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Form, dem inneren Bild als dem Besseren und Géttlicherem gegeniber stets fremd
bleibenden Materie, die in ihrer absoluten Negativitat als Unkraft — sich gegeniber
der Kraft der Form verweigernd — Widerstand entgegenbringt, vorbildpradgend. Sie
wird von Ensor darauf hin instrumentalisiert, dass die notwendige Uberwindung der
Materie im Sinne des Erlésungsprinzips aufgezeigt wird, um die mit dem Uberwin-
dungsschema sich einstellenden Einheits- und Reinheitsgedanken, das Absolute in

seiner objektiven Giltigkeit, fur die Malerei einzuklagen.

Um diese quasi-theologischen Anspriiche einzulésen, entwickelt Ensor die Forde-
rung nach Einsamkeit. Diese geht ihrerseits — wie die nachfolgende Auseinander-
setzung zeigt — im Prinzip der Askese auf. Sie wiederum hat die Funktion, die Ver-
bindung mit dem Géttlichen aus der Lebenspraxis heraus — folglich unter der Bedin-
gung der Materienverhaftetheit als dem Bdsen und dem zu Siinden verfuhrenden —
zu behaupten. Zwei Zitate aus den Schriften Ensors liefern das Material hierflr.

Nur vereinzelte, einsame und grosse, gelassene und gemessene Dulder —
flamische vielleicht — nach Formen und Licht lechzende, werden in der Kunst
Grosse sein. Die Zukunft gehért den Einsamen /2%

Warum den niedrigen Trieb der Massen befriedigen, den unedlen Trieb ...
Rebellieren wir gegen die Gemeinschaften. Wollen wir Kiinstler sein, missen
wir zurlickgezogen leben ...; jede Kommunion mit dem Unreinen fihrt zu ei-
nem rapiden Abbau der im Kiinstler lebendigen Kréfte.207

In der Forderung Ensors nach Einsamkeit und damit Abgeschiedenheit von der Welt
ist zuallererst der Eindruck einer Hingabe an die Malerei intendiert. Das Verhaltnis
des Malers gegenuber der Malerei wird dementsprechend als ein priesteréhnliches
vorgestellt und geht mit Ensors Gleichsetzung der Malerei mit dem Géttlichen ein-
her.208 Uber die Beschreibung des Malers, der sich seinem Beruf lber das ,Lechzen
nach Formen und Licht”hingibt, lasst Ensor die vom Geniemythos aktivierte vorge-
schichtliche Zugehorigkeit des Kinstlers zum kultisch-religiésen Bereich anklingen,
wie sie in der Antike am Beruf des Dichters noch sichtbar ist.209 Mit ihr ist zugleich der

Enthusiasmus-Begriff wachgerufen als Gotterfulltheit und Gottesbegeisterung. Far

206 Mes écrits (Préface, 1926) 1974, S. 9 (Ubersetzung in: Kat Zarich/ Antwerpen, S. 306).

207 Mes écrits (Discours prononcé au banquet Ensor offert par les peintres d’Anvers, 1921)
1974, S. 92 (Ubersetzung in: Kat Zarich/Antwerpen, S. 240).

208 Ja die Malerei, unsere Pflegemutter, hat ihre Daseinsberechtigung, und mehr denn je
bleibt sie méchtig und beherrschend, auch ist die Malerei die ideale Waffe par exellen-
ce, ihr géttlicher Kérper Glied des Lichts, ihre immateriellen Zeilen stehen voll Schénheit
vor unseren empfindsamen Augen. Ich habe geschrieben: Ja, Ihr Maler verfiigt (ber ei-
ne immerwéhrende Macht und Eure Mittel sind gross.“James Ensor, Manuskript, ML
3844/12, 1935 (Ubersetzung in: Kat Zurich/Antwerpen, S. 234).

209 E. Neumann, Kiinstlermythen. Eine psycho-historische Studie (iber Kreativitat, Frank-
furt/New York 1986, S. 11 ff; E. Zilsel, Die Entstehung des Geniebegriffs. Ein Beitrag
zur Ideengeschichte der Antike und des Friihkapitalismus, Tibingen 1926, S. 17 ff.
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ihn ist kennzeichnend, dass der Dichter seine Dichtung bewusstlos aus géttlicher
Eingabe vortragt. Diese géttliche Berufung als Kunstler-Priester-Seher ist auch fur
Ensors Selbstverstandnis, auf seine persénlichen Visionen zu héren?19, konstitutiv.
Was den Priester-Aspekt als solchen betrifft, ist dieser der Form nach an christliche
Priestervorstellung gebunden; denn ist allgemein fir Priester erst einmal die Vor
stellung der Verbindung zur Gottheit kennzeichnend, ist im besonderen flr den
christlichen Priester der Opfertod des Hohepriesters Christi bestimmend. Die Uber
die Passion Christi gewonnene positive Bewertung des Leidens (Duldens) und der
damit verbundene Lauterungsgedanke leben sich in der religidsen Praxis in der
monchischen Askese und, als einer Spielart hiervon, im Eremitentum aus. Der in der
monchischen Askese enthaltene Anspruch des Kampfes gegen Laster (Satan)
durch Reinheit und Keuschheit, eben Enthaltsamkeit von Befriedigung sinnlicher
Lust zum Zweck einer ausschliesslichen Hingabe an Gott, ist daher in Ensors Forde-

rung nach Einsamkeit wirksam, die ihrerseits die Erldsungsabsicht beinhaltet.

Zugleich und dartiber hinaus wird mit dem Einsamkeitsthema aufgrund seines Auf-
gehens in der Klnstlerproblematik dem Melancholiker-Typus genuige getan, des-
sen Neigung zum Studium in Zuriickgezogenheit seinen einzigen erlésenden Zug
darstellt.2!! Dieses Merkmal, das als In-sich-Zuriickgezogensein, Einsamkeit und
Ungeselligkeit der Wirkung Saturns zugeschrieben wurde2'2, wurde von den Re-
naissance-Humanisten im Sinne ingenitser Veranlagung ausgedeutet. Es folgt dem
in den pseudo-aristotelischen Problemata formulierten Ideal, dass alle ausserge-
wobhnlichen Manner Melancholiker sind. Die Verwirklichung dieses Ideals wurde im
kontemplativen Lebensvollzug als Hingabe an die Erkenntnis an sich und aus der
Verpflichtung dem eigenem Intellekt gegenlber gesucht. Insgesamt gepragt war
dies von dem Bewusstsein, ein hdher geartetes Wesen zu sein, dessen Besonder-
heit und Uberbegabtheit nicht zuletzt in der sowohl naturgegebenen — weil eben als
Melancholiker geboren — als auch gesuchten Absonderung von dem gemeinen
Volk aufging.213

Wenn Ensor mit seinem genialischen Kunstlerverstandnis die Forderung nach Ein-
samkeit aufstellt, und das in unmittelbarer Abwendung von der Gesellschaft, dann
beansprucht er eben diese fur den Ingenidsen verbindliche wie ihn auch zugleich
auszeichnende Exklusivitat. Dass er sie christlich-moralisch besetzt, erklart sich —

210 .. wo ich doch schon vor dreissig Jahren ... auf alle modernen Bestrebungen, die Rolle
des Lichts und die Befreiung der Vision hingewiesen habe. Diese Sicht war feinfihlig
und hellseherisch ... Es stimmt, dass vor mir der Maler nicht auf seine Vision hérte!*
Mes écrits, 1974, S. 17 f. (Ubersetzung in: Kat Zirich/Antwerpen, S. 68).

211 E. Panofsky, Das Leben und die Kunst Albrecht Diirers, Miinchen 1977, S. 207; Saturn
und Melancholie, S. 335.

212 gaturn und Melancholie, S. 207.

213 Ebenda, S. 354; E. Panofsky, Das Leben und die Kunst Albrecht Diirers, Miinchen
1977, S. 221.
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neben der generellen Intention, den Sinn der Kunst fur das Dasein rechtfertigen zu
wollen — insbesondere darlber, dass der Sinn der Kunst in ihrer Erlésungspotenz
durch das Genie und seiner sich aufopfernde Schdpferkraft zugunsten der Absolut-
heitsvorstellung einsichtig gemacht werden soll.

Das, wovon sich das Genie als Kiinstler-Priester mit der Askese abzuwenden hat,
das, was den Weltbezug als das Lasterhafte und Bdse reprasentiert, ist ebenfalls das
gemeine Volk. Bei Ensor ist es indes zeitgendssisch mit negativen soziologisch-kul-
turellen Implikationen zur Masse tiberformt. Ihr ethisch-moralischer Unwert vermittelt
sich Uber das Attribut der Unreinheit und die Bezeichnung niedriger Trieb.

Dadurch, dass der Kinstler dem Genie die Masse als Gegenbild entgegentreten
lasst und das Genie seine Fahigkeit zur erlésenden Idealitat aus diesem Konkretum
des realen Lebens heraus bestimmt, wird Ensors Rezeption von Schopenhauers
Genieansatz deutlich. Von hier aus begriindet sich denn auch die im 19. Jahrhun-
dert verbindlich gewordene Radikalisierung des von der Romantik aufgebrachten
Distanzieren des Genies von dem Normalmensch, der Welt des Blrgers, in ironisch-
satirischer Wendung des Schildblrgers und Philisters. Unter Wahrnehmung herauf-
kommender Massengesellschaft2!4 sieht Schopenhauer jedoch das Genie nicht
mehr mit dem exemplarisch Individuellen konfrontiert. Statt dessen wird die Gegen-
welt des kiinstlerischen Subjekts — wenn Schopenhauer nicht gerade vom Pébel
spricht — von dem Singularetantum des ,,absurden Haufens“oder der ,.zu Tausen-
den“hervorgebrachten ,Fabrikware der Natur® abgeldst. Derart misanthropisch mit
der Metaphorik einer industriellen Serienproduktion um den Anspruch auf eigenver-
antwortliches sowie kreatives Handeln und um Einzigartigkeit gebracht, wird die bur-
gerliche Realitat nicht nur als ein abstrakt gewordenes Phanomen beschrieben,
sondern zugleich die fur Schopenhauers Denken konstitutive Triebdetermination
des Menschen in unmittelbarer Gleichsetzung mit dem Tier und als von der Natur
vorprogrammierte Zwangslaufigkeit angedeutet.

Zu dieser Nichtigkeitserklarung des gewdhnlichen Menschen ist das Genie umge-
kehrt positiv aufgeladen. Verkdrpert der Normalmensch die Realitat, steht das Genie
fur die Idealitét. Dabei wird das Verhaltnis der beiden Grdssen — in typisch romanti-
scher Pragung — in der Weise gedacht, dass die Realitat durch die Idealitat zu Uber-
winden ist. D. h.: Schopenhauer setzt der Welt des , Willens”— als dem Bereich
triebhafter und zweckrationaler Verstricktheit — die Idealitat, die Welt der ,Vorstel-
lungen”, entgegen. Dem Sklavendienst des Willens hat das Genie entgegenzuwir-
ken. Aus dem Alltagsalptraum, dem Leben voll Not, Plage, Schmerz, Angst und vol-
ler Langeweile, der Notwendigkeiten und des rein praktischen Nutzens, hat es &s-
thetisch in die ,andere Welt“— wo alles, was unseren Willen bewegt, nicht mehr ist —
zu fOhren. In der Enthillung des verborgenen Wesens der Welt hat das Genie sein

214 gchmidt, 1985, Bd. 1, S. 467 f.
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Wesen, das ihm kompensatorisch die einzige Entschadigung fur das schreckliche
und jammerliche Leiden der Welt gibt.

Leid und Qual sind in Schopenhauers Philosophie die standigen Begleiter des Ge-
nies. Von allen Lebewesen leidet es am meisten. Eine innere Qual, sein immerwah-
rendes Unbefriedigtsein, ist die Triebfeder seiner unsterblichen Werke. Der Kiinstler
ist selbst der Wille, der sich also objektiviert und in stetem Leiden bleibt.215

Die grossen Geister, zu denen unter Millionen kaum einer kommt, sind die ,Leucht-
tirme der Menschheit, ohne welche sie sich in das ,grenzenlose Meer der entsetz-
lichen Irrtiimer und der Verwilderung verlieren wirde*, obwohl auch die Kunst den
Menschen nur ,auf Augenblicke”vom Leben zu erlésen vermag. In der die Kunst
konstituierenden Kontemplation hat diese das Objekt, die ,schwankende Erschei-
nung*, aus dem Strom des Weltlaufs herauszulésen und ,,das Rad der Zeit“ anzuhal-
ten.216 Die Kunst wird zum Erldsungsweg, wo der Schopfer im Kunstwerk den Wil-
len, der Leid ist und der zugleich in der Kunst seine héchste Erscheinungsweise
annimmt, in reiner Schau in sich selbst zuricknimmt. Hier wird der ,schmerzlose Zu-
stand”erreicht, ,den Epikuros als das héchste Gut und als den Zustand der Gétter
pries*217

Die qualitativ von aller verniinftig verstandigen begrifflichen Erkenntnis verschie-
dene Kontemplation begriindet die Substanz des Genies. Es ist ,gdnzliches Ver-
gessen der eigenen Person®, um allein in der Kontemplation und in der Entausse-
rung aller Beziehung zur Zeit ,rein erkennendes Subjekt”und ,klares Weltauge“zu
werden.

Das Genie verkorpert die Sphare erkenntnishafter Anschauung, die in ihrer héchs-
ten Form als eine von allen Zwéngen erléste und deshalb freie Anschauung be-
deutet. Die Genialitat in der erfullten Potenz steht so fir die Welt der intellektualen
Anschauung, womit sie im Sinne des deutschen Idealismus als ein durch intuitive
Erkenntnis legitimiertes geistiges Vermégen fungiert. Sie reprasentiert — vom Dies-
seits ganzlich abgezogen — die ontologische Einheit, Ganzheit und Absolutheit.
Auch wenn Schopenhauer diese Qualitaten der ,Vorstellung”im Sinne des platoni-
schen Ideen-Begriffs verstanden wissen will, leiten und begriinden sie sich in ihrem
Verhéltnis zur Realitat prinzipiell umgekehrt. Denn ist bei Platon die Welt der realen
Erscheinung aus der ewigen, ontologisch tbergeordneten Welt der ldeen dedu-
zZiert, besitzt diese bei Schopenhauer im Gegenteil keine apriorische Dignitat. Viel-
mehr ist die Welt der Ideen als Objektivation des Willens geradewegs seine Konse-
quenz, die bloss sekundér ein Folgeresultat des ontologisch vorgeordneten Willens

215 E. Neumann, Kiinstlermythen. Eine psycho-historische Studie iiber Kreativitit, Frank-
furt/New York 1986, S. 58.

216 gchmidt, 1985, Bd. 1, S. 469.

217 E. Neumann, Ktinstlermythen. Eine psycho-historische Studie (iber Kreativitét, Frank-
furt/New York 1986, S. 84.
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darstellt, der ihm ja eine diesseitige Urgegebenheit ist. Daher geht diese Verkeh-
rung der Kausalitat mit einer Umstellung und damit fundamentalen Andersbewer-
tung des Daseinsgrunds einher.

Wie Schmidt im Zusammenhang mit Schopenhauers Genie-Konzeption darlegt,
stellt der Wille-Begriff den Ausdruck einer radikalen Umwertung der ehemals optimis-
tischen Naturausdeutung und Daseinsauslegung ins Pessimistische dar. Denn die
Natur, die er Wille nennt, ist nicht mehr schépferische Ursprungsfreude, sondern im
Gegenteil Mangel, Ungenugen, unselige Triebspannung. Der Wille ist das Unerl6-
ste, das niemals zur Ruhe kommt. Mit ihm ist aller Entwicklungsoptimismus, alle Stei-
gerungshoffnung und alle dynamische Geisterverklarung des deutschen Idealismus
pessimistisch in eine stationare, negative Grundverfassung des Daseins zurlickge-
nommen. Das Wesen der Natur ist von der Auffassung her — im Gegensatz zu den
philosophischen Systemen des Idealismus — nach der animalischen Triebsphére
gedacht, warum der Leib eine zentrale Chiffre in Schopenhauers Werk ist. War die
Natur bis hin zum Idealismus der Bereich einer Sinnfille, die sich als Geist schliess-
lich in reiner Form entbinden sollte, so reduziert nun Schopenhauer im Gegenzug
die Natur zum Bereich des Sinnlosen: ,,Zur Hexenkiiche blinder Triebe*“.

Die Natur, die bis zum Idealismus ein Anagramm des géttlichen Geistes — deus sive
natura — vorstellte, sinkt nun herab von der Stufe der Geistnatur zu derjenigen der
Leibnatur. Dieser Vorgang leitet von der idealistischen Geistesphilosophie zur natu-
ralistischen Lebensphilosophie Uber, deren irrational-negative Daseinsdeutung als
nachidealistischer Reflex zu begreifen ist und deren nihilistischer Ausschlag nicht
zuletzt fir einen ins Negative umgeschlagenen Idealismus zu stehen vermag.
Inwiefern Ensors Kunst- und Kiinstlerverstandnis Schopenhauers Ansatz folgt, ist
eine Frage, deren Beantwortung nicht ohne die Christusdarstellungen zu leisten ist.
Far den weiteren Verlauf heisst dies, dass zunachst der bildlichen Identifikation des
Kinstlers mit Christus und ihrer qualitativen Bestimmung entlang des Nationalge-
dankens nachzugehen ist.

2.3.3.2 Nationalgedanke und Fluhrungsanspruch

Mit dem Nationalgedanken problematisiert Ensor die Identitatsfrage kiinstlerischer
Subjektivitat. Der Charakter sowie die Bedeutung des Nationalen in seinem Kunst-

verstandnis werden nun erdrtert.
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Ich will Euch meinen Kampf, meinen malerischen Weg im Dienst von Kunst
und Staat darlegen ...218

Wie sich aus der Ausserung ableitet, definiert Ensor seine Malerei nicht nur als eine
fur das Bezugssystem Kunst geleistete Tatigkeit, sondern dariiber hinaus Ubergrei-
fend und von der Dimension her politisch-sozial als fir den Staat. Es ist anzuneh-
men, dass Ensor hier von dem konkreten Status bzw. von derjenigen Bedeutung
ausgeht, die jeder Kinstler seit der nationalstaatlichen Griindungsbewegung im fri-
hen 19. Jahrhunderts im Kontext mit internationaler Ausstellungspraxis annimmt,
namlich Reprasentant eines (seines) Staates zu sein. Demnach begreift sich Ensor
als Reprasentant Belgiens. Die Berufung auf den Staat ist dabei mit genieideologi-
schem, d. h. romantischem Impetus aufgeladen. Er ist im Assoziationsbereich der
von Ensor gebrauchten Herrschaftsmetapher der ,Malerei als seiner Kénigin®, dem
Absolutheitsanspruchs unterstehend als Hingabe zugunsten einer, der h6chstmdg-
lichen Autoritat, angesiedelt.

Anhand des nachfolgenden Auszugs aus der Einleitung zu seinen Schriften zeigt
sich, dass diese Staatsverbundenheit vornehmlich vom Nationalgedanken im Sinne
der auf Johann Gottfried Herder zuriickgehenden Geniekonzeption getragen wird.
Das Nationale als das Original-Geniale bezeugt sich in der Eigenschaft individuell ar-
chetypisch fixierter Eigenheit und genetischer Dynamik.

Die grossen Maler unterliegen dem Einfluss ihrer Umgebung, ich weise auf de
Braekeleer und Breughel hin. Die Malerei erfordert eine ununterbrochene und
angestrengte Beschéftigung. Jede Ablenkung wirkt rasch verheerend. Man
muss an sein Werk gebunden bleiben. Edison hat gesagt: ,Das Genie besteht
aus Geduld'. Die Malerei wird nie eine internationale Kunst sein. Wie andere
Menschen, ja noch stérker als sie, unterscheiden sich die Maler als Menschen
voneinander in ihrer Gestik, ihnrem Benehmen, ihrer Sprache, ihrem Ge-
schmack, ihrer Erziehung, ihrer Rasse, ihrem Tonfall und ihrer Struktur.219

Die urspringliche Kraft, die nach Herder fur die Eigenheit und den Eigenwert einer
Nation bestimmend ist und durch die sich das Geniale als das Genuine in seiner Indi-
vidualitat zu realisieren hat, sieht Ensor flr sich insbesondere durch seine Geburts-
und Lebensstadt Ostende gegeben. Bei Ensors Vorstellung von der naturbeding-
ten Ubereinstimmung seiner selbst mit dem Ort seines Gewordenseins kommt dem
Genie — im Einklang mit Herder — ein gesteigerter Grad der ursprungsnahen Kraft zu.
Sie aktiviert das Schopferische, so wie sie das Nationale exemplarisch artikuliert. Die

218 Mes écrits (Discours prononcé au banquet offert 4 Ensor par LA FLANDRE LITTERAI-
RE, 1920) 1974, S. 76 (Ubersetzung in: Kat Ziirich/Antwerpen, S. 66).

219 Mes écrits (Préface zur Ausgabe der Ecrits von 1926) 1974 (Ubersetzung in: Kat Zii-
rich/Antwerpen, S. 306).
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Intensivierung der eigenen Ursprungsnéhe stellt das Spezifische der Besonderheit
des Genies dar.

Fr Herder, der seine Konzeption an der Sprache entwickelt und aus Abwehr kul-
tureller Entfremdung fir die Muttersprache eintritt (also gegen die Dominanz des
Griechischen, Lateinischen und Franzdsischen im deutschsprachigen Raum), ist ein
Original-Schriftsteller ein Nationalautor.220 Um wahr und original zu sein, miisse er

~Seinem Boden getreu* bleiben.

Hierher kann er Machtwérter pflanzen, denn er kennet das Land: Hier kann er
Blumen pfliicken; denn die Erde ist sein; hier kann er in die Tiefe graben, und

Gold suchen, und Berge auffiihren, und Stréme leiten: denn er ist Hausherr
221

Folglich sucht Ensor Gber den Gedankengang einer naturhaften Identitat mit Osten-
de, das seinerseits als Teil Belgiens begriffen wird, die Gestaltungsweise sowie den
Ausdruck seiner Malerei zu begriinden. Er formuliert es an vielen Stellen in seinen
Schriften und Reden, von denen nun vier in Auszlgen zitiert weden.

Es gibt drei Paradiese fiir die guten fldmischen Maler: das eine auf Erden, das
zweite im Meer und das schénste im freien grossen Himmel, der unser ist, und
wo massiv gebaute Wolken thronen und noch eine von Opalen eingefasste
Sonne mit permutternem Feuer triumphierend strahlt.

Ostende, Wunderland des Meeres, der Farb-Feerien, Verzauberung des Ma-
lers, welch’ Schénheit ist uns geschenkt! Meine lieben Freunde, die Masken
und Sirenen, ein paar Worte noch. Die Géttin der Malerei nimmt mich stets in ih-
re irisierten Arme. Sie zeigt mir das Licht, seine Bedeutung und seine Gesetze
an, die Formen des Lichts, die Beschaffenheit des Lichts.222

Ich fige gerne bei: dem Meer, der Muschel und meiner Bude vor allem ver-
danke ich vieles.

Ich wurde am 13. April 1860, an einem Freitag, dem Tag der Venus, in Osten-
de geboren. Nun denn, liebe Freunde, Venus besuchte mich ldchelnd, vom
zartestem Alter an, und wir schauten uns lange in die Augen. Ah, die schénen,
von blau zu griin wechselnden Augen und die sandfarbenen langen Haare.
Venus war blond und schén, und ganz mit Schaum bekleidet roch sie nach
Salz und Meer. Gar bald malte ich sie, denn sie nagte an meinem Malzeug,
frass meine Farben weg, begehrte meine bemalten Muscheln, lief (iber mein
Perimutt hinweg, vergass sich in meinen hohlen Muscheln, sabberte (ber

220 johann Gottfried Herder, Samtliche Werke, hg. von Bernhard Suphan, Berlin, 1877,
Bd. 1, S. 402; vgl. auch Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 120 ff.

221 Johann Gottfried Herder, ebenda, Bd. 1, S. 405.

222 Mes écrits (Discours prononcé au banquet offert a Ensor par LA FLANDRE LITTERAI-
RE, 1920) 1974, S. 81 f (Ubersetzung in: Kat Zirich/Antwerpen, S. 120).
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meine Pinsel; meine eiferstichtigen Sirenen fispelten gereizt, alle meine Mu-
scheln widerhallten von ihrem Gekreisch, es war eine Bude feuchten Fisperns.
Ostender, Scholastik ist unsere Schutzpatronin geworden. Wir sind alle von ih-
rem Schaum, ihrem Schleim und frischer Gischt beschwipst, von ihrem Mies-
muscheln ernéhrt, ...223

Lasst uns das Licht zelebrieren, dieses heilige Brot des Malers.

Noch einmal sage ich:

Licht, menschlicher noch als die Erde

Licht, schéner als unsere Téchter und Miitter

Licht, Du reiches aus Flandern und weiches aus Wallonie

Licht, Du geliebtes, das Welten umarmt,

Heiliges Licht, leuchte uns im Namen der Véter, der Séhne und der grossen
Geister. Amen.

Licht! Licht!! Licht!!P24

Ostende, einst Mittelpunkt, heute neuer Leitstern der Kunst.

Ostende, ein Strauss aus Freude, Frische, Gesundheit und kréftiger Humani-
tat.

Ostende, ungewdhnliche Stadt, Paradies unserer Maler, Géttin des hellen und
isabellfarbenen Lichts.

Ostende, ich liebe Dich, Du bist unsere Mutter, unser gutes Meer.

Ostende, Du heilige, Ostende, Du gltickliche, Du reine.

Ostende, Mértyrer-Kénigin der Vergangenheit.

Gloreiche Kénigin der Gegenwart. Gliickselige Kénigin der Zukunft. Du hast
die grosse Heilsprechung erlangt und verdient.

Lasst uns auf die heilige Ostende des Meeres trinken!

Es lebe die heilige Ostende, heilig oben, heilig unten, heilig tberall. Heil Dir!
Ehre Deinen grossen Malern.22>

Insgesamt geht aus den hymnisch-pathetischen Worten Ensors hervor, dass die Na-

turdetermination des schopferischen Aktes in der Art sexueller Vereinigung von

Land und Genie vorgestellt ist.226 Die Kunst ist die Frucht dieser Symbiose. Osten-

de figuriert dabei nicht nur als Umgebung in der Eigenschaft einer bestimmten Land-

schaft, sondern steht auch fir den historischen Ort der flamischen Malerei. Ensor

stellt sich in ihre Tradition und legitimiert so die eigene Malerei als Folgeerscheinung

genetischer Dynamik. Uber die Aussage ,Ostende, einst Mittelpunkt, heute neuer
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226

Mes écrits (Discours prononcé au banquet offert & Ensor par LA FLANDRE LITTERAI-
RE, 1920) 1974, S. 73 f (Ubersetzung in: Kat Ziirich/Antwerpen, S. 54).

Mes écrits (Discours adressé aux confréres masques, 1934) 1974, S. 183 (Uber-
setzung, in: Kat Zurich/Antwerpen, S. 114).

Ebenda (Discours pour saluer Ostende, 1930) 1974, S. 131 (Ubersetzung in: Kat Zi-
rich/Antwerpen, S. 120).

»,Meine Gemalde und Zeichnungen im Atelier, wie gern méchte ich sie alle behalten!
Leider muss man seine Kinder ziehen lassen!”
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Leitstern der Kunst“ verdeutlicht sich jedoch, dass der Kunstler seine Leistung nicht
als eine lineare Weiterentwicklung begreift, sondern im genialisch-progressiven Sin-
ne sich als ihr Erneuerer versteht. Also als ein Kinstler, dessen Wurzeln zwar durch
den Geburts- und Lebenszusammenhang in der flamischen Tradition begriindet
liegen — sozusagen fir seine kunstlerische Identitat ausschlaggebend sind, und das
in der Weise, dass Ensors kiinstlerische Spannbreite hier bereits angelegt ist —,
dessen Schaffensleistung jedoch eine zeitgemasse, ja fortschrittliche Transforma-
tion der geschichtlich-lokalen Urspriinge darstellt und daher eigenstandig und neu-
artig ist.

Der Stellenwert des Neuartigen ist dabei zum eigentlichen und dominanten Pradikat
erhoben. Das wiederum wird als auf den Geburtsort zurlickwirkend présentiert: Um
der eigenen Wichtigkeit als Kiinstler fiir seinen unmittelbaren Lebenszusammen-
hang Nachdruck zu verleihen, greift Ensor auf das Argument der genetischen Dy-
namik zurlick, wobei er jedoch die evolutionare Kausalitat von Ort und Kiinstler,
wenn nicht umdreht, so nach dem paritatischen Modell eines sich gegenseitig be-
fruchtenden Verhaltnisses ausdeutet. Denn Ensor operiert mit seinem Verwach-
sensein mit Ostende dahingehend, dass er die eigenen fortschrittlichen Qualitaten
(Leitstern) nicht nur von seiner Heimatstadt als Anlage empfangen habe, sondern
sie auf diese Ubertragt und wertsteigernd wirkt. Er bescheinigt ihr, gerade durch ihn
(wieder) zum Ort von vermeintlich einzigartiger und Uberragender Bedeutung, zum
Vorreiterposten der Kunst geworden zu sein.

Um das Verhéaltnis Ensors zur flamischen Kunsttradition zu beleuchten, seien zwei

weitere Redeausziige angefuhrt.

Wir kénnen stolz sein auf unsere fldmische Malerei, die schénste, die solide-
ste, die bliihendste, parfimierteste, ehrlichste und zivilisierteste aller Male-
reien. Erheben wir unseren Blick und unsere Gléser auf den, der alles erschaf-
fen hat. Unsere malerische Bestimmung ist auf seine gewaltigen Pole ausge-
richtet. Als Schépfer der modernen Kunst und der modernen Landschaft hat
er [Breughel] alles vorhergesehen: Licht, Atmosphére, mysteriéses Leben
der Wesen und Dinge. Und was gibt es nicht alles zu der Wunder wirkenden
Farbe des Vergntigten unter den Vergntigten, des die Welt durcheinander-
bringenden Flegels zu sagen.227

Ehemalige Verfechter von sossigen, russbraunen, jodfarbenen, bréunlichen,
gebrdunten, krapproten, geréteten, lolloidalen, sienaerdenen, umbrafarbe-
nen, bitumigen, tabaksaftigen, mumifizierten, geteerten, dligen, gedlten, la-
kritzeartigen, kotigen, sardinierten, frikadelligen, ausgespritzten, mistigen, ge-
rducherten, hingekotzten, marmeladigen, verrosteten, gerésteten, frikassier-

227 Mes écrits (Discours prononcé a I'occasion de la commeémoration Breughel a Bruxelles,
1924) 1974, S. 87 (Ubersetzung in: Kat Zurich/Antwerpen, S. 282).
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ten Bildern, wir wollen Eure schwerfélligen Albernheiten Uber die wiedergebo-
rene flimische Kunst geniessen.

Seit Breughel, Bosch, Rubens und Jordeans ist die fldmische Kunst tot. Wirk-
lich tot.

Seit 1830 besteht die fldmische oder vielmehr belgische Kunst aus Abglanz
und Schatten. Unsere grossen belgischen Maler stammen aus dem Ausland
ab, das muss man wohl zugeben. [...] Der Flame ist kein Kolorist mehr. Die fla-
mische Kunst existiert nicht mehr; sie ist tot. Wirklich tot. Es ist unmdglich,
dass sie nicht tot ist. Warum mit ldcherlicher Leidenschaft diese blutlose, gros-
se Leiche wieder zum Leben erwecken? [...] Die moderne Kunst kennt keine
Grenzen mehr. Nieder mit den mirrischen Schwarzmalern. Egoistische und si-
rupige Késer. Grenzengeile Alarmisten. Fleischer aus Jerusalem. Schafe des
Panurg. Frigide und melassische Architekten. Hoch lebe die freie, freie
KunstP28

Die erste Passage stammt aus einer Rede, die der Kiinstler 1924 anlasslich einer
Gedenkfeier zu Ehren Breughels in Brissel gehalten hat. Ensor entwirft hier von
Breughel nicht nur das Bild eines Genies, sondern erklart ihn geradezu zum Schdp-
fer der modernen Malerei. Die rhetorische Absicht, sich damit zum Enkel dieses ,Ge-
nies” zu stilisieren und dessen Leistung fur sich zu verbuchen, ist offenkundig. Be-
merkenswert ist zudem, dass die flamische Malerei nicht nur als Malerei unter an-
deren Malereien gleichwertig auftritt, sondern iber die Verwendung von Superlati-
ven zu einer absoluten erhoben ist. Dieser Umstand seinerseits ist nicht frei von
chauvinistischen Zugen.

Dass sich Ensor genealogisch in die flamische Tradition stellt, jedoch nicht im tradi-
tionalistischen Sinn, bezeugt der zweite Auszug. Er stammt aus der Rede ,,Une ré-
action artistique au pays de Narquosie“von 1900. Hier erklart der Kinstler die flami-
sche Malerei fur historisch abgeschlossen. Als Argument wird das politisch-territo-
riale Aufgehen Flanderns im Staat Belgien angefuhrt; also das Jahr 1830, Zeitpunkt
der Unabhangigkeitserklarung Belgiens vom Kénigreich der Vereinigten Niederlan-
den und damit der Griindung des belgischen Nationalstaats. Demnach wird mit politi-
scher, territorialer, ideeller, eben staatlich-nationaler Neuorientierung der flamischen
Kultur und Region begrindet, warum die flamische Malerei als Stil nicht zu aktivieren
sei. Die Malerei ist so als eine unter historisch-politischen Bedingungen stehende
Leistung beschrieben.

Die Aussage ,der Flame sei kein Kolorist mehr”verweist darauf, dass Ensor seine
malerische Identitat mit dem flamischen Ursprung nicht tber die Kategorie des Stils
definiert, sondern Uber das schdpferisch-gestalterische Prinzip des Kolorismus.
Hierzu ist erklarend anzumerken, dass Ensor, wie stets selbstbezogen, in erster Li-

228 Ebenda (Une réaction artistique au pays de Narquoise, 1900) 1974, S. 37 — 39 (Uber-
setzung in: Kat Zirich/Antwerpen, S. 196).
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nie zum Ausdruck zu bringen trachtet, dass a) er als Kolorist — denn von diesem Um-
stand ist sein malerisches Selbstbewusstsein gepragt und darauf sind die Ausse-
rungen ausgerichtet — flamischer Abstammung ist und b) er den flamischen Ur-
sprung als kinstlerische Verhaltensweise (Kolorismus) im progressiven Sinne er-
neuert und wiedererschaffen hat bzw. dass es seine Malerei ist, die im eigentlichen
Sinn — weil per Transformation erneuernd — an die Tradition anknipft.

Dariiber hinaus pladiert Ensor fir die moderne Kunst, die — weil sie an keine Gren-
zen gebunden ist — frei ist. Die romantische Ganzheitsidee, nach der das Genie mit
seinem schopferischen Potential grenziberschreitend sowie unendlich fortlaufend
wirksam ist, wird damit auf den kulturell-nationalen Bereich bezogen und geht in die-
sem auf.

Es kann also festgestellt werden, dass Ensor auf der schdpferischen Ebene national
im Sinne urspringlicher Kraft und genetischer Dynamik argumentiert. Die Rezeption
der kunstlerischen Leistung betreffend, fir das Werk also, fordert er jedoch interna-
tionale Relevanz. Dass sich dahinter der romantisch-idealistische Gedanke verbirgt,
fur die gesamte Menschheit zu schaffen und sein Leben hinzugeben, bezeugt nicht
zuletzt die Projektion Ensors auf Christus, den Erléser, den er ja in seinem Werk Der
Einzug Christi in Brissel (Abb. 16) in die Hauptstadt Belgiens einziehen lasst.

Diese Uberlagerung von belgisch-nationalem Kontext (Ensor reitet in die Hauptstadt
Belgiens ein) mit christlichem (Einzug Christi als Beginn der Passion) kehrt dabei die
Genieproblematik in einer spezifischen Weise hervor.

Einmal kommt die national motivierte Interpretationsperspektive zum Einsatz, nam-
lich dass das Genie aus der Nation heraus und fiir die Nation seine schdpferische
Aktivitat begrindet. Ensor argumentiert im Sinne von Herders Ansatz, der das Origi-
nal-Genie national definiert und es substantiell an das Volk bindet. Im Volk als dem
Naturlich-Menschlichen sieht Herder das Genie verankert, wie auch dessen Ergeb-
nisse an und fir das Volk ausgerichtet zu sein haben. Das Volk bildet den Ubergrei-
fenden Zusammenhang und die eigentliche sinnstiftende Instanz des Genialen.
Dieses seinerseits unterliegt einem padagogisch-patriotischen Impetus, versteht
sich als ein auf das Ganze des Volks ausgerichtes Bildungsstreben und erfullt daher
eine integrativ-kommunikative Funktion. Zum anderen — und das eben leistet die
biblische Begebenheit bzw. die Christusprojektion in ihrer Bindung an den Passi-
onsgedanken — muss das Schaffen fir die Nation als fUr das auserwéhlte Volk eine
Konfrontation von unvereinbarer Qualitat sein, wenn die Kunst erlésungswirksam
sein will. Damit wird auf die prinzipielle Unvertraglichkeit (Kreuzigung) der beiden
Spharen von Kunstler (Jenseits) und Volk (Diesseits) abgehoben, die im Sinne der
notwendigen Bedingung fur die Erldsung wirkt.
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Ensor integriert so Herders Geniekonzeption. Von ihr geht er im Sinne einer thema-
tischen Vorlage aus, verleiht ihr jedoch durch den Vergleich des Genies mit Christus
den Valeur spéaterer Entwicklungen: Uber den Passionsgedanken ladt Ensor Her-
ders Ansatz sowohl mit dem Absolutheitsanspruch des deutschen Idealismus auf,
wie er ihn auch auf die Kulturkritik im Namen des Genies hin umdeutet. Denn sieht
sich bei Herder das Genie durch das Volk positiv verwirklicht und ist es aufgrund der
unmittelbaren Bindung an das Volk noch frei von elitdren und hybriden Zugen, tre-
ten bei Ensor aufgrund dieser fir die spatere Entwicklung charakteristischen Merk-
male die beiden Gréssen in unbedingte Gegenstellung zueinander. Weil also das
Genie gottgleich ist — wobei es als Melancholiker die Exklusivitat von den Normal-
menschen beansprucht und die Abwendung von diesen eine wesentliche Bedin-
gung fur seine schopferische Leistung bildet — befindet es sich gleich Christus in
Opposition zum Volk. Erst aus dieser heraus vermag es seine positive, d. h.
menschheitserlésende Wirkung zu gewinnen. Die Opposition als solche greift dabei
im Sinne der Kulturkritik bzw. beschreibt das Volk negativ als gemeine Masse. |hr
Gegenspieler, der liberragende und einzigartige Einzelmensch, das omnipotente
Genie, bietet sich ihr als Inbegriff der Wahrhaftigkeit zur Opferung fir ihre Errettung
an. Das bringt der Kiinstler Uber die Identifikation mit Christus, den Leiden an seinem
und durch sein Volk, zum Ausdruck. Sein Volk sind die Burger von Brissel als Re-
prasentanten Belgiens in der Dimension der Menschheit, die ihn als ihren ,wahren

Kénig“ weder erkennen noch anerkennen wollen.

Bei einer derartigen Bestimmung des Verhaltnisses von Kiinstler und Gesellschaft
bzw. deren Aufgehen in der Antithetik von Jenseits und Diesseits, Spiritualitat und
Materie, Gut und Bbse, Gott und Mensch, Jesus Christus und das auserwéhite Volk
Iasst sich der konkrete, mithin diesseitige Erfolg — der ja das Resultat einer gegliick-
ten Kommunikation zwischen Kunstler und Publikum darstellt — nur schwer integrie-
ren. Das will heissen: Weil die jeweiligen Polaritaten durch den Passionsgedanken
auf die Erlésung der Menschheit ausgerichtet sind, sind sie auch in der Kommunika-
tion als Verstandigung zwangslaufig als gescheiterte festgelegt. Um also das Ideal
vom verkannten Genie und die damit von Ensor betriebene Stilisierung zugunsten
der Erlésung, Unendlichkeit und Absolutheit glaubwirdig vertreten zu kénnen,
kann der Kunstler seinen mit den Jahren wachsenden Erfolg nicht einfach gerade-
wegs bejahen. Daher erklart sich die Tatsache, warum Ensor, wenn er von seinem
Erfolg und seiner Anerkennung spricht, er dies a) als etwas nicht aktiv und bewusst
Angestrebtes prasentiert und b) er stets auf die dabei durchlebten Leiden, die ihm
von dem Publikum und den Kiritikern zugefligt worden sein sollen, beharrt. Das mé-
gen die anschliessenden Aussagen beispielhaft bezeugen.
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Entschuldigt mich, mein heutiger Erfolg erstaunt mich selber. Ich habe ihn
weder gesuch, noch gefordert: Ihr seid meine wertvollen Verteidiger und oh-
ne Euere Sympathie fir die Kunst wére ich vielleicht den Intelligenzbestien
ausgeliefert oder wiirde von den magischen Teufeln gefoppt ...22°

Habe ich jemals den unmittelbaren Erfolg angestrebt? Es steht geschrieben,
dass jeder, den man erniedrigt, wieder aufgerichtet wird. Ich habe Vertrauen in
mich gehabt, und ich fihle mich stark. Der Erfolg der anderen kann mich nicht
verwirren.230

Die eigene kunstlerische Relevanz an die Missachtung als Bedingung zu knupfen,
ist dabei (und damit) nicht als das Ergebnis einer tatsachlich verweigerten Anerken-
nung des Publikums zu bewerten, sondern als ein seitens des Kinstlers erklarter
Unwert der eigenen Zeit. Es ist die zeitgendssische Realitat, die fir den Kunstler
von der Bereicherungshabgier des Birgertums und seinem an blosser Nitzlichkeit
und Wirtschaftlichkeit orientierten Denken geprégt ist. Einem Denken, das von En-
sor im Einklang mit seiner Zeit als Zweckrationalitat kritisiert wird und fur den Antipo-
den des Genies, die Massengesellschaft, konstitutiv sein soll. Aus politisch-sozio-
logischer Sicht sind die aktuellen Demokratisierungstendenzen gemeint, durch die
sich das autonome Individuum bedroht glaubt, weil sie zur allgemeinen Mediokritat
fuhren. Der beflrchteten Mittelmassigkeit, die sich als Einebnung jedweder ausser-
gewobhnlichen Grésse auswirken soll, entstammen denn auch die fatalistischen Zu-
kunftsprojektionen von einer Pébelherrschaft. Sie stehen gleichsam fur die Mo-
derne der Gleichheit, der sich das Genie vorausahnend und Uberwindend entge-
genstellt. Dieses kompensatorische Verstéandnis von dem selbstverantwortlich han-
delnden Genie, dass sich oppositionell zu der als entidealisiert empfundenen Zeit
bestimmit, ist fUr das gesamte 19. Jahrhundert konstitutiv. Die Figur, die der Tréager
der Sehnsiichte von einem die Welt verandernden Genie paradigmatisch verkor-
pert, ist Napoleon. Als das intuitive, aufs Ganze gehende Taten-Genie, das ,den ju-
gendlichen Traum von Grdsse und schépferischer Kraft” (Schmidt) real eingeholt
habe, bot er sich zur Verklarung des Befreiungsversuchs von Kleinheit, Provinzia-
lismus und Untertanen-Blrgerlichkeit an. Der Mythos um ihn bestimmt den moder-
nen Geniekult des 19. Jahrhunderts.23!

War es in der ersten Halfte des Jahrhunderts die Epoche der Restauration, gegen
die im Namen des Genies revoltiert wird, ist es in der zweiten Halfte der Pariser
Kommune-Aufstand von 1871. Als Kampf gegen die Kultur und im Einzugsbereich
der Parole von der Diktatur des Proletariats, mobilisiert er die reaktiv-kompensatori-

229 Ependa (Discours prononcé au banquet Ensor offert par les peintres d’Anvers, 1921)
1974, S. 93 (Ubersetzung in: Kat Zarich/Antwerpen, S. 264).

230 James Ensor an Emma Lambott, 24.01.1906, AAC, Inv. Nr. 9739 (Ubersetzung in: Kat
Zurich/Antwerpen, S. 310, und Delevoy, 1981, S. 382).

231 Schmidt, 1985, Bd. 2, S. 63 ff.
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sche Gegenwehr des sich nun gesellschaftlich antiemanzipatorisch definierenden
Genies.

Von der sozialistischen Zukunftsperspektive ahnungsvoll veréngstigt, rebelliert das
Genie gegen die eigene Zeit und ihren kulturell-burgerlichen, auf Demokratie und
daher auf das alltaglich-gleichférmige Einerlei zusteuernden Kontext. Es erhebt sich
Uber alle Grenzen der die Grésse des Individuums einschrénkenden Realitat und
Uber alles sie Definierende hinweg. Heroisch tritt es dem ,,Vormarsch der Volksherr-
schaft”als Erretter der gesamten Menschheit von den Lasten des Diesseits entge-
gen und entsprechend dem geglaubten gewaltvollen Machtanspruch der Masse
meldet es sein eigenes als das eigentliche Herrschaftsrecht an. Die Industrialisie-
rungstendenzen des 19. Jahrhunderts leben sich als Krise des Individuums, in der
Uberhéhung des Subjektiven, aus. Zum Trotz der gemeinen Masse und der sie be-
stimmenden Idee der Gleichheit, empfindet sich das Genie edel, weil hochgeboren.
Das Volk Uberragend, fuhlt es sich einer Elite zugehdérig, vornehm, als Herr, aristo-
kratisch; das Genie ist Leitstern, ist Befehlshaber, ist FUhrer des transzendenten
Geistes.

Die Anwartschaft auf die Macht jenseits der Realitat einschliesslich des erlésenden
Impetus kulminiert nicht zuletzt in der von Ensor im Bild vollzogenen Identifikation
des Kinstler-Genies mit Christus. Er figuriert im Sinne der Problematik von der Reali-
tat (Menschheit = Massen) und ihrer Negation durch das Genie als dem Fuhrer des
transzendenten Geistes, der sich ihr als einzelner und stellvertretend flr die ande-
ren entgegenstellt. Die Negation geht dabei in der Behauptung einer prinzipiellen
Unvereinbarkeit der beiden Spharen auf. Wirklichkeit und Kunst sind Gegengrds-
sen, und nur kraft der Gegesatzlichkeit vermag die Wirklichkeit durch die Kunst -
berwunden zu werden. Die Konstellation von Wirklichkeit und Kunst als Gegensatz
von Masse und Genie wird folglich im Sinne Christi Antwort auf die Frage von Pilatus,
ob er der Kdénig der Juden sei, formuliert.

,Mein Reich ist nicht von dieser Welt. Wenn mein Reich von dieser Welt wére,
hétten meine Diener gekdmpft, dass ich den Juden nicht ausgeliefert worden
wére. Nun aber ist mein Reich nicht von hier.”’ Da sagt Pilatus zu ihm: ,Also bist
du doch ein Kénig?'Jesus antwortete: ,Du sagst es: Ich bin ein Kénig. Ich bin

dazu geboren und dazu in die Welt gekommen, um fir die Wahrheit Zeugnis

abzulegen. Jeder, der aus der Wahrheit ist, hért auf meine Stimme.’

(Jh 18, 36-37)

Diese biblischen Worte, mit denen Christus seinen uberzeitlichen und tber ein Volk
zugunsten der gesamten Menschheit hinausgehenden Machtanspruch jenseits al-
ler Wirklichkeit behauptet, ist fir Ensors Kunstverstandnis und dessen Geltungsbe-
reich — der ja die konkrete Realitat nur negierend einschliesst — bindend. Daher er-
klart sich: a) warum sich Ensor zum nicht anerkannten ,Kénig*“ stilisiert — und damit zu



118

einer fur das Sein notwendig verkannten Fuhrergestalt — und b) warum Ensors er-

hobener Flhrungsanspruch dabei ausschliesslich kunstimmanent auftritt.

Kein Maler, sei er Prinz oder Baron, wird meine Nachfolge antreten.232

Bei der Auseinandersetzung mit dieser Problematik zeigt sich, dass Ensor darauf

beharrt, mit seinen Erneuerungen den Abschluss aller malerischen Entwicklung

vollzogen zu haben. Sein Anspruch untersteht daher dem Omnipotenzgedanken.

Das in dem Sinn, dass in seinem Werk sadmtliche malerische Mdglichkeiten formuliert

oder zumindest angelegt bzw. vorformuliert sind. Ensor geht von der Pramisse aus,

dass jedem Kinstler das Konkurenzverhalten angeboren sei.

Meine Gemélde und Zeichnungen im Atelier, wie gern mdchte ich sie alle be-
halten! Leider muss man seine Kinder ziehen lassen! Aber dass sie wenigs-
tens liebevoll betrachtet werden! Nur wenige Maler verstehen dieses Geflihl.
Diese Vertraulichkeit mdge unter uns bleiben, liebe Frau Lambotte. Sagen Sie
davon meinen Kollegen bitte nichts ... Maler sind Zerstérer aus Instinkt. Sie er-
tragen weder Uberlegenheit noch Ebenbiirtigkeit, und der bescheidenste Er-
folg reizt sie und setzt jeden, der ein schénes Bild gemalt hat, den grausams-
ten Verleumdungen aus ... 233

Von Ensor wird das Konkurrenzverhalten vornehmlich in Abgrenzung zum Impres-

sionismus sowie aus entschiedener Ablehnung des Pointilismus vollzogen.

Seit den Salons des ESSOR und der XX haben mich immer ungliickliche Um-
stdnde begleitet. Meine Arbeiten waren rein, durch und durch persénlich,
meine Nachfolger zahlreich und missglinstig. Hernach wurden meine Entwick-
lungen leichtfertig ausgelegt. Meine Vision war indessen persénlich und neu
und ich konnte mich in anscheinend sehr gegensétzlichen Bereichen bewe-
gen, denn ich habe die Bedeutung des Lichtes und die von ihr beeinflussten
Linien immer begriffen. Diese persénliche Vision hat mich, so glaube ich, in
héhere Regionen getragen. Man hat mich zu Unrecht unter die hellen Téne
bevorzugenden Freilichtmaler und Impressionisten eingereiht. Vor mir hat
niemand die Formen des Lichts und die Deformation begriffen, die es der Linie
aufzwingt. Man verkannte seine Bedeutung und der Maler hérte nicht auf sei-
ne Vision. Die impressionistische Bewegung liess mich ziemlich kihl. Edouard
Manet hat die Alten nicht (bertroffen. Schéne, helle und vornehme Farbténe
stossen, wie bei den Japanern, auf grosse, im Gegensatz dazu stehende Fla-
chen. Wir begegnen einer Eleganz des Strichs, aber vermissen die leuchten-
den Akzente vollsténdig. Kurz, ein zu schéner Maler! Meine Arbeiten sind
auch sehr weit von den Leichtfertigkeiten eines Claude Monet entfernt, die-

232

233

Mes écrits (Lumiére une et indivisible, 1932) 1974, S. 150 (Ubersetzung in: Kat Zlrich/
Antwerpen, S. 118).

James Ensor an Emma Lambott, 24. Januar 1906, AAC,, Inv. Nr. 9739 (Ubersetzung in:
Kat Zirich/Antwerpen, S. 310 und Delevoy, 1981, S. 382).
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sem leutseligen und empfindsamen, fette Farben verwendenden Maler. Er ist
ein leichtsinniger Kolorist und Bildermacher. Er hat eine ziemlich gewbhnliche
Sicht der Dinge, ausgenommen bei den Kathedralen. Die Arbeiten der
Tupfchenmaler haben mich nie berthrt, sie suchten nur die Vibration des
Lichts wiederzugeben. Sie wenden ihre Tupfenraster zwischen zwei korrekten
und kalten Linien gefihllos und methodisch an. Das einférmige und allzu be-
schrdnkte Verfahren hindert sie daran, ihre Versuche auszuweiten. Daher
rihrt die beziehungslose Unpersénlichkeit ihrer Werke. Die Tipfchenmaler
geben nur eine Seite des Lichts wieder: die Vibration. Die Formen selber
kommen zu kurz. Meine Versuche und meine Vision entfernen sich von den-
jenigen der genannten Maler.

Ich glaube, ich bin ein ungewdéhnlicher Maler.234

Meine stédndigen, heute vielgepriesenen Nachforschungen entfachten den
Hass meiner zur Schnecke gemachten Nachfolger, die stdndig (bertroffen
wurden. Wie ist die Wertschétzung eines Lemonnier, Mauclair usw. zu erklé-
ren, wo ich doch schon vor dreissig Jahren, lange vor Vuillard, Bonnard, van
Gogh und den Luministen, auf alle modernen Bestrebungen, die Rolle des
Lichtes und die Befreiung der Vision hingewiesen habe.

Diese Sicht war feinfiihlig und hellseherisch und den franzésischen Impres-
sionisten fremd, die oberfldchliche, von dusserst traditionellen Rezepten gelei-
tete Brossierer geblieben sind. Gewiss, Manet, Monet bieten einige Uberra-
schungen, wie undurchsichtig auch immer. Aber ihre einténige Anstrengung
ermdglicht es kaum, die entscheidenden Entdeckungen wahrzunehmen.

Die trockenen und abstossenden Methoden der fiir das Licht und die Kunst
schon gestorbenen Pointilisten sind zu verurteilen. Sie wenden ihre Tipfelei
zwischen ihren richtigen und kalten Umrissen kihl und methodisch, ohne Ge-
fihl an und treffen damit nur einen Aspekt des Lichts, ndmlich die Schwin-
gung, ohne ihm Form gegen zu kénnen. Das Verfahren ist beschréankt und
ldsst im Gbrigen keine Weiterentwicklung zu. Es ist eine Kunst des kalten Kal-
kiils und einengender Sicht, die beziiglich der Schwingungen schon ldngst
tiberholt ist!

Triumph! Das Beobachtungsfeld wird unendlich weit, und der Blick, frei und fiir
das Schéne empfanglich, wird sich stdndig verwandeln und mit derselben
Schérfe Effekte oder Umrisse unterscheiden, in denen Form oder Licht domi-
nieren. Die ausgedehnten Nachforschungen mégen widersprichlich schei-
nen. Die bornierten Képfe fordern einen Neubeginn, identische Fortsetzung.
Der Maler musste seine Werkchen wiederholen und alles dartiber Hinausge-
hende ablehnen! Das ist die Ansicht gewisser etikettierender Zensoren, die
unsere Kiinstler wie Molluskeln in einer Sammlung klassifizieren. O abscheuli-
che Kleinlichkeit, die die Routiniers der Kunst bevorteilt! Ginge es nach diesen
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James Ensor an Jules Dujardin, Begleittext zu einem Brief vom 6. Oktober 1899, AAB,
Inv. Nr. 992¢ (Ubersetzung in: Kat Zirich/Antwerpen, S. 58).
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Schwachkdpfen, kénnte der Pleinairist keine dekorative Komposition ausfiih-
ren und misste der Portrétist es sein Leben lang bleiben!

Zudem muss vor diesen armseligen Képfen die liebenswerte Phantasie,
himmlische Tau-Blume, Muse des schépferischen Malers, ein fir allemal vom
kinstlerischen Programm verschwinden.

Gewiss, ich habe der tiefroten Géttin Wunder und Trdume als Opfer darge-
bracht, diese fiir den Kiinstler unentbehrliche ergdnzende Notwendigkeit, a-
ber in den Augen einiger Scheinheiliger, die flir blirgerliche Anerkennung
blirgen, ein unverzeihliches Verbrechen. Deshalb wurde mein Name von der
Liste der Freunde der Neuerung gestrichen.

Ein Trost. Sicher, Kubisten erwdhnten die Abwinklung im Lampejungen
(1880) und die Umrisse im Lesende (1881) als wichtige Vorldufer; desglei-
chen fiihren unsere Luministen das zarte Licht in der Austernesserin
(1882) und in den Kindern bei der Toilette (1886) an, und unsere jungen
emanzipierten Maler anerkennen den Wert meines mannigfaltigen Suchens
auf den verschiedenen Spuren der Schénheit. Es stimmt, dass vor mir der
Maler nicht auf seine Vision hérteP35

Versucht hier Ensor moderat seine ,Erneuererposition“ als Vorlaufer der Moderne
des 20. Jahrhunderts noch einigermassen sachlich zu stltzen, und lasst er damit —
von der Rhetorik her zumindest — die nachfolgenden Malereitendenzen als Wei-
terentwicklung zu, wird an anderen Stellen, wie dies die zwei nachfolgenden Bei-
spiele zeigen, jede Entwicklungsrichtung abgelehnt bzw. fir unerheblich oder fur

bloss epigonenhaft erklart.

Tot ist der Impressionismus, tot der Luminismus, leere Etiketten, ich habe
manche Schule und manche Ziichter von Eintagsfliegen entstehen, voriber-
gehen und sterben sehen: Kubisten, Futuristen, Expressionisten, Konstruk-
tivisten, Orphisten, Dadaisten, Einfasser und Ausschneider, Zanker, dazu die
Jambisten, Ephemeristen, Mekka-Arabeskierer, Agyptiatiker, Agglutinisten,
Krokodilisten, Kokotisten, Karamelisten, Rachitisten, Krabbisten, Franko-
Spontaneisten.236

Die Intention beschréankt sich dabei nicht lediglich darauf, sich etwa zur Ismen-Ex-
plosion kritisch zu &dussern. Vielmehr dient die Desavourierung gegenléufig dazu,
die eigene Leistung fir die Zukunft zu sichern. Dies leistet Ensor mit der oben er-
wahnten Argumentation, alleine und einzigartig alle Méglichkeiten fur alle Zukunft
erschlossen zu haben, womit ihm konsequenterweise auch das Préadikat zukomme,
der bedeutsamste Maler schlechhin zu sein.

235 Mes écrits (Réflexion sur quelques peintres et lanceurs d’éphémeres, 1911)
1974, S. 17 f (Ubersetzung in: Kat Ziirich/Antwerpen, S. 68).

236 Ebenda (Discours prononcé au banquet offert & Ensor par LA FLANDRE LITTERAIRE,
1920) 1974, S. 82 f (Ubersetzung in: Kat Zirich/Antwerpen, S. 190).
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Warum habe ich seit einem Vierteljahrhundert alle modernen Bestrebungen
vorweggenommen, und zwar nach allen Richtungen? Das trifft unsere locker
im Sattel sitzenden Arrivisten entsetzlich. Von da an schienen ihre vor Arrivis-
mus gldnzenden, auf die Westentasche gerichteten kleinen Spdheraugen mit
grossem Blinzeln materielle Werte auszustrahlen, Augen, die zuerst fragend
und hernach, mehr und mehr beunruhigt, feindlich, hasserfillt und scheel
blickten. Ein trauriger Zug, schwerféllig Pirouetten schlagende Schwérmer,
knurrende westfélische Schweinetreiber, leicht verhlillte Seelen, die riick-
sichtslosen Blutbddern nachzuhdngen scheinen, Antibrossierer [Antischnell-
maler], die in ihrem Elend die Abneigung gegen die Maske, das Licht und jede
nicht franzdsich abgestempelte Trouvaille tragen.

Ihr falschen Erneuerer, die bald schon blutleer und, unbesehen aller irisieren-
den Farben, bleich sein werdet, Ihr krocht, ausser Atem, unter Euren von den
Winden aus Norden und Osten gepeitschten Ménteln ans Licht.

Die unheilbare Feindschaft unserer Geldscheisser zeichnet sich, von leicht-
sinnigem Tiefrot unterstrichen, deutlich ab. Und tatséchlich wurden mir
Schmach und Spott, Unrecht und schreiende Ungerechtigkeit, Aderldsse und
wiederholt Schldge ins Gesicht reichlich zuteil: das Verdienst nuschelnder
Schwiétzer zum Beweis, dass der Abwesende nie recht hat.

Schliesslich habe ich mich, von meine Nachfolgern gejagt, heiteren Sinns in
der einsamen Mitte verschanzt, wo die ganz aus Gewalt, Licht und Glanz be-
stehende Maske thront. Die Maske sagt mir: ,Frischer Ton, durchdringender
Ausdruck, prunkvolle Ausstattung, unvermutete Gebdrden, wirre Bewegun-
gen, kdstliche Ausgelassenheit.’

Protest, Protest und nochmals Protest.237

Dass Ensor in erster Linie gegen aus Frankreich kommenden Tendenzen rebel-

liert238, mag sich daher erklaren, dass diese ab 1888 bei LES XX zunehmend mehr

ausgestellt wurden und dominierten.239 Aufgrund einer solchen Entwicklung sieht

sich Ensor als Belgier vom franzdsischen Ausland verdréngt. Dies wirkt sich um so

gravierender aus, als in der Anfangszeit der Gruppe Ensor als der fliihrende Maler

angesehen wird. Spater, mit der verstarkten Aufnahme auslandischer Kiinstler und

der Présentation anderer neuer Tendenzen, figuriert Ensor gegenuber den Hin-

zugekommenen als der ,Fruhere® bzw. wird — zumindest von der konkreten Ausstel-

lungschronologie her besehen — von den Pointilisten (Pissaro, Signac, Henry van

der Velde) und Symbolisten (Khnopff, Redon, Toorop) an Neuheitsstatus Ubertrof-
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fen.240 Die nachfolgende Umorientierung der Gruppe zugunsten sozial-reformeri-
scher Absichten, die sich auch durch ihre Auflésung bzw. die Umbenennung in LA
LIBRE ESTHETIQUE kundtut, kann Ensors Gefiihl der Verdrangung und damit des
Verlustes der ehemaligen Fiihrungsposition ausgeldst haben. Zudem wird die so-
zial-reformerische Umorientierung der Gruppe Ensors genialisches Selbstverstand-
nis und sein elitar-genialisches Selbstbewusstsein — die Gottgleichheit und Einzig-
artigkeit in verachtender Abwendung von der Masse — in Frage gestellt haben. Die
Neudefinierung der Gruppe, die Kunst konkret zugunsten sozial-emanzipatorischer
Wirksamkeit unmittelbar in der nun bejahten Realitat einsetzen zu wollen, heisst
zugleich, den anti-demokratischen Zug, wie er sich innerhalb der Genieideologie der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts verschéarft ausgebildet hat, abzulegen.

Diese biographisch-ideologische Situation des Kiinstlers liefert den Hintergrund da-
fur, dass Ensor auf seine Nationalitdt — namlich die belgische — verweist und die
Selbststilisierung des Ideologems verkanntes Genie im nationalen Kontext betreibt.
Er deutet also auf seine Wurzeln hin, die in der flamischen Tradition begrindet lie-
gen, um dann einen absoluten Flhrungsstatus fur sich als Maler-Genie zu bean-
spruchen. Er tritt nicht lediglich als das Genie schlechthin auf, sondern als der ,wah-
re“ Erneuerer dieser Tradition, der das Nationale zugunsten von Internationalitat in
zeitlicher wie rdumlicher Hinsicht tbersteigt.

Die Analogie zu Christus tritt hier abermals in kraft und stellt einen wesentlichen As-
pekt der Gleichung mit Christus dar: Christus, als Jude geboren, durch die Taufe in
seiner Messiasbestimmung bestétigt und durch die Passion realisiert, Uberwindet
zugleich das Judentum auf eine Weltreligion hin. Aus nationaler Religion wird eine
die gesamte Menschheit betreffende. Aus dem jldischen Gott wird ein Mensch-
heitsgott. Jesus, genealogisch im Judischen verhaftet, Gberwindet als Blite die
Wourzel Jesse, seine Abstammung, zugunsten des Heils schlechthin.

Ensors kunstlerisches Selbstverstandnis, entlang der Projektion auf Christus vollzo-
gen, bedeutet folglich: Ensor ist nicht bloss ein belgischer Maler, sondern indem
und weil er die Tradition der flamischen Malerei (,der Malerei unter den Malereien®)
erneuernd Uberwunden hat, kommt ihm eine allzeitgultige internationale Relevanz
zu. Als verkanntes Genie beansprucht er absolute Giiltigkeit, was seine Leiden, so-
wohl die fur die Kunst als auch die von seinem (dem auserwéhiten) Volk zugefiigten,
beweisen. Er verschafft seiner Nation Weltgeltung.

Die Schriften Ensors nun verlassend, ist die Christusprojektion wieder anhand sei-
nes bildnerischen Werks weiter zu verfolgen. Es werden anschliessend einige der-
jenigen Christusdarstellungen behandelt, die das Sujet der Passion als Martyrium in
Abhangigkeit vom schépferischen Prozess des genialischen Subjekts thematisie-

240 vgl. Waldegg, Ich, 1991, S. 32 — 36.
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ren. Danach wird zu untersuchen sein, in welcher Art und Weise, die von Ensor ent-
wickelten Werk- und Bildlichkeitsmodalitdten dem Geniedenken unterstehen. Erst
wenn die Systematisierung der Identifikation des Kunstlers mit Christus um diese
beiden Aspekte erweitert ist, kann in seiner vollen Komplexitat deutlich werden, wie
Ensor den von ihm als verkanntem Genie behaupteten Flihrungsanspruch einzulé-
sen sucht. Konkret wird der Fragestellung nachgegangen, wie das im Bild Der Ein-
zug Christi in Brissel (Abb. 16 ) formulierte Anliegen, von der Hauptstadt Bel-
giens aus, der Klnstler-Erléser der Menschheit zu sein, durch die Malweise selbst —
den malereiimmanenten, Wie-motivierten Aspekten des Werks — auf Beweis drén-

gende Bestatigung einfordert.

2.4 Der am Menschsein leidende Gott

In diesem Kapitel werden diejenigen Christusdarstellungen thematisiert, die die
Passion Christi als ein affektives Erlebnis vorfiihren. Die Leidensgeschichte Christi
als Mensch und damit die Géttlichkeit unter der Bedingung des menschlichen Da-
seins ist aus der Perspektive des Martyriums aufgegriffen. Als solche untersteht sie
dem subjektiven Durchleben des qualvollen Schmerzes, der der Blutzeugenschaft
wegen und im Hinblick auf die Erlésungsbestimmung zwingend zum Tod fuhrt. Es

werden neun Werke besprochen.

Der Schmerzensmann, 1891 (Abb. 38)
Die trostreiche Jungfrau, 1892 (Abb. 39)

Die Qualen des heiligen Antonius, um 1910 (Abb. 44)

o 0o w »

Das Traurige und Gebrochene: Satan und die phantastischen
Legionen peinigen den Gekreuzigten, 1886 (Abb. 12)

E. Damonen, die mich quélen, 1888 (Abb. 48)
Damonen, die mich quélen, 1895 (Abb. 49)
Plakat fur LA PLUME : Damonen, die mich quélen, 1898 (Abb. 50)

F. Der sterbende Christus, 1888 (Abb. 51)

Jedes dieser Bilder weist die Projektion des kinstlerischen Ich Ensors auf Christus
auf. Ein weiteres Merkmal ist, dass das Sujet der Passion keine unmittelbare Korres-
pondenz zur aktuellen sozio-kulturellen Umgebung des Kinstlers formuliert. Folg-
lich ist eine Konfrontation mit zeitgendssischen Kunstkritikern, mit der Gruppe LES
XX, mit Familienmitgliedern oder mit der Gesellschaft Belgiens als Bildmotiv nicht ge-
geben. Statt dessen erscheint Ensor (= Klinstler = Genie = Gott/Mensch = Christus)
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allein oder mit fiktiven Figuren. Diese entstammen entweder dem christlich legenda-
rischen Kontext — wie etwa die Lukasmadonna in Die trostreiche Jungfrau —
oder aber es handelt sich um eigene Phantasiegeschdpfe.

In welcher Weise Ensor mit dem Thema der Passion auf die Kunstproblematik im
Sinne des Ideals verkanntes Genie abhebt und welche Valeurs sein Selbstver-
standnis einschliesslich der Kulturkritik in den Arbeiten annimmt, bildet dabei die
Fragestellung. Sie beinhaltet die Reflexion dartber, wie die Bilder das Martyrium zu-
gunsten der fur das genialische Selbstverstédndnis konstitutiven Bestimmung, Me-
lancholiker zu sein, behaupten. Dies schliesst zugleich ein, sich auf die in den Wer-
ken bestehende Dependenz von Affektivitat, schopferischem Prozess und geniali-
schem Subjekt zu konzentrieren.

A. Der Schmerzensmann

Das Gemalde L’homme de douleur, 1891 (Ol auf Holz, H 21,5 cm, B 16 cm, Abb.
38)241 ist eine kleine Tafel, die frontal ein Bildnis mit Hals und einem bekleideten
Schulteransatz im Nahausschnitt zeigt. Wiederzuerkennen sind Ensors Gesichts-
zuge, die zur strengen wie zugleich aggressionsgeladenen Grimasse des Schmer-
zes moduliert sind. Das mit offenen Augen dargestellte Antlitz, aus dessen Falten
Blutrinnsale heraustreten, weist zudem die Typisierung einer Lé6wenphysiognomie
auf. Dartiber hinaus tragt es Merkmale einer Maske. Die sein Haupt umrahmende
Dornenkrone charakterisiert ihn als Christus. Das den roten Hintergrund porés tber-
lagernde Weiss assoziiert das Schweisstuch der Veronika.

Wie sich bereits aus der knappen Beschreibung erschliesst, operiert Ensor bei der
Darstellung seiner selbst mit mehreren komplex ineinandergreifenden Momenten
mittelalterlich-christlicher Bildtradition, bzw. den Darstellungskategorien und dem
Sinnpotential verschiedener christlich-religiéser Bildnisvariationen von Christus. Die
Absicht ist, diese ihrerseits in einem Bildnis zugunsten seines Genieverstandnisses
aufzugehen zu lassen.

Dass sich Ensor als Kinstler in der Gestalt des Schmerzensmannes reflektiert, ist
dabei kein Novum. Verwiesen sei auf Albrecht Dirers Sitzender Schmerzens-
mann von 1522 (ehemals Bremen, Kunsthalle, heute verschollen). Daneben ist ein

241 Nach J. H. v. Waldegg schuf Ensor mit dieser Arbeit die Ikone seines Leidens von sar-
kastischer wie autoaggressiver Dimension; in: Ders., James Ensor oder Christus und
die Kritiker. Ktinstlertum zwischen Vergdttlichung und Martyrium. Die Rolle des Kriti-
kers, in: Ausstellungskatalog Kunstverein Hamburg, James Ensor, 1986/87, S. 29.
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weiteres Selbstbildnis Dirers von 1500 (Minchen, Alte Pinakothek) zu erwah-
nen, das das Motiv der Vera lkon reproduziert.

Um Ensors Transformationsleistung — oder auch Einverleibung — der mittelalterlich-
religidsen Bildtradition von Bildnissen Christi im Sinne der Geniedsthetik nachvoll-
ziehen zu kénnen, ist auf die vom Gemalde beanspruchten Bildnistypen und ihre
Sinndimension einzugehen. Demnach gilt es, die hier von Ensor betriebene Kompi-
lation von verschiedenen Bildnistypen zu klaren. Dies sowohl in bezug auf ihre je-
weilige Typik als auch im Hinblick auf Differenzen. Ausserdem wird die Interaktion
zwischen den Bildnistypen prasent zu machen sein. Ebenso sind sowohl die Nega-
tion als auch die Nicht-Prédsenz bestimmter Merkmale der jeweiligen Bildtypen zu-
gunsten der Eigenschaften anderer oder sich neu ergebender Verhaltensweisen
auf ihre Signifikanz zu befragen.

Den Schmerzensmann als eine Aktion von Abwandlungen gegeniber tradi-
tionellen ,Bildvorlagen® zu betrachten, ist deshalb angebracht, da Ensors kinst-
lerische Leistung nicht nur im Vereinnahmen und im Kombinieren von verschie-
denen Bildnisformularen aufgeht, sondern ebenso in ihren Verfremdungen. Die
Verformung der ,Vorbilder” bestimmt denn auch die kiinstlerische Qualitat dieses
Werks; oder anders formuliert, die kiinstlerische Bedeutung erklart sich aus der die
traditionellen Vorgaben uberformenden Leistung. Darin geht Ensors malerisch-
schopferische Motivation auf und 16st den Anspruch auf Innovation ein.

Als diejenigen drei Bildnistypen, die Ensor im Selbstbildnis Der Schmerzens-
mann kombiniert, lassen sich nennen: a) Die Imago Pietatis als das Andachtsbild
des eucharistischen Heilands; b) die Pantokratorikone als das Kultbild des Ostens,
das der Idee der Allherrschaft Gottes in der Gestalt des Sohnes als Erléser verpflich-
tet ist; und c) das Vera lkon, das sich auf die Entstehungslegende vom wahren Ant-
litz Christi bezieht.

In welcher Weise Der Schmerzensmann die Problematik des Kult- und An-
dachtsbilds beruhrt, welche Macht dem Bild aus der christlich-religisen Tradition
heraus bedeutet wird und welches Bildverstandnis damit im Sinne des asthetisch-
romantischen Paradigmas evoziert ist, wird mitzubedenken sein.

Diesen Rahmen einzublenden ist nicht nur deshalb relevant, weil die Imago Pietatis
als das klassische Andachtsbild gilt2*2 oder weil das Vera lkon, nachdem um 1400
die Legende der Veronika mit der Passion Christi in Verbindung gebracht worden

242 vqgl.: Imago Pietatis, in: Festschrift f. M. J. Friedlander z. 60. Geburtstag, Leipzig 1927,
S. 261 ff; H. Belting, Das Bild und sein Publikum. Form und Funktion friiher Bildtafeln der
Passion, Berlin 1981; hier auch eine ausfuhrlichen Bibliographie zur Imago Pietatis;
Ders., Eine Pieta des Giovanni Bellini, Frankfurt 1985.
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war, sich im Westen zu einem solchen entwickelte243. Vielmehr ist die Frage nach
dem Bild deswegen zu stellen, weil Ensor auch eindeutig an das Bild als Ikone und
folglich an das Kultbild des Ostens erinnert. Der Verweis auf das Bild als Ikone wird
dadurch gegeben, dass der Bildtrager eine kleine Holztafel ist.24 In strenger Fron-
talitat prasentiert sie zugleich die géttliche Person als Schulterbiiste. So wird neben
dem Verweis auf Pantokrator samt der distanzierenden Starre eines Kultbilds, der
zusammen mit dem Implikat Vera lkon zum Acheiropoietos als Bildmotiv verschmilzt,
insbesondere folgender (kunst)-historischer Prozess als Bildthema freigesetzt: Die
Entwicklung der Imago Pietatis. Gemeint ist der Wandel von der Ikone — dem Passi-
onsbildnis des Ostens — zum Erlebnisbild im Sinne der kunsthistorischen Kategorie
des Andachtsbildes.24> Seine eigentliche Bedeutung entfaltet jedoch die Ver-
schrankung von Ikone und Andachtsbild entlang der Imago Pietatis, wenn sie als der
Beginn des Tafelbildes als religiésen Bildes im Westen bewertet wird. Die Tatsache,
dass diese Problematik aus der Perspektive des ausgehenden 19. Jahrhunderts
von einem dem Genieparadigma verpflichteten Kinstler beansprucht wird, 1asst zu-
dem auch an diejenige entwicklungsgeschichtliche Konsegenz denken, dass sich
das neue, nun kunstésthetisch definierte Bewusstsein der Renaissance auch an der
Imago Pietatis zu formieren begann.246 Die Verpflichtung von Ensors Der Schmer-
zensmann gegenuber der Bild-Ursprungs-Problematik wird jedoch entscheidend
von der Veronika ausgeldst. Nicht nur, dass dieses Bildmotiv die Frage nach der
Wahrheit und Wahrhaftigkeit des Bildes in der Abhangigkeit von einer seiner még-
lichen Kompetenzen als Abbild stellt. Vielmehr ist mit ihm die Bedeutung des
Kinstlers im Verhaltnis zum Bildprodukt zur Disposition gestellt, da sich das wahre
Antlitz Christi ohne die Gefahr des das Vorbild verfalschenden Vermittlungsdienstes
eines Kinstlers in das Schweisstuch eindrickte. Durch die lkonen-Implikationen in
Verbindung mit der Aktualisierung der Malweise bei Der Schmerzensmann ist an
die dstliche Entsprechung erinnert. Das Bildnis als Acheiropoietos kommt dem Be-
durfnis nach authentischem Christusbild nach. Es handelt sich dabei um das nicht
von Menschenhand auf ein Tuch gemalten Antlitz Christi. Wie Ensor die Anspriiche
dieser christlichen Bild-Mythen malend auf das Ideologem verkanntes Genie hin
Uberformt, soll nun analysiert werden.

243 Ders., Das Bild und sein Publikum. Form und Funktion friiher Bildtafeln der Passion,
Berlin 1981, S. 200 ff.

244 . Lafontaine-Dosogne, Byzanz und der christliche Osten, in: Propylden Kunstge-
schichte, Frankfurt, Berlin, Wien 1985, Bd. 3, S. 58.

245 gjghe: H. Belting, Das Bild und sein Publikum. Form und Funktion friiher Bildtafeln der
Passion, Berlin 1981.

246 Ders., Eine Pieta des Giovanni Bellini, Frankfurt 1985, S. 6 ff.
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Imago Pietatis

Zunéachst ist Ensors Der Schmerzensmann mit der Imago Pietatis zu konfrontie-
ren. In der Diskussion (ibernimmt das lateinische Aquivalent zum deutschen Termi-
nus die Funktion, das traditionelle religiése Bild in seiner Typik zu bezeichnen, und
soll so die Unterscheidung von diesem gegeniiber Ensors Formulierung leisten.

In diesem Zusammenhang ist zu klaren, inwiefern Ensors Bildnis Bezug auf die Ima-
go Pietatis in ihrer substantiellen Bedingtheit nimmt. Wie wird die Imago Pietatis in
ihrer Typik als bestimmte Formulierungsmerkmale (Bildgestalt), in ihrer Bedeutung
als Bild des eucharistischen Heilands und als Andachtsbild beansprucht? Bei der
Antwortsuche wird die Imago Pietatis in ihrer Entwicklung zu berlcksichtigen sein.
Es wird der bereits angesprochene historische Prozess zu beachten sein, dass die
Imago Pietatis eine lkone war, bevor sie sich auf das Beduirfnis der im spéaten Mittelal-
ter aufgekommenen affektiven Frémmigkeit und entsprechend der Eigenschaft und
Funktion des Andachtsbildes auspragte. Abgehoben ist damit darauf, dass die Ima-
go Pietatis im 13. Jahrhundert als Ikone in den Westen importiert wurde und sich
dann zu der Sprachform des Andachtsbildes ausbildete. Sie wurde zu jenem Erleb-
nisbild, das zum stummen der Kontemplation verpflichteten Zwiegesprach mit dem
Dargestellten einl&dt.247

Diese erste Perspektive — die der Imago Pietatis — aus der heraus Der Schmer-
zensmann untersucht wird, konzentriert sich zugleich auf die Interaktion mit dem
Pantokrator?*8. Das Bildnis wird im Hinblick auf die von Ensor vorgenommenen Ab-
wandlungen gegenlber der Imago Pietatis zugunsten der Formulierung auf die Pan-
tokratorikone hin betrachtet werden. Dabei ist festzustellen, dass diese Betrach-
tungsrichtung eine eher methodische denn eine vom Bild her zwingend geforderte
ist. Die Wechselwirkung von Imago Pietatis und Vera Ikon stellt eine gleichwertige
Sichtweise dar. Diese Interpretation zieht es jedoch vor, nach der Imago Pietatis ei-
nen Perspektivenwechsel vorzunehmen, der dann die Veronika zum Ausgangs-
punkt hat. Da sie ebenfalls aus der Dependenz zur Pantokratorikone behandelt wird,
muss die Bildnisvariation des ,Allherrschers*nicht in einer selbstandigen Perspek-
tive thematisiert werden.

Der Vergleich mit der Imago Pietatis geht von mehreren dem Schmerzensmann
immanenten Verhaltenskomplexen aus. Es handelt sich dabei um vier nacheinander
entwickelte Problem-Aspekte, wie sie sich aus der Sicht der Imago Pietatis auf En-
sors Bildnis hin ergeben.

247 Ders., Das Bild und sein Publikum. Form und Funktion friiher Bildtafeln der Passion,
Berlin 1981, S. 25 ff.
248 Ebenda, S. 143.
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a) Das Gesicht ist von Leid und Pein gezeichnet. Das Haupt trégt die Dornenkrone.

Die Gesichtszlige lehnen sich an die Physiognomie eines Léwen an. Die Augen
sind gedffnet. Es ist ein Bildnis im Nahausschnitt, dem szenische Unbestimmtheit

sowie Zeitlosigkeit eigen ist.

In ihrer Summe konstituieren diese Merkmale ein Bildnis in der Bedeutung des eu-
charistischen Heilands. Damit entspricht Der Schmerzensmann sinnfallig der
Imago Pietatis. Derjenige Sachverhalt, der Ensors Bildtafel mit dem Gehalt einer Ima-
go Pietatis aufladt — und sie daher etwa von einer Ecce Homo-Darstellung unter-
scheidet —, ist die Ldwenphysiognomie. Hinsichtlich dieses Ergebnisses ist jedoch
zugleich relativierend anzumerken, dass die Préasenz des Léwen fir die Gestalttypik
der traditionellen Bildnisse nicht obligat ist. Der Ldwe mit offenen Augen ist fir die
Imago Pietatis nicht verbindlich. Bevor aber zu der Frage vorgedrungen wird, warum
Ensor eine solche Differenz in der Gestaltung entwickelt, ist zuerst die Sinndimen-
sion des Léwen zu klaren.

Der Léwe verweist ebenso auf Gott als Symbol seiner herrscherlichen Macht und
Starke, wie auch insbesondere auf Christus. In 1. Mos. 49,9 schaut Jakob Juda, den
Stammvater Christi, als Léwen. Von da leitet sich die Christussymbolik des Léwen im
Neuen Testament ab: ,Gesiegt hat der Léwe vom Stamme Juda“(Offb 5,%). lhre Ver-
breitung erfuhr die Symbolik Uber Physiologus, der den Léwen an erster Stelle sei-
nes Buches nennt. Er beschreibt drei Eigenschaften des Léwen, die er auf Christus
bezieht: Das Verwischen seiner Spur mit dem Schweif weist auf die Menschwerdung
hin; das Schlafen mit offenen Augen bedeutet den Tod des Leibes Christi am Kreuz
und das Wachen seiner Gottheit im Sinne seiner Unsterblichkeit als Gott; die Erwek-
kung des totgeborenen Jungen am dritten Tage durch den Atem des Vaters meint
die Auferstehung Christi.249

Ensors Léwensymbolik nimmt vor allem auf die Metaphorik des Todesschlafs Be-
zug.2%0 Christus in der Kombination der Léwenphysiognomie mit offenen Augen
steht fur den am Kreuz verstorbenen Christus als Mensch. Es stellt den Erldser unter
der Bedingung der Passion in Abhangigkeit von seiner Unsterblichkeit vor. Das
Dogma der Zweinaturenlehre Christi, das Paradoxon, das Christus zugleich als
Mensch und Gott denkt, ist demnach hier sinnbildlich zum Ausdruck gebracht. Dem
unauflésbaren Widersinn der Verbindung von Gott und Mensch in einer Person ent-
spricht derjenige der Verbindung von Tod und Leben. Der Schmerzensmann in
Ubereinstimmung mit der Imago Pietatis ist diesem nicht mehr zu verstehenden U-

249 per Physiologus, Ubertragen und erlautert von Otto Seel, Zirich/Miinchen 1976, S. 3 f.
250 H. Belting, Das Bild und sein Publikum. Form und Funktion friher Bildtafeln der Passion,
Berlin 1981, S. 160 f.
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berwirklichen als einem wesentlichen Bedeutungsaspekt der Passion Christi — oder
aus christlicher Sicht, dem zu glaubenden Mysterium — verpflichtet.251

In weiterer Spezifikation ist es der Gedanke der Erlésung aus der Perspektive ihrer
Bedingung, der flr die Imago Pietatis konstitutiv ist: Christus ist im géttlichen Gna-
denakt Mensch geworden, um sich fiir die Menschheit im Leid durch seinen Tod zu
opfern. Es ist der sich opfernde Heiland, der die Sinnpotenz des Passionsbildnisses
bestimmt. Er erscheint nach seinem Ableben, nachdem das Opfer durch seine Lei-
den vollzogen ist. Dabei ist die Passion als aktuelles Geschehen vorgestellt, wie sie
auch intentional im Sinne der vollbrachten Erlésung auftritt. Indem die chronologi-
sche Abfolge des biblischen Ereignisverlaufs auf ihre prinzipielle Kausalitat reduziert
ist — das zeitliche Nacheinander ist zu dieser abstrahiert und so als Verlaufskonti-
nuum aufgehoben — kommt es bei der Imago Pietatis zu dem Darstellungscharakte-
ristikum der Zeitlosigkeit. Die szenische Unbestimmtheit ist die weitere damit einher-
gehende Eigenschaft. Beide Merkmale folgen daraus, dass die Passion aus der in-
neren Geflhlsperspektive der Person Christi vorgestellt ist. Die Passion ist zu einem
emotionalen Erlebnis in der Qualitat eines subjektiv-affektiven Durchlebens — inten-
siven Durchleidens — transponiert und verdichtet. Christus allein als die den
Schmerz erlebende Person, steht flir den komplexen Ereignisverlauf. Als Verkorpe-
rung seiner, dem Erl6dsungswerk unterstehenden Leidensgeschichte, die seine
Identitat begriindet, wendet er sich an den Betrachter; er spricht ihn an.252

Auch wenn Der Schmerzensmann mit diesen fir die Imago Pietatis charakteristi-
schen Eigenschaften ausgestattet ist, akzentuiert seine Formulierung gegenuiber
der traditionellen Bildnisfassung dennoch einen anderen Aspekt. Zieht es die Imago
Pietatis augenscheinlich vor, den Todeszustand Christi darzustellen, visualisiert En-
sor den Gekreuzigten aufgrund der gedffneten Augen als einen Lebenden. Er ne-
giert damit, dass zu Beginn seiner Entwicklung das Passionsbildnis Christus als Iko-
ne in der Eigenschaft des verstorbenen Menschen prasentiert. Eine der wesent-
lichen formalen Setzungen, die die Imago Pietatis in ihrer Gestalt begriindet und von
der aus sich ihre weitere Entwicklung ableitet, ist in Ensors Gemalde somit ausge-
blendet.

Warum zu Beginn ihrer Entwicklung die /Imago Pietatis angesichts der paradoxen Si-
multanitédt von menschlichem Tod und géttlichem Leben gerade den Tod fixierte,
erklart sich dadurch, dass das Passionsbildnis ,[...] als Pendant einer Marienikone

251 Firihre Bildlogik ist dies nicht zu verstehende Uber-Wirkliche des Einseins von Gott
und Mensch gemaéss der sie positiv begrindenden Religiositéat jedoch als Mysterium
verbindlich. Unter der Voraussetzung der Unerklarbarkeit des géttlichen Geheimnisses
zielt das religiése Bild auf die Tugend des Glaubens ab. D. h.es unterliegt der Erkennt-
nisform des Glaubens, mit der die Bedingung der unbedingten Akzeptanz einhergeht.
Die Notwendigkeit zu glauben ergibt sich ihrerseits aus der beschrankten menschlichen
Erkenntnisfahigkeit. lhre Begrenztheit wiederum, wird als ein Akt géttlicher Gnade be-
wertet; vgl. H. Belting, ebenda, S. 12 1.

252 Ebenda.
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konzipiert [wurde], die es zum perfekten Adressaten und personalen Reprédsentan-
ten der rituellen Marienklage ergédnzte?33. Entscheidend fiir die Formulierung der
Imago Pietatis ist demnach der Kontext, in dem das Bildnis des Erldsers seine Auf-
gabe zu erflllen hatte. Dieser war der Empfang der liturgischen Klage, der Marien-
klage. Insofern hatte das Bildnis einen Objektstatus, der der mutterlichen Sicht un-
terstand bzw. auf diese ausgerichtet war. Stellvertretend fir die vermeintlich inten-
sivste menschliche Bindungsmadglichkeit hatte es den dramatisch als am schmerz-
haftesten empfundenen Héhepunkt vorzustellen: den Verlust des an Qualen ver-
storbenen Sohnes. Dies wiederum wirkte sich in bezug auf die andere Komponente
der Person Christi, seine Unsterblichkeit als Gott, dahin aus, dass sie einem ge-
danklichen oder jedenfalls keinem visuellen Nachvollzug iiberantwortet wurde.2%4
Indem Ensor in die Gestalt eines aktiv lebenden Christus transluzid die Léwenphy-
siognomie integriert, wird zwar das wesentliche Charakteristikum der Imago Pietatis,
namlich der Tod Christi als Mensch, entlang des Sachverhalts der Passion be-
hauptet, jedoch in einer Art und Weise, die ihrem Wesen nach allegorisch in Er-
scheinung tritt. Diese Massnahme der Verschlisselung ist nicht nur trickreich® in
dem Sinn, dass das Bedeutungssoll der Bildtypik von einer neuen Kombinations-
weise erflllt wird. Viel eher hat das Verstecktsein und die Unmittelbarkeit eines Bil-
des als eines gedanklich zu erschliessenden Sinnbildes den Vorteil und hinsichtlich
der Bildwirkung die vorrangige Funktion, einen anderen Sachverhalt visuell dominie-

ren zu lassen: das Lebendigsein des Erlésers. Es ist damit die Unsterblichkeit im
Sinne der Géttlichkeit, ja der Allgéttlichkeit des Pantokrators und des Erlésers, ein-
schliesslich seiner Richterpotenz, auf die Ensors Abwandlung gegenulber der Imago
Pietatis vorherrschend abhebt. Dieser Ausrichtung, die goéttliche Allmacht evident zu
machen, wird von dem, was vom Sinnbild als Bild sichtbar ist, auch noch unterstit-
zend zugearbeitet: vom Léwenkopf in seinem vordergriindigen Assoziationspoten-
tial von Kraft, Starke und Herrlichkeit.

Mit der Anndherung des Passionsbildnisses auf den Pantokrator erfolgt auch eine
Bedeutungsverschiebung hinsichtlich der aufgerichteten Kérperhaltung Christi.
Die fur die Imago Pietatis obligate Darstellungsweise, den toten Heiland als Brustbild
im Nahausschnitt aufgerichtet und nicht etwa liegend zu zeigen, entspricht — neben
der psychologischen Mdglichkeit der Suggestion eines realen Gegenubers — der
eucharistischen Bedeutung. Die Vertikalitat des geopferten Erlsers ist als ostenta-
tive Prasentation zu verstehen, deren Gestus das Hochhalten des Opfers (Elevati-
on) beinhaltet. Uber die Annéherung an die Pantorkratorikone gewinnt das Empor-
heben des Leibes Christi jedoch das Valeur der reprasentativen Erhabenheit, die in

253 Ependa, S. 161
254 Ependa, S. 160 ff.
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einer fur dieses Kultbild verbindlichen distanzierenden Unnahbarkeit aufgeht. Damit
manifestieren sich in Der Schmerzensmann zwei prinzipiell entgegengesetzte
Wirkungsweisen. Denn agiert die Imago Plietatis als Andachtsbild auf einen Dialog
hin, der eine emotionale Ann&hrung zwischen Abgebildetem und Betrachter herzu-
stellen sucht, zielt der Pantokrator darauf ab, seine Ubermacht zu behaupten. Jene
konstituiert ein Betrachterindividuum, das persoénlich auf seelischer Ebene als Ge-
spréachspartner eingebunden wird. Sie engagiert ihn folglich psychologisch positiv,
um ihn von den Heilstatsachen zu tberzeugen. Dagegen demonstriert der Pan-
tokrator eine Uberpersdnliche, objektive Wert- und Weltordnung, deren absolute
Herrschaft der Betrachter zu bestatigen hat. In welcher Weise und Sinnabsicht Ensor

mit dieser Divergenz operiert, wird nun verfolgt.

b) Das Bildnis prasentiert sich in der Form einer bekleideten Schulterbiste.

Ensors Der Schmerzensmann differiert von der Imago Pietatis der westeuropai-
schen Tradition insofern, als er nicht in der Gestalt eines Akts erscheint. Er ist weder
als Halb- noch als Dreiviertelgestalt aufbereitet. Folglich entfallt auch die sich Uber die
Nacktheit vermittelnde Verweisdimension, einen Leichnam mit der Seitenwunde
oder den anderen Stigmata im Sinne der ,,ostentatio vulnerum*”zu préasentieren.
Dementsprechend verliert sich der eigentimliche Aufforderungscharakter der Imago
Pietatis, Uber das Vorzeigen der Stigmata affektiv Einsicht in die Passion Christi zu
nehmen. Vom Der Schmerzensmann her besehen, bleibt festzuhalten: Die zum
Tod fuhrende Verwundung wird lediglich von dem gefolterten, aber lebendigen
Antlitz vorgestellt. Dieses nimmt gegenuber der Historia der Passion sowie gegen-
Uber der Schilderung der Wunden, die an die jeweiligen Stationen der Kreuzigung
bereits bloss stenographisch erinnern, einen noch mittelbareren Charakter ein.

Es ist aber nicht die gedankliche wie psychologische Einverleibung, das anschau-
lich-emotionale Begreifensollen der Passion, das mit dem Fehlen der sensations-
trachtigen Folgeerscheinungen der Hinrichtung vereitelt wird. Vielmehr ist es die
Passivitat des Opfers, die hier abgewehrt ist. Es ist die Verweigerung, sich den Blik-
ken im ohnmachtigen Zustand auszuliefern. Da der entblésste Leib Christi nicht er-
scheint, ist auch die Méglichkeit, einen willenlosen Toten zu beschauen, sich ihm als
einem Machtlosen und Ungefahrlichen zu nahern, verhindert.

Statt dessen ist ein Leidensbildnis des Dornenbekronten zu sehen. Es zeigt Chris-
tus als bekleidete Schulterbliste, im erwachsenen Alter mit faltigem Antlitz und ge-
spaltetem Kinnbart in strenger Frontalitat, was zugleich an die Bildnisikone des Pan-
tokrators denken lasst. Der herrscherliche Géttlichkeitsstatus nimmt gegeniiber dem
menschlichen auch unter diesem Aspekt ein Ubergewicht ein. Damit ist Christus
nicht als der geopferte Mensch, sondern als der sich opfernde Gott aktualisiert. Die
Verweigerung Ensors, Christus als den getdteten Menschen zum Beschauen an-
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zubieten, zielt dabei auf die Demonstration der Selbstbestimmung des géttlichen
Willens ab. Die Intention geht in der Erklarung auf, dass es die Entscheidung Gottes
war, sich als Mensch zu opfern, bzw. dass der Akt des Opferns seiner Machtbefugnis
und seiner Kontrolle untersteht. Die Opferproblematik ist, so lasst sich folgern, von
einer bloss zwischenmenschlichen — ein von Menschen getéter Mensch — zu einer
géttlichen — der sich opfernde Gott — verlagert.

Dies bildet denn auch einen wesentlichen Unterschied zur Imago Pietatis. Diese
Iasst Christus in der Eigenschaft eines von Menschen getéteten Menschen (Mit-
menschen) auftreten. Die darin betriebene Vermenschlichung Christi wirkt im Sinne
der Projektion menschlicher Verhaltensweisen, um seinerseits die psychologisch-
kommunikative Interaktion (gegenseitiges Einfiihlen) zu leisten. Die Opferproble-
matik zu einer ausschliesslich géttlichen zu erklaren, hebt seinerseits darauf ab, dass
nicht erst die Tétung, sondern bereits die Menschwerdung das Opfer darstellt.
Ensor ist hier jedoch weniger darauf aus, die Menschwerdung als den Akt géttlicher
Gnade ins Bewusstsein zu bringen. Ebensowenig bildet der Zweck der Menschwer-
dung, die Erldsung der Menschheit, sein eigentliches Anliegen. Beide Momente
verhalten sich in bezug auf den momentanen Zusammenhang lediglich als Determi-
nanten der theologisch konzipierten Person Christus. Ensors tatsachliche Zielset-
zung ist indes davon motiviert, das menschliche Dasein gegentliber dem géttlichen
absoluten Sein zu disqualifizieren. Denn indem er den Gott in der Gestalt seines
menschgewordenen Sohnes zeigt, und das in angegriffener Verfassung, erklart er
aus der Pantokrator-Perspektive heraus das Menschsein zu einem mangelhaften
Sein. Géttliches Sein erscheint in Opposition zum menschlichen. Der Allherrscher-
gott tritt zum Mensch-Gott in einen jammervollen Kontrast. Es ist das psychologisch-
negative Gefuhl der Erniedrigung des allméchtigen Gottes, das so mit dem verletz-
ten Pantokrator als Christus ausgesagt wird. Die Erniedrigung ihrerseits ergibt sich
aus der Verminderung der Omnipotenz — psychologisch, aus der Demutigung des
géttlichen Seins. Da jedoch die Depotenzierung als eine freiwillig gewahlte Tat pra-
sentiert wird — im Sinne der bereits angesprochenen Selbstaufopferung —, geréat sie
zugleich zum Beweis géttlicher Starke, so wie sie eben auch darin triumphiert. Die
Aufgabe der Unverletzbarkeit ist gleichbedeutend mit dem Akt der Inkarnation. Der
ladierte Zustand steht dafur, als Mensch zerstorbar zu sein. Er verweist auf das
menschliche, beschrankte Dasein und damit auf dessen prinzipielle, den Menschen
von Gott definitiv trennende Endlichkeit. Dass Ensor mit der Gleichung Leib = End-
lichkeit operiert, bezeugt vor allem die im Verhaltnis zur Imago Pietatis betriebene
Verdrangung des Leibes Christi. Sie verhalt sich kongruent zu der Metapher des To-
desschlafs, demnach zu der Symbolik des Léwen, der ja die Uberwindung der End-
lichkeit (Erlésung) durch den Tod des Leibes Christi symbolisiert. Die Kompilation
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der Imago Pietatis mit dem Pantokrator bekréaftigt die Unmdglichkeit, als Gott zu ster-
ben, dabei nachhaltig.

c) Der Schmerzensmann zeigt eine aufrechte Kopfhaltung. Seine Augen sind
gebffnet und unmittelbar auf den Betrachter gerichtet. Die Gesichtsziige sind ange-

spannt.
Ein weiterer Unterschied zur Imago Pietatis — als Andachtsbild und als Ikone — ist die

aufgerichtete Kopfhaltung. Bei den religidsen Bildnissen ist charakteristischerweise
das Haupt zur rechten Schulter geneigt und im Zeichen der Todespassivitét herab-
gesunken. In byzantinischer sowie italienischer Tradition sind seine Augen im Ein-
klang mit dem Zustand des Todes geschlossen oder gebrochen. Jenseits der Alpen
entwickelte sich in Abwendung hiervon eine Imago Pietatis, die Christus mit getffne-
ten Augen und aktivem Blick darstellt. Diese den toten Christus veraktivierende
Formulierung untersteht der Absicht, der Doppelnatur Christi Anschauungsevidenz
zu verleihen. Die Formulierung ist — neben der Motivation, dem Dogma bildlich nach-
zukommen — zugleich davon gepragt, dem Bediirfnis nach dialogischer Kommuni-
kation zwischen Christus und dem Betrachter entsprechend der historischen affekti-
ven Frémmigkeit eine Form zu geben. Demnach war die Bildperson des eucharisti-
schen Heilands mit Signalen auszustatten, die eine aktive Zuwendung auf den Be-
trachter hin suggerieren.25 Sie verhalten sich im Sinne der Interaktion eines Zwie-
gespréachs. Das Bildnis erfuhr damit eine Stilisierung vom bloss ostentativ vorgefiihr-
ten und zum Beschauen seiner Wunden sich anbietenden, sowie Mitleid empfan-
genden toten Christus zum aktiv agierenden Gesprachspartner. Im Sinne der initiier-
ten Gespréachsaktion kann in bezug auf die Darstellung von einer Vermenschlichung
der Person Christi auf affektiver Ebene gesprochen werden.

Der Dialog selbst ist bei der Imago Pietatis an das Gefiihl des Mitleidens gebunden.
Christus erfahrt nicht bloss Mitleid seitens des Betrachters, sondern wird im Gegen-
zug befahigt, ebenfalls Mitgeflhl zu spenden. Das Geflhl des Leidens als Mitlei-
dens, das fur die Imago Pietatis konstitutiv ist, stellt die menschliche Entsprechung
zur gottlichen Gnade dar. Beide Momente, menschliches Mitleid und géttliche Gna-
de, werden von Christus reprasentiert und gehen ,eine ,verwirrende’ Verbindung
ein“ (Belting).256

Die géttliche Gnade zeigt sich in der Menschwerdung Christi, deren Bedeutung im
Suhnen der Ursiinde aufgeht. Gott ist Mensch geworden, um die gefallene mensch-
liche Natur, die aus eigener Kraft die Stinde seiner Natur nicht siihnen konnte, wie-
derherzustellen.?7 In Anlehnung an Thomas von Aquin lasst sich sagen: Indem Goit

255 Ependa, S. 60.
256 Ependa, S. 14.
257 Ebenda, S. 15.
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dem Menschen zur Siihneleistung den eigenen Sohn zur Verfligung stellte, erwies
er darin mehr Barmherzigkeit, ,als wenn er die Siinden ohne (proportionale) Satisfak-
tion (im Sinne der Art der Rechtsverletzung) bloss verziehen hétte 58,

In welcher Weise nimmt Ensors Formulierung auf das Erbarmen in seinen Dimensio-
nen als géttlicher Gnadenakt und als menschlicher Affekt Bezug ?

Wie festgestellt, verhindert Der Schmerzensmann, sich ihm als ohnmachtigem
Opfer zu ndhern, und artikuliert das Menschsein aufgrund seiner beschrankten Be-
fahigung als Erniedrigung. Die eigentliche Verhaltensweise des Bildes ist jedoch
noch pointierter. Denn Ensor untergrabt nicht nur die Todesohnmacht Christi, er
greift dariber hinaus den Betrachter mit fixierendem Blick und aggressionsgelade-
nem Leidensausdruck an. Unter dem Aspekt der Aggressivitat gerat die Strenge des
Pantokrators zum Ausdruck des Richtens sowie zum Akt des Verurteilens. Die L6-
wenphysiognomie samt ihrer Fratzenhaftigkeit agiert auf die Sensation hin, gefahr-
lich zu sein. So wird die den Christus veraktivierende nordalpine Formulierung der
Imago Pietatis von Der Schmerzensmann negativ beansprucht. Christus lebt
und agiert zwar, jedoch nicht, um auf emotionaler Ebene ein Miteinander — ein Mit-
einanderleiden und das gegenseitige Erbarmen — auszulésen. Mit der Vereitelung
einer geglickten Kommunikation bietet er weder Verséhnung noch Hoffnung an,
womit er dem Betrachter auch erklart, nicht sein Anwalt zu sein.

Die Imago Pietatis ist von Ensor daher lediglich von ihren negativen Implikation auf-
gegriffen. Der Schmerzensmann absorbiert die gottliche Gerechtigkeit und Gna-
de, um das Thema von Schuld und Sthne aus der Perspektive des Richters, der
Uber das Schicksal im Jenseits urteilt, freizusetzen. Angesichts des verurteilenden
Gottes, hebt das Bild beim Betrachter auf Angst ab. Diese negative Gefuhlsdisposi-
tion kann damit als ein Resultat der Ensorschen Uberformung des Andachtsbildfor-
mulars behauptet werden. Ein weiteres besteht in der Verhaltensweise des Vor-
wurfs. Der Vorwurf als solcher, der dem religidsen Passionsbildnis stets immanent
ist, griindet auf den Christus zugefligten Leiden und in der Anklage, ihn in seinem
Schmerz allein gelassen zu haben. Im Gegensatz zu Ensors Bildnis stellt jedoch die
Imago Pietatis kompensatorische Gegenleistung zur Verfigung. Mit ihrer Abschilde-
rung der Wundmale ermdglicht sie, einerseits sich der an Christus begangenen Un-
taten zu vergewissern. Uber die Mdglichkeit der Einsichtsnahme, in der Verbindung
der menschlich-positiven Zuwendung seitens Christus, signalisiert das Andachtsbild
anderseits die Bereitschaft zu vergeben. Damit wird das betrachtende Gegenuber
grundséatzlich auf Hoffnung eingestimmt.

So begriindet sich noch einmal, warum Ensor auf die Prasentation der Wunden ver-
zichtet. Er stellt die Passion als pathetische Schmerzergriffenheit daher lediglich

258 Ependa.
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vom Gesicht, vom aufgerichteten Haupt des Pantokrators her, vor, um a) dem Be-
trachter seine Untat gegenuber dem Erléser als Mensch demonstrativ vorzuhalten
und b) ihm ohne den Gegenzug der Einsichtnahme die Ausséhung als gnaden-
vollen und quasi zwischenmenschlichen Kommunikationsanspruch zu verweigern

und diesen letztlich far unmoglich zu erkléren.

Eine andere bedeutsame Konsequenz, die sich aus dem Aussparen der Kérper-
wundmale ergibt, ist die Verhinderung der Suggestion, visuell in den Leib Christi
einzudringen und sich so seine Leiden einzuverleiben, des heiligen Brotes, der
Hostie habhaft zu werden. Die Intention ist zu verunméglichen, im Leid Christus ahn-
lich zu werden.259

d) Der Schmerzensmann trgt die Gesichtszige des Kinstlers.

Mit der ausdriicklichen Abwehr der imitatio Christi in bezug auf den Betrachter geht
offensichtlich die Behauptung einher, dass nur Ensor als das Kinstler-Genie dem
verkannten Gott und Erléser im Leid &hnlich ist. Die seelische Ahnlichkeit ist zudem
mit der physischen gleichgeschaltet, womit der Vergleich von Ensor und Christus
zur ldentitat gesteigert ist. Der Klnstler ist gottgleich, ist Christus.

Indem dem Betrachter die Befahigung, Christus ahnlich zu werden, abgesprochen
wird, wird im Gegenzug Ensors Person zur einzigartigen, weil zur christusgleichen
erklart. Diese Aussage verhalt sich im Sinne des genialischen Exklusivitatsan-
spruchs, der seinerseits in der Melancholie den Grund fir die uniiberwindbare Tren-
nung zwischen dem Uberbegabten Ingeniésen und den anderen Menschen sieht.
Zugunsten der prinzipiellen Differenz von Genie und Menschsein sowie Menschheit
ist folglich Ensors stete Anstrengung zu sehen, Christi Géttlichkeit vom Bildnis des
Pantokrators einzuholen und sie zu verstarken. Der aggressiv-abweisende Aus-
druck wirkt auch auf emotionaler Ebene, um die Ungleichheit spirbar werden zu las-
sen. Sein an keinen Zeitverlauf gebundener Leidenszustand ist dem Betrachter als
ein immerwéahrender bedeutet. Er bewirkt zugleich, dass Uber die Klage und An-
klage die Verkennung als von der Menschheit/Betrachter begangene Untat am Erl6-
ser vorgefuhrt ist.

Im Verhaltnis zur Imago Pietatis lasst sich folglich feststellen:

Diese zeigt Christus als einen toten Menschen bzw. geht von diesem Zustand aus.
Dieses Erinnerungsbild an einen Toten ware dann unertraglich und wirde abwei-
sende Distanz zum Betrachter schaffen, wenn dieser seinerseits nicht wisste, dass
Christus lebt. Zugunsten des Abbaus des die Distanz schaffenden Todes hat die
Imago Pietatis in ihrer Entwicklung Christus veraktiviert, ihm den ,Schein des Le-

259 Zur Problematik der Imago Pietatis als Bildnis im Sinne eines Ahnlichkeitsbegriffs, der

sich Uber den Bereich einer psychischen Aktivitét definiert, siehe ebenda, S. 17 f.
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bens“ (Belting) verliehen.280 Dieser Zuwachs an Aktivitét realisiert sich in zuneh-
mender Ausstattung menschlicher Verhaltensweisen. Das schlagt sich qualitativ in
dem von Christus, dem Mitmenschen, ausgehenden Zuspruch nieder. Der mensch-
lich handelnde Tote ermdglicht die lllusion, dass der Erléser mit dem Betrachter
spricht. Zudem wird auch Uber das Vorflhren der Stigmata der Einstieg eingeklagt,
sich im Leid in das Vorbild hineinversenken zu kénnen. Das Leid Christi in Besitz
nehmen zu kénnen, das Mitleiden, ist der Weg, Uber den die Anforderung des
Christentums an die imitatio Christi vom Bild aus geleistet wird. Die kommunikative
Absicht der Imago Pietatis als EinfUhlen in die Leiden des Erlésers, eben das Mit-
einanderleiden, ist im Hinblick auf das Einlésen der imitatio Christi konzipiert. Dabei
ist das mimetische Ideal in der Qualitét einer psychischen Ubereinstimmung begriin-
det.

All diese Eigenschaften der Imago Pietatis werden von Der Schmerzensmann
negativ beansprucht. Das Bildnis will in seiner emotionalen Ausdrucksweise uner-
traglich wirken. Es ist abweisend aufgrund der Unnahbarkeit sowie der Unansehn-
lichkeit des verletzten, entstellten und blutenden Antlitzes. Die Wirkungsweise des
Bildnisses aufnehmend, fordert es den Betrachter auf, sich den gequalten Christus
anzuschauen. Dieser wendet sich ihm zu, um ihm seine Leiden als dessen Schuld
vorzufihren. Von hieraus konfrontiert es den Betrachter mit dem von ihm getéteten
Menschen, den verkannten Erléser-Gott, der sich jedoch dem zwischenmenschli-
chen Beklagen verweigert. Mit seiner Aggressivitat und richterlichen Erhabenheit ist
das Klagemoment einseitig zur Anklage gestaltet. Der Gott (= das Genie = der
Ktinstler = Ensor) klagt die Menschheit ihrer Untat wegen an, ihn verkannt, geschla-
gen, hingerichtet und in seinem Schmerz allein gelassen zu haben. Zugleich trium-
phiert er Uber sie, indem er ihnen ihre menschliche Nichtigkeit bescheinigt. Sie be-
steht in ihrer Unzulénglichkeit, ihn téten zu kdnnen. Denn er als Gott ist im Gegen-
satz zu ihnen unsterblich und angreifbar lediglich als Mensch. Dieser Zustand, das
Menschsein Gottes, ist ausserdem lediglich transitorisch und im Hinblick auf das Er-
I6sungswerk notwendig wie gleichwohl gnadenvoll. Zugunsten der Distanz von Gott
und Mensch, bietet das Bild eben auch keine Verséhnung an. Die wiederum wére
nur Uber eine gegenseitige Annahrung madglich. Letztlich Gber den Vorgang des
Einander-Angleichens, dem Ensors Bildnis mit all seinem Ausdruckspotential zu wi-
dersprechen sich bemiiht.

Weil also Ensor ausschliesslich fir sich die imitatio Christi behauptet, wird die mit der
Imago Pietatis einhergehende Wirkungsweise als im Mitleiden sich positiv realisie-
rendes Zwiegesprach vereitelt. Die Destruktion dieser Verhaltensweise in Der
Schmerzensmann hat die Funktion — wie bereits festgestellt —, eine verhinderte,

260 Ependa.
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nicht gegliickte Kommunikation bildwirksam werden zu lassen. In bezug auf die Ima-
go Pietatis als Sprachform ergibt sich daraus: Ensor vereinnahmt sie als Intersub-
jektivitat, um sie in ihrem kommunikativen Anspruch zu verneinen. Er verformt sie auf
die Aussage hin, dass ein Ubereinkommendes Miteinander, eine Verstandigung
zwischen der géttlichen Person und Menschheit nicht mdglich ist. Aus dem vorbild-
haften, sich aus dem Anspruch auf die imitatio Christi ergebende Miteinander, das
sich als Andachtsbild realisiert, fihrt Ensor einen Dialog in der Qualitat des Gegen-
einanders. Vom Effekt her betrachtet, bleibt demnach festzuhalten: Ensor Gberformt
die Imago Pietatis zum Trager eines Konflikts. Damit ist die Bildwirkung mit der Kreu-
zigung als der Konfrontation zweier unvereinbarer Spharen zur Deckung gebracht.
Dass demzufolge der Leidenszustand des Abgebildeten priméar die Assoziation der
Kreuzigung wachruft — ohne hierfirr ein szenisches Bildmotiv eigens zu bemUihen
und auch ohne sie durch die Stigmata vorzustellen —, kann als das Resultat der Ab-
wehr des kommunikativen Ziels der Imago Pietatis angesehen werden.

Die Ahnlichkeitsproblematik, in der Richtung vom Pantokrator auf die Imago Pietatis
hin betrachtet, impliziert die Aussage, dass, wenn es eine Annahrung gibt, dann nur
eine einseitige, und diese realisiert sich in der Menschwerdung. Diese ist ihrerseits
ein Pradikat der Omnipotenz, die die géttliche Eigenschaft, Schépfer zu sein, ein-
schliesst und die besagt: Im Gegensatz zur Menschheit verfugt er als Gott tber die
Kraft und Fahigkeit, die menschliche Gestalt — die ja eine von ihm geschaffene ist —
anzunehmen. Weil er, Christus (= Genie = Kiinstler = Ensor), aber Gott ist, ist die
Ahnlichkeit mit dem Menschsein im Sinne einer Identitat ausgeschlossen.

Damit ist das Ahnlichkeitsthema zur géttlichen Schépfer-Problematik in Beziehung
gesetzt. Die sich so ergebende Simultanitat von Schopfer und Geschdépf, Christus
gleich Gott als der sich selbst erschaffene Mensch, eréffnet.

Um nun den sich hiermit anbahnenden Perspektivenwechsel innerhalb Der
Schmerzensmann von der Imago Pietatis zum Vera Ikon vollziehen zu kénnen,
sei folgender Gedankengang eingefligt. Die Imago Pietatis steht fir das Subjektive
unter der Bedingung von Affektivitét. Im Hinblick darauf ibernimmt der Pantokrator
die Funktion, die innere Sicht des am Dasein leidenden Ichs mit objektivem Gel-
tungsstatus aufzuladen. Die so behauptete Allgemeingultigkeit im Hinblick auf die
Gefuhlsmacht eines ausersehenen Einzelnen untersteht dabei dem Allherrscher-
gedanken. Inwiefern dieser tber den Pantokrator demonstrierte absolute Macht-
anspruch des genialischen Subjekts aufgrund seiner besonderen Leidensfahigkeit
nicht nur zu akzeptieren ist, sondern sich eben auch zu beweisen vermag, davon
kiindet die Veronika®®!.

261 Ljt. zur Veronica siehe ebenda, Ill, S. 104, Anm. 55; vgl. auch K. Pearson, Die Fronica.
Ein Beitrag zur Geschichte des Christusbildes im Mittelalter, Strassburg 1887.
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Veronika

Die Prasenz des Veronika-Motivs in Der Schmerzensmann leistet vornehmlich
die Anbindung an die Schopferkraft des Genies. Ist Gber die Imago Pietatis in ihrer
Ausrichtung auf den Pantokrator die Genialitat als Géttlichkeit personal gefasst (Ge-
nie = Gott / Ensor = Christus), wird (iber die Veronika der Bezug vom Genie zu sei-
nem schopferischen Potential hergestellt. Dieses wiederum bestimmt sich durch das
Passionsmotiv im Sinne der Melancholie. Die Ineinssetzung der drei Bildnisformulare
wirkt dabei zugunsten der unbedingten Zusammengehdrigkeit von Géttlichkeit,
Affektivitat (Leiden/Leidenschaft als intensivem, extremem sowie exponiertem und
daher lebensbedrohlichem Zustand) und schopferischer Produktivitat. Diese drei
Eigenschaften summieren sich zu der Definition von Genie, bzw. sie suchen sie zu
bestatigen. Wie die schdpferische Leistung liber Der Schmerzensmann und
seine Malerei zu einer geniegemassen erklart ist, wird die zweite Perspektive, die der
Veronika verpflichtet ist, thematisieren.

Das Motiv der Veronika vermittelt sich, wie angfangs erwéhnt, Uber das Sudarium.
Aufgrund der Verbindung mit der Passion Christi ist die Veronika aus dem Ver-
standnis der sich im 14. Jahrhundert entwickelten Legende aufgegriffen.262 Nach
dieser soll sich Veronika als die weibliche Person, die Christus vom Blutfluss heilt,
unter jenen Frauen befinden, die ihn auf seinem Kreuzweg treffen und ansprechen
(Lk 23,27-31)_ Sie reicht ihm ein Tuch, damit er den blutigen Schweiss auf seinem
Gesicht trocknen kann. Als er das Tuch wieder zurlickgibt, enthalt es einen Abdruck
seiner Gesichtszlige. Diese Variation des Vera lkons geht mit der spatmittelalterli-
chen Entwicklung des Bildes als Andachtbildes einher. Sie ist gleichsam die westli-
che Entsprechung zum éstlichen Acheiropoietos, dessen wortliche Ubersetzung
nicht mit Hénden gemacht lautet. Nach dem Verstandnis der Uberlieferung aber ist
seine Bildbedeutung spezifiziert zu: nicht von Menschenhand gemaltes Antlitz
Christi. Das mit dem Acheiropoietos zum Ausdruck kommende Bedirfnis nach au-
thentischem Christusbild wird seit dem 6. Jahrhundert von der Legende, dass ein
Bote des Fiirsten Abgar ein Portrat Christi nach dem Leben gemalt haben soll (das
sog. Abgarbild), begleitet. Um die Authentizitét zu steigern, berichtet eine spatere
Legende, Christus selbst habe den Abdruck seines Gesichts auf einem Schweiss-
tuch (Mandylion) zusammen mit einem Brief an den Firsten Abgar von Edessa ge-
sandt.

Fur das Schema dieser Christusikone ist das frontal gemalte bartige Antlitz mit weit
gedffneten Augen verbindlich. Mitunter kdnnen sie einen furchterregenden Aus-

262 H. Belting, Das Bild und sein Publikum. Form und Funktion friher Bildtafeln der Passion,
Berlin 1981, S. 200 ff.
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druck haben. Obligatorisch fir den Acheiropoietos ist zudem die Tatsache, dass er
stets ohne Halsansatz gemalt ist.

Indem Ensor das Christusbild mit bekleidetem Schulteransatz malt, verbindet er die-
se Christusikone mit der des Pantokrators. Damit wird die Authentizitdtsproblematik
zur Ahnlichkeitsbehauptung von Christus in Menschengestalt ausdriicklich zur We-
sensgleichheit von Christus und Gott ausgedehnt. Behauptet das Vera lkon das
wahre Aussehen von Christi Antlitz, behauptet die Pantokratorikone das Aussehen
Gottes im Menschenportrat Christi. Als eine der altesten Bildschdpfungen des Os-
tens, zeugt der Pantokrator fir ein zentrales Dogma der Christologie. In Der
Schmerzensmann zeugt er vor allem fiir den Akt der Selbsterschaffung zum Be-
weis absoluter Autarkie im Sinn des Geniebewusstseins.

Seine Bedeutung in bezug auf die Veronika begriindet sich aus der Ineinssetzung
Christi mit sich selbst als Kinstler, um in der Schlussfolgerung zu miinden, dass Der
Schmerzensmann nicht von Menschenhand gemalt ist. Ensor als Pantokrator be-
stimmt sich demnach in der genialischen Sinndimension als Schépfergott, womit der
Authentizitdtsgedanke des Acheiropoietos seiner Definition gemass verbindlich
bleibt. Weil also Ensor ein Genie (= Gott) ist, sind seine Handlungen nicht die eines
Sterblichen. Als géttliche kénnen sie folglich nur wahr sein.

Die Ikonen-Implikation in Der Schmerzensmann haben u. a. auch die Funktion,
an das byzantinische Verstandnis von Malerei zu erinnern. Sie verweisen einerseits
auf den legendarischen Kontext, der die Entstehung des Bildes mit einem Wunder
gleichsetzt. Andererseits evozieren sie, dass Ikonen zu malen einer heiligen Hand-
lung gleichkommt und dass fir den lkonenmaler ménchisches Leben verbindlich ist.
Die Malerei will sich demnach in einer den Gott selbstbekundenden Absicht verstan-
den wissen. Sie ist ideell gleichsam zur géttlichen Offenbarung stilisiert und sucht
sich als unmittelbare Konkretion géttlicher Schdpferkraft zu beweisen. Sie ist auf das
Verstéandnis hin, ein direkter und daher wahrhafter Ausdruck sowie Abdruck geniali-
scher Allmacht zu sein, vorgeflihrt und agiert zugunsten der Evidenz authentischen
Seins zum Beweis von Géttlichkeit.

Wie I6st Ensor diesen romantisch-idealistischen Anspruch ein?

Fir diesen Zusammenhang gilt es vorneweg festzustellen, dass Ensor die mit der
Veronika-Legende einhergehende Bildproblematik unter dem Aspekt, ein bilder-
zeugendes Verfahren vorzustellen, aufgreift. Gemeint ist der dem Bildnis immanen-
te Vorgang der Entstehung, bei dem, weil Blutflissigkeit aus dem Antlitz heraustritt,
ein Abbild auf dem Tuch entsteht. Das Tuch ist demnach voriibergehend und zum
Zweck der Farbfixierung so an sein Gesicht gepresst worden, dass eine Model-
lierung nach dem Prinzip einer Maske stattgefunden hat. Aufgrund der Flexibilitat
des Stoffes formt sie sich wieder in die Zweidimensionalitat zurtick. Dabei wird aus
dem Lebenssaft Farbe, die in den Bildtrager eindringt, ihn durchtrénkt und so den
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Abdruck als Ubersetzung von Lebenswirklichkeit festhélt. Im folgenden soll nach-
vollzogen werden, in welcher Weise Ensor mit der Malerei in Der Schmerzens-

mann Bezug auf die Veronika nimmt.

Auch hier, wie schon beim Christus stillt der Sturm (1.3) oder den anderen be-
sprochenen Werken, wird der Betrachter mit einer Bildlichkeit konfrontiert, die ihre
Medialitat thematisiert. Die Aktualisierung der malerischen Mittel tritt in Antithese zum
lllusionismus. Dies seinerseits bekundet sich darin, dass die durch die Malweise evo-
zierten Objekte, also in der Summe das Brustbild Christi, den Betrachter nicht als
Schein von nichtbildlicher Wirklichkeit zu ,belligen” trachten. Sie suchen sich wahr-
heitsgeméss zur Medialitat des Bildes — zum Bildtrager sowie zum Farbstoff — zu ver-
halten. Das realisiert sich u. a. darin, dass Ensor die Tatsachlichkeit der Malerei als
einen aus der Flache sich begriindenden Modelliervorgang akzentuiert. Damit ist ein
erstes Moment zugunsten des Wahrheitsanspruchs benannt. Es ist im weiteren an
der Verhaltensweise und Bedeutungsvielfalt der Farbe Rot zu bestimmen.
Zunéachst einmal erklart sich das Rot aufgrund der Vordergriindigkeit der Biiste
Christi zum Hintergrund. Der lasurhafte porése Auftrag der Farbe Weiss, der sich als
dazwischenliegend vermittelt, arbeitet der Wirkung eines rdumlichen Nacheinanders
unterstitzend zu. Der Raumeindruck baut sich von der Bildflache her von aussen
nach innen auf und entfaltet sich in der Wahrnehmung als von hinten nach vorne.
Diese vom Prinzip her zentralperspektivische Gliederung, zum Zweck der Erzeu-
gung von Raumtiefe zugunsten der aus dem Raum sich ergebenden Kérperhaftig-
keit, wird sukzessive auf das Zentrum hin gesteigert. Das Crescendo miindet jedoch
nicht in der Bestéatigung seiner Einleitung, sondern gipfelt in ihrem Widerruf. Die
wachsende Manifestation von Kérperdichte kommt nicht nur bei den Héhepunkten
einer hochgradig zugespitzten Verdichtung an. (Nasenwurzel als Ballung von Masse
aus der Bewegung heraus; Nase als die erhabensten Ansammlung von Masse.)
Vielmehr realisiert sich der Spannungsbogen letztendlich darin, dass die zuneh-
mende Volumenkonzentration von der Mundéffnung jah aufgehoben wird. Dieses
effektvolle Adabsurudum-Fuhren der Suggestion von Kérpermasse geht von der
vermeintlichen Mundhdéhle aus. Sie ist nicht kérpergerecht zur Mulde ausgestaltet.
Der Mundinhalt ist wider Erwarten kein kleiner, dunkler Innenraum. Statt dessen ent-
steht eine Situation, die die fletschenden Lippen in der Eigenschaft eines Rahmens
prasentiert, der die Sicht auf den roten mit Weiss Ubermalten Untergrund eroffnet,
wiedererdffnet. Seine horizontale Strichfiihrung, die sich zur sonstigen Vertikalitat
des Bildes entgegengesetzt verhalt, tbernimmt die Funktion einer optischen Tie-
fenblokade. Der rote Untergrund als Flache gewinnt Dominanz. Er setzt sich allseits
durch. Er erwirkt sich durch die Erscheinung von Fleisch seine Basisfunktion. Er ar-
beitet sich durch die lllusion von Kérperdichte nach oben in den Vordergrund, um
abermals in die Wahrnehmung von Flachenausdehnung zurickzugleiten. Dabei
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konstituiert die Basisfarbe, das Rot, indem es durchgéngig prasent ist, die Kérper-
masse. Zugleich jedoch zersetzt es sie auch, weil es eben allerorts prasent ist. So
entsteht fir den Blick eine Oszillation, die zwischen dem Eindruck des Durchtrankt-
werdens der Flache und dem des Heraustretens von Rot aus der Kérpermasse hin
und her schwingt. Die Entstehungslegende von der aus dem verwundeten Korper
heraustretenden Blutflissigkeit, die sich in einen sie aufsaugenden Stoff eindriickt
und ihn voriibergehend im Sinne einer Maske modelliert, ist damit in den Effekt der
Bildlichkeit Ubersetzt.

In bezug auf die Koérpererscheinung ist weiterhin zu konstatieren, dass das die ge-
samte Bildflache durchdringende Rot jeden eingeleiteten Volumeneindruck — in
Analogie zum Modellierungsprozess des Abdrucks — auch wieder einebnet. Die
R&aumlichkeit ist so zum Schein erklart und der Schein von Dinglichkeit zur maleri-
schen Qualitét. Als solche behauptet sie zwei Dinge: einmal die Zweidimensionalitat
der Bildflache, zum anderen lasst sie die gemalte Kdrperhaftigkeit des Antlitzes als
eine Maske denken. Der ,Schein des Lebens” ist damit doppelt in Frage gestellt. Die
Absicht der Suggestion des realen Gegenulbers sowie die seiner Substanz und We-
senheit sind zum Uberdenken freigegeben, die bei aller denkerischen Projektion
doch nur in eine Richtung flihren: zur Malerei des Genies oder zur Genialitét von
Ensors Malerei.

Die hier vorgefuhrte Malerei will nicht wie Leben scheinen. Indem sie Analogien von
Farbe zum Blut entwickelt, behauptet sie die Tatigkeit des Malens als Leben, als Er-
schaffung von Leben. Ensor mobilisiert Aquivalenzen zwischen Farbe und Blut —
und das als Farbwert und als materielle Beschaffenheit samt ihrer Zustandsverénder-
lichkeit —, um eine Gleichung von Bild und Leben auszusagen. Die Vergleichbarkeit
der beiden Substanzen Farbe und Blut entspricht dabei der Entstehungslegende.
Sie ist dem Vorgang entnommen, dass durch das Eindriicken in das Tuch aus Blut
Farbe und aus der Farbe ein Bild wird. Der Kulinstler beansprucht diese Reaktions-
kette im Sinne eines Umkehrschlusses, dass namlich aus Farbe Blut und damit Le-

ben wird.

Dieser Abfolge von Veranderungen gewinnt Ensor die Bedeutung einer schépferi-
schen Leistung im Sinne des Geniebegriffs ab. Er erklart sie zu einem seinerseits
geleisteten Transfomationsprozess, folglich zur Fahigeit zu verwandeln: der formlo-
sen flissigen Materie Gestalt zu verleihen. Die Materie, die Mittel der Malerei als
Ausgangssubstanzen, sind zu einem ausdrucksstarken affektiven Ereignis — Der
Schmerzensmann — und damit zur Lebensausserung, ja zur sprachfahigen Le-
bensausserung (vgl. Imago Pietatis) umgewandelt. Daraus resultiert, dass Ensor den
folgenden Vergleich zieht: Wie die Ausgangssubstanz Blut den Kdrper und somit
das Leben bildet, so schafft er aus dem Farbstoff ein Bild als authentischen Lebens-
abdruck (= Bildnis). Dieses ist deshalb lebensecht, weil er es mittels Malerei zu einer
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physischen wie psychischen Aussagekraft geformt hat. Da das Bildnis zudem Gott
unter der Bedingung seiner menschlichen Existenz (= Christus) darstellt, liegt die
Annahme nahe, dass sich die bildschaffende Tatigkeit am Gedanken der Trans-
substantiation orientiert.

Unmittelbar am Bild verfolgt zeigt sich, dass die eingesetzten Nuancen von Rot die
verschiedenen Aggregatzustande des Lebenssaftes vorstellen. Seine jeweilige
Beschaffenheit als Prozess von Zustandsveranderungen wird zudem durch dif-
ferente Art des Farbauftrags bedingt. Das aus dem Fleisch heraustretende Blut (=
roter Farbstoff) fliesst, fliesst herab, bildet Tropfen und inkarniert. Das Blut (= roter
Farbstoff) bildet die Falten, die Haare, den Bart. Die Wellenstrémungen der Haare
werden neben den einzelnen flissigen Pinselrinnsalen vom Einritzen eines spitzen
Gegenstands in den Bildtrager angegeben. Diese Technik geht darin auf, dass sie
einen bereits bestehenden Farbauftrag wegkratzt und sich zum unmittelbaren Un-
tergrund vorarbeitet. Sie aktualisiert, indem sie Farbauftréage bis zur Holztafel be-
schéadigt, den Trager in seiner materiellen Objekthaftigkeit und macht die Farbe in
ihrem stofflichen Dasein, die Farbmasse, bewusst. Gleichzeitig unterstiitzt sie das
Oszillieren zwischen Kérper- und Flachenwahrnehmung. Sie férdert das Zurtick-
klappen des Sehvorgangs von der lllusion des Kérpers in die Medialitét des ge-
malten Bildes. Diese Veraltensweise ist als eine transzendierende zu begreifen. Der
wiedererkennende Blick wird zugunsten der Wahrnehmung malerischer Eigenwirk-
lichkeit wie -wirkung Uberstiegen; letztendlich von der Person (Gott = Christus = En-
sor) zu seiner schopferischen Leistung, der Reprasentation seiner bildkreierenden
Einbildungskraft als Malerei.

Das sich aus dem Einritzen ergebende Weiss reagiert mit dem Weiss des Schweiss-
tuches, der Weisshéhung der Gesichtsfalten, und sensibilisiert fir die jeweilige An-
dersartigkeit ihrer Entstehung. Die verschiedenen Arten der Fixierungen von Farbe
bedingen den visuellen Eindruck. Der seinerseits erzeugt sich aus der Tektonik un-
terschiedlich miteinander agierender Farbauftrage. (Z. B.: Rot, Weiss, Griin ist pastos
zu Rosé-Changée vermischt; Korrespondenz zu Weiss als por6sem Schichtauftrag
Uber rotem seinerseits nicht glattem Untergrund, an dem die weisse Farbe haften
bleibt. Visuelles Ergebnis: Der Untergrund driickt sich durch die obere Schicht
durch. Beide Farben wirken singulér, wie sie zugleich vermitteln, dass sie, wenn sie
noch stérker ineinander vermischt wéren, den Farbton Rosa bilden wirden.) Die
Bemihung um die Orientierung zwischen Daruber, Dazwischen und Darunter, dem
Ineinander der Farbenlagen, stellt sich ein. Die Phanomenalitat mannigfaltiger Flis-
sigkeitsstadien der Farbstoffe zuzuglich ihrer Farbwerte sowie der Art ihres Mitein-
anderwirkens beansprucht den analysierende Blick dabei bis zur Schmerzgrenze,
um schliesslich die Erfahrung der Vielheit zahlreicher Méglichkeiten, Farbigkeit zu
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erzeugen, zu einem Qualitatsurteil zugunsten der kinstlerischen Leistung zu verar-
beiten.

Daneben vermittelt sich das Einritzen als neurophysiologische Sensation. Als solche
verbindet sich die Technik mit dem Inhalt der Passion. Sie verschmilzt mit den Angrif-
fen gegen Christi Koérper, veranschaulicht die Destruktion durch die Eingriffe in die
Oberflache und macht sie zu einem malereimedialen (formalédsthetischen) Ereignis.
Dieser Vorgang des Sich-Einprégens stellt zudem eine der Ubersetzungen des Mo-
tivs als Wirklichkeit-in-ein-Tuch-einprdgen (= Wahrheit) dar. Der Erlebnisart wird auch
von der sich in das Haupt eingrabenden Dornenkrone entsprochen. Die Bewegung
als das Eindriicken in das Kérperfleisch kontrastiert mit der Gegenbewegung des
Herauspressens des Blutes.

Daraus ergibt sich, dass Ensor die christliche Bildentstehungslegende zu einer Aus-
sage zugunsten der erlésenden Potentialitat von Malerei verarbeitet. Die Bewegung
des Eindrickens als die das Farbmaterial verarbeitende Handlung bildet einen Ab-
druck. Als Fixierung der Malhandlung erhebt der Abdruck (= Bild = (Selbst)-Bildnis)
den Anspruch, ein authentischer Lebensausdruck des Genies zu sein. Er stellt die
Lebensweise des Genies (= Malerei) unter der Bedingung seiner Existenz als
Mensch vor. Der Abdruck, das Festhalten der Lebensausserung (= Bild = Bildnis)
héalt gegentiber der Endlichkeit des Lebens immerwéahrend an. Damit kommt ihm im
Verhaltnis zur Verganglichkeit des Lebens der Status von Ewigkeit zu. Der maleri-
sche Ausdruck, der Eigenwert der Bildlichkeit, der als Sensation das bloss Stoffliche
seiner Medialitat Gbersteigt, steht gleichsam fur die Erldsung aus dem Verhaftetsein
der materiellen Beschrankung. Die Materie ist zu einem lebendigen immerwéahren-
den Ausdruck verwandelt. Ihre Erscheinungsintensitat vermag jeden, der sich auf
sie einzulassen versteht, so Ensors Absicht, von der Endlichkeit der Materie mithin
des menschlichen Daseins zu erlésen. Dies ist mit dem, was die Malerei an Objekter-
scheinung formuliert, ndmlich den an seiner menschlichen Existenz leidenden Gott
(= Christus = Genie = Ensor), zur Deckung gebracht. Die Verselbstandigung der
Bildlichkeit gegeniiber dem Trostlosen ihrer Denotation ist im Sinne einer Befreiung
zu verstehen. Sie zeigt sich beféhigt, von der erscheinenden Wirklichkeit ganz un-
abhangige Wirkungsmacht zu entfalten. Das beweist sich vor allem durch diejenigen
Farbakzente im Bild, die ausschliesslich die Funktion haben, den Farbeindruck und
die Komposition zu beleben. Gemeint ist das gelbe Rund hinter der rechten Schul-
ter, das mit seiner Reinbuntheit und Form mit dem Grlin des Kragens korrespondiert.
Zusammen vermdgen sie den Blick zu faszinieren, so wie sie ihn anregen, stets aufs

neue Farb- und Formkonstellationen herauszusehen.

Die Fahigkeit des Bildes, eine Bildlichkeit voll spannungsreicher Intensitat zur Wir-
kung zu haben, geht einher mit einer anderen Eigenschaft, namlich als Bildnis nicht
eindeutig zu sein bzw. geradezu das Merkmal dynamischer Vieldeutigkeit aufzuwei-
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sen. Es bedient weder gattungsmassige Eingrenzungen, noch kann gesagt wer-
den, dass nur eine Person vorgestellt ist. Die Wesenheit des Antlitzes ist sowohl
Gott, Christus, Genie, Ensor als auch ein Léwe. Seine Gestalt wechselt zwischen ei-
ner tatséchlich gemeinten Personerscheinung und Maske, wobei beides in maleri-
scher Phanomenalitat aufgeht. Es handelt sich weder nur um ein Selbstportrat, noch
lassen sich die religidsen Ambitionen bloss auf eine Folie reduzieren, die im Hinblick
auf eine profane Aussageebene instrumentalisiert sind. Ebenso ist das Bild mit Be-
zugen zu verschiedenen christlichen Bildnisvariationen aus historisch und territorial
differenten Traditionen aufgeladen. Das Resultat ist, dass Der Schmerzensmann
vielfaltige Projektionen und Deutungskombinationen auf unterschiedlichen Niveaus
auslost.

Das Provozieren von Vieldeutigkeit ist eine Verhaltensweise, die sich im Sinne der
Genieideologie verhélt: also die schdpferische Dynamik des Genies als unendlich
fortschreitender Prozess, sein unbegrenzt vorgestelltes Produktionsvermégen
oder sein nicht endenwollender Imaginationsfluss. Dies bestéatigt Ensors Anspruch,
alles Eindimensionale und Beschrankte auszuschliessen. Antithetisch zum denota-
tiven Objektverstéandnis fordert er das Uneindeutig-Vieldeutige, das Verratselte, das
auf das Ausldsen seelisch-intuitiver Komplexitét aus ist. Verbunden damit ist ange-
strebt, gleichzeitig mehrere, vom genialischen Anspruch her immer neue Sichtwei-
sen auf das Dargestellte oder auf das Bild in seiner Summe freizusetzen. Entspre-
chend soll die intendierte Bedeutungskomplexitét als eine infinite erfahren werden.
Dieses sich Uber das produktive Vermdgen des Genies definierende rezeptionsas-
thetische Soll erklart, warum Ensor verschiedene Bildnisvariationen von Christus an-
deutungsweise ineinandersetzt und mit dieser als /nnovation beanspruchten Leis-
tung eine komplexe Fulle an Sinnmdglichkeiten mobilisiert. Sie bleiben zudem nicht
nur auf das religidése Paradigma bezogen, sondern behaupten zugleich den genia-
lischen Standpunkt. Dem wiederum ist das christliche Begrindungsmuster zuguns-
ten sakralisierender Kunstideologie bzw. des metaphysischen Absolutheitsan-
spruchs von Kunst, einschliesslich der spateren Entwicklung im Zeichen der Kul-
turkritik, immanent. Das in Der Schmerzensmann provozierte Spiel mit Ambi-
valenzen von Kunst und Religion vor dem Hintergrund christlicher Bildtradition an-
gesichts der im Geniebewusstsein geleisteten Uberformung ist als eine dynamisch
offene Sinnmobilisierung und -potenzierung angelegt. Ausgeldst wird diese Eigen-
schaft priméar von der Imago Pietatis, um es genauer zu sagen: die Eigenschaft des
offenen Sinnpotentials ist diesem Bildnistyp eigen. Sie begrindet seine Bildform.
Denn im Verhéltnis zu den Bildnisformularen Pantokrator und Vera Ikon, deren Aus-
sagen (die Allherrschaft Gottes sowie die Authentizitét der Gestalt Christi) festgelegt
sind, ist die Imago Pietatis darauf aus, seelisch-affektive Projektionen beim Betrach-
ter zu mobilisieren. Sie erdffnet, da sie die Passion zum anschaulich-gefuhlvollen
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Ereignis formuliert, so viel an Bedeutungsperspektive, wie sie die Imaginationskraft
des Betrachters beim Einsehen in das Bildnis Christi zu deuten fahig ist. lhre Charak-
teristik, den Betrachter auf affektiver Ebene Uber ,plastische Anschauung, statt be-
grifflicher Ordnung®83 anzusprechen, arbeitet der irrationalistischen Position En-
sors zu, der bekanntlich ausschliesslich das Gefuihl in Opposition zur Vernunft als die
Wahrheit konstituierende Erkenntnisart zulasst.

B. Die trostreiche Jungfrau

Wie in Der Schmerzensmann, so verarbeitet Ensor auch in dem Gemalde Die
trostreiche Jungfrau (La Vierge consolatrice, 1892, Ol auf Holz, H 48 cm, B 80
cm, Abb. 39) eine christliche Bildentstehungslegende. Sie ist fur die Lukasmadon-
nen verbindlich. Es handelt sie hierbei um Portats von Maria und dem Jesuskind, die
der Evangelist Lukas gemalt haben soll und die deshalb fur die Authentizitat des
gemalten Heiligenbildes eintreten.264 Im Zuge kunsthistorischer Entwicklung und im
Hinblick auf die Bekréftigung professionellen Selbstverstandnisses der Maler, avan-
cierte sie — wie hinlanglich bekannt — zur Malerlegende.?%> Zeigen die friineren als
Maler mit sich allein bekannten Darstellungen Lukas meist sitzend im Profil, vor sich
eine Staffelei mit dem begonnenen Bildnis, verédnderten sich die spéteren zu Lukas
malt die Madonna Uberformten Variationen dahingehend, dass nun die Gottesmutter
dem Maler als lebendes Modell steht. Das erste bekannte Gemalde diese Typs, das
Lukasbild des Rogier van der Weyden, ist in der Mitte des 15. Jahrhunderts entstan-
den.?66 Formal kniipft es an die Stifterbilder an. In einer zarten Zeichnung hat Lukas
die Umrisse seines Modells festgehalten. Der sich an Palastarchitektur orientierende
Innenraum ist zu einem sakralen ausgestaltet. Zugleich ist er, entsprechend der vor-
gefuhrten Tétigkeit, auch der Ort der Bildentstehung. Indem der Blick des Malers
/Heiligen nicht die Aussenwelt fixiert, ist der Inneraum als Produktionsstétte zur Pro-
jektion dessen erklart, dass die Enstehung des Bildes ihren Sitz in dem nach innen
schauenden Geist habe. Die Werkstatt ist auf diese Weise zu einem spirituellen Ort
verklart und der malende Heilige und seine Modelle sind als himmlische Erscheinun-
gen herangeholt. Im Sinne eines Uberprifbaren Arguments, zum Beweis ihrer Au-

263 Ebenda, S. 22.

264 Vgl. D. Klein, St. Lukas als Maler der Maria. Ikonographie der Lukas-Madonna, Diss.
Berlin 1933.

265 Vgl. G. Kraut, Lukas malt die Madonna. Zeugnisse zum kiinstlerischen Selbstverstand-
nis in der Malerei, Worms 1986.

266 Zur Problematik von Rogiers Lukas-Bild als Original, heute im Museum of Fine Arts,
Boston, Katalog Nr. 207 (1894), Inv. Nr. 93153, und seinen drei Kopien, heute in: Alte
Pinakothek, Inv. Nr. 1188, Leningrad, Eremitage, Katalog Nr. 419 (1958) und in Briigg,
Groeningenmuseum, Inv. Nr. 7435, siehe: ebenda, S. 13, hier Literaturhinweise (Anm.
11,12 und 14).
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thentizitat, wirkt die Demonstration des kinstlerischen Vermdgens auf die Vorfih-
rung, mit der Malerei eine lebensechte Erscheinung erschaffen zu kénnen.267
Hatte sich in der Folgezeit eine Darstellungsweise entwickelt, die in der Betonung
des Kontrasts von der himmlischen Erscheinung Mariens einerseits und der diessei-
tigen Realitat entlang der konkreten Arbeitswelt des Malers (Werkstatt) anderseits
aufgeht, neigt die Malerei des Barock dazu, die beiden Sphéaren zu verwischen oder
das ganze Motiv zur im Himmel stattfindenden Malszene im Typus des reinen Visi-
onsbildes auszugestalten.268

Die trostreiche Jungfrau vereinigt in sich die gesamte Tradition. Ensor bean-
sprucht sie, um sie auf das eigene Kunst- und Klnstlerverstandnis hin zu Gberfor-
men. Die selbstbezogene Genialitat ist als schopferisch-visionares Vermogen be-
hauptet und entlang des Themas ,DieWunderbare Bildentstehung”zum Ausdruck
gebracht. Sie ist zu einem Liebesakt in der Dimension einer gegenseitigen Befruch-
tung von Maler und seiner Muse — mit deutlich ironischem Ton — stilisiert.

Die diesem Bildthema zugrundeliegende Spharendualitat ist zu einem Spiel mit Am-
bivalenzen gesteigert. Der Innenraum ist insofern doppelwertig, als beide Sphéaren
unterschieden und gegenulbergestellt sind. Zugleich ist durch den Bezug der bei-
den Sphéaren aufeinander — durch die Architektur, die Staffelei sowie iber die In-
teraktion von Maria und Maler — die Trennung jedoch aufgehoben, so dass jeder Be-
reich die Wertung des anderen annimmt. Der Innenraum changiert zwischen Para-
diesgartlein und Atelier, zwischen Palast und Werkstatt, zwischen Jen- und Dies-
seits. Die entworfene Architektur ihrerseits klappt von einer gemalten in eine ge-
zeichnete und als solche wiederum von der lllusion der Kérperhaftigkeit in die Me-
dialitat der Bildflache. Diese durchgéngig geleistete Doppelwertigkeit bedingt, Maria
als Vision zu sehen, die den Klnstler in seinem Atelier ergriffen hat. Daneben kann
der Kinstler als der im Himmel malende Heilige gelesen werden. Maria erscheint in
verschiedenen Eigenschaften: als ndhrende Mutter im Tondo, als Geliebte, als Inspi-
ratrix, als Produkt der malerischen Stilisierungsfertigkeit sowie des eigenen kiinstle-
rischen Schonheitssinns und schliesslich eben als seine Vision in der vorderen
Szene. Was die Darstellung atmospharisch eindeutig leistet, ist der Eindruck von
Abgeschiedenheit und leidenschaftlicher Hingabe zum Zeichen eines autarken,
sich immer wieder neu fortpflanzenden Kreislaufs.

Ohne Blickkontakt verharren der Maler und seine Muse in aufeinander bezogenen
Posen und Gesten voll erotischer Signifikanz. Ihre statische Kérperlichkeit wirkt zu-
gunsten intensiver geistig-seelischer Wechselbeziehung. Ihre Posen bauen die

Spannung innerer Erregung sowie projektiv stattfindender enthusiastischer Umar-

267 Ependa, S. 13 ff.
268 Ependa, S. 131 f.
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mung auf. Die Verhaltenheit der kérperlichen Dynamik ist im Sinne des Melancholie-
topos zu deuten. Demnach erzeugt die geistig-kontemplative Wachheit bei gleich-
zeitiger korperlicher Untatigkeit die Visionen.269 Der Bewegungsstillstand tragt je-
doch Spuren der vergangenen Aktivitat des Malens, was von den Malutensilien vor-
gestellt ist. Diese ihrerseits machen einen zerschundenen Eindruck und verraten
einen heftigen Gebrauch. Der Form nach, zusammen mit ihrer Ausrichtung auf den
roten Fuss Mariens, haben die Pinsel und die Mehrzahl der tbrigen beiliegenden
Gegenstande einen phallischen Charakter. Dieser wird zudem durch die angebis-
sene Karotte — wenn sie als ein Pradikat des Hasen aufgefasst wird — auf symboli-
scher Ebene zum Ausdruck gebracht. Der Hase ist im mariologischen Zusammen-
hang als Fruchtbarkeitssymbol zu verstehen, womit auf die sexuellen Implikationen
der unbefleckten Empfangnis Mariens angespielt ist. Entgegen dem vorgefuhrten
wollustigen Begehren sind so die sexuellen Implikationen vom Anschein des Anri-
chigen der Fleischeslust bereinigt, und die Zeugung von Leben (= Malerei = Bild) will
sich damit unschuldig und keusch bewertet wissen. Zum Beweis ihrer Vereinigung —
der inspirativen Produktivitdt — nimmt das Tondo auf der Staffelei eine Mittelstellung
ein. Es ist als Frucht der Liebe aufzufassen, wie es auch als die Symbiose des
Kunstlers mit seiner Muse lesbar ist. Daneben verweist es entlang des Mutter-Sohn-
Verhéltnisses auf die existentielle Abhangigkeit beider. Zugleich ist das Bild im Bild
in der Eigenschaft einer Spiegelung der vorderen Szene aufzufassen. Als solches
reflektiert es die Geben-Nehmen-Konstellation umgekehrt. D. h.: Ist der Vorder-
grund darauf aus auszusagen, dass der Maler sein Leben der Muttergottes, ,,der
Goéttin der Kunst” (Ensor), hingibt bzw. dass deren Existenz von seiner schopferi-
schen Vitalitdt abhangt, bekundet die Lukasmadonna in der Formulierung der Maria
Lactans als spiegelgerechte Projektion, Christus ihrerseits am Leben zu erhalten.
Auf diese Weise ist nicht nur die Identitat von Christus zu dem Maler hergestellt, son-
dern die schopferische Leistung ist wieder im genialischen Verstandis gedeutet. Sie
ist zu einem sich selbst geniligenden und sich selbst reproduzierenden Organismus
im Sinne der Wesensgleichheit von Schépfer und Geschopf formuliert.

Dariber hinaus binden die oben erwahnten ibrigen Gegenstande — insbesondere
der Fisch und der Kelch als eindeutige Abendmahlsymbole sowie der Malstock — die
gesamte Szene an das Thema der Passion. Der zuletzt genannte Gegenstand Iasst
von seiner Gestalt her die Assoziation einer verdorrten roten Rose zu und ist folglich
ein mdglicher Hinweis auf das Martyrium. Damit ist die im Bild vorgestellte Leiden-
schaftlichkeit an die Leiden Christi gebunden, und der Ambivalenz des Passionsbe-
griffs ist Evidenz verliehen. Der lustvolle Schépfungsakt wird als ein unter der Be-
dingung des Leidens, des Aufopferns und der Einsamkeit geleisteter ausgesagt.
Dass die die kunstlerische Produktion charakterisierende Zweisamkeit von Maler und

269 siehe Saturn und Melancholie, S. 335; vgl. auch 2.3.1.2.
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seiner Muse eine notwendig alle anderen Menschen ausschliessende ist, dafiir
steht die Fratzenphysiognomie. Vom Kapitell aus, unmittelbar Gber der Signatur des
Kunstlers, wohnt sie voyeuristisch dem Geschehen bei. |hr architektonischer Kon-
text rezipiert die mittelalterliche Tradition vornehmlich romanischer Kirchengebaude,
deren Randzonen mit Damonen bevdlkert sind. Die periphere Plazierung imitiert
dementsprechend die christliche Vorstellung vom Rand der Welt, wo das Unbe-
kannte, also das Dadmonische und damit das Bése, beginnt. Fir Ensor dient die An-
lehnung an das Damonische dazu, die Unverstandigen, die Vulgéren und letztlich
alle ausserhalb seiner Kunstsphéare stehenden (= Menschheit) zu karikieren. Der
zentrale Aspekt des Bildes, ausschliesslich bei sich selbst und nur innerhalb der
selbsterschaffenen Kunstsphéare auf Verstandnis sowie auf liebevolle Aufnahme
stossen zu kdnnen, wird nicht zuletzt vom Bildtitel transportiert. Der Trost figuriert
dabei als emotional positiver Gegenwert zu den Leiden, die von der eigenen Exklu-
sivitat herrithren. Demnach kommt ihm als dem Leidens-Aquivalent die Funktion zu,
die eigene Besonderheit in der Eigenschaft der Kategorie des verkannten Genies
festzulegen. Die prinzipielle Unvereinbarkeit von der Aussen- mit der Innenwelt ist in
den Kontrast asthetischer Phdnomene Ubersetzt. Der Hasslichkeit der Fratze ist die
erhabene Schonheit Mariens gegenlibergestellt. Zusammen mit der Zweideutigkeit
der Pinsel bzw. des Pinsels, bildet ihre moralisch negative Erscheinung ein das Pa-
thetische und Hoheitsvolle des Bildes relativierendes Gegengewicht, was wiederum

zum Tragikomischen, zum Grotesken, tendiert.

Stellt demnach Ensor in La Vierge consolatrice die Passion aus der Perspektive der
Leidenschaft dar, und Iasst dabei das lustvolle Begehren gegentliber dem Leiden of-
fensichtlich dominieren, tritt in den nachfolgenden Werken eine umgekehrte Ge-
wichtung ein. Zwar bleibt auch hier die schdpferische Produktivitat auf die Trieb-
sphéare bezogen, sie ist jedoch von ihrer dunklen Seite her thematisiert. Der Kunstler
sucht die Dependenz von Genialitdt und Krankheit als Wahnsinn.

In Abhangigkeit von dem Versténdnis eines zwanghaften Produktionsdrangs bindet
der Schmerzzustand als die bewusstseinserweiternde und die Negativitat des Dies-
seits Uberwindende Instanz Ensors Interesse. Das Ddmonische zeichnet nicht mehr
die Aussenwelt aus, sondern die Innenwelt des Genies.
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C. Die Qualen des heiligen Antonius

Auch wenn das Gemalde Die Qualen des heiligen Antonius (Saint Antoine
turlupiné, um 1910, Ol auf Leinwand, H 65 cm, B 80 cm, Abb. 44) eine lediglich mit-
telbare Identifikation mit Christus aufweist, ist es wegen seines Vergleichs von Ge-
nialitdt und Krankheit in Abhangigkeit von der Vorstellung des furor melancholi-
cus?’0 zu beriicksichtigen.

Wie bereits der Titel besagt, handelt es sich um die Umdeutung des christlichen Bild-
themas der Versuchung des heiligen Antonius durch Ddmonen. Die im Verhaltnis zu
diesem abweichend aufgefiihrten Qualen kiindigen eine Akzentverschiebung an.
Die objektive Perspektive der Versuchung des Heiligen ist zu einer subjektiven ver-
lagert, die fuir einen negativ erfahrenen emotional-affektiven Zustand eintritt. Die
Darstellung ihrerseits geht in einer Inszenierung der Grenzsituation des genialischen
Menschen auf. Sie thematisiert das Be- bzw. Entgrenzungsphanomen als dessen
Grunddisposition, um der melancholia artificialis als latentem Wahnsinn Evidenz zu
verleihen. Relevant fur Ensors Kunstlerproblematik konnte das Antonius-Thema
deshalb werden, da es traditionell zum VorfUhren und Ausleben kiinstlerischer
Phantasie anregte. Aufgrund der Referentialitat der schdpferisch-kinstlerischen
Fahigkeiten mochte sich der Kampf des Eremiten mit den Machten des Bdsen zu
einer Umwertung auf die Geniebehauptung hin angeboten haben.

Die Identifikation mit Christus ist hier entlang des Heiligen, der wegen seiner erfolg-
reichen Imitation Christi als Begriinder des christlichen Ménchtums gilt und den
Stellenwert eines Wundertéters und Krankheitpatrons erlangte?’!, geleistet. Der
Kinstler beansprucht Antonius &quivalent fur Christus aus zweierlei Grinden: ers-
tens wegen der gegliickten Ubertragung des sich selbst opfernden Gottes in die
Lebenspraxis. Die eine besondere Tat, die Kreuzigung, in der der Opfergang des
gobttlichen Heldens mindet, ist in eine besténdig aufopfernde, von Einsamkeit und
Entbehrungen geprégte Lebensweise eines Menschen lbersetzt. Demnach ist der
nach dem Géttlichen strebende Mensch unter der Bedingung des Diesseits ange-
sprochen. Dem Diesseits kommt dabei die Bedeutung der Statte des Bdsen als
Triebhaftem zu, das den Gottesmann mehrmals zum Kampf herausfordert. Dies wie-
derum hat die Qualitat der Prifung seiner Standfestigkeit. Zweitens aktualisiert En-

sor mit dem Bezug zur Versuchung, Antonius in der Eigenschaft des Visionérs.

270 E. Panofsky, Das Leben und die Kunst Albrecht Diirers, Miinchen 1977, S. 221.

271 vqgl. J. Seznec, The Temtations of St. Anthony in Art, in: Magazin of Art, Washington
1947; Ders., Nouvelles Etudes sur la Tentation de Saint-Antoine, in: Journal Warburg 12
(1949); G. Korte, Antonius der Einsiedler in Kult, Kunst und Brauchtum Westfalens,
Werl 1952.
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Wie so haufig operiert Ensor auch bei dieser blhnenmassig in Szene gesetzten
Darstellung mit der Spharendualitét. Er artikuliert sie entlang der Unterteilung in oben
und unten. Zwei Alternativen als Grenze sind markiert. Beide Mdglichkeiten, die die
Trennung von dariiber und darunter konstituieren, unterstehen dem Gedanken der
Uberwindung diesseitiger Beschranktheit zugunsten der Unendlichkeit einer schép-
ferisch-geistigen Dynamik. Die so beanspruchte Idealitat des Bildes rekurriert mit den
beiden Grenzalternativen auf einen jeweils anderen Bezugskontext. Einmal ist es
die Malerei in ihrer stofflich-medialen Determination, die im Hinblick auf einen Uber-
gang zur ldealitat hin thematisiert ist. Das andere Mal ist der Gedankengang personal
gefasst. Als solcher hebt er auf den genialischen Menschen und seine Abhangigkeit
vom Leib ab.

Eine Moglichkeit der Grenzziehung ergibt sich aufgrund der formalen Gliederung
der Flache, die auf einer symmetrischen Aufteilung basiert. Sie teilt das Oben und
Unten gleichmassig auf und hat die Eigenschaft einer horizontalen Mittelachse.
Diese geometrische Strukturierung wird von der potentiellen vertikalen Achse mit-
getragen, um die sich die zwei Seitenhélften quasi spiegelsymmetrisch anordnen.
Eine Viertelung der Bildflache ist das Resultat. Die Differenz von der oberen zur un-
teren Bildhalfte ist sowohl durch Farbkontrastierung als auch durch andersartige
Formgestaltung geleistet. Uber den wechselseitigen Bezug wird der wiedererken-
nende Blick mobilisiert, der die Unterscheidung von bevélkert zu nicht bevélkert
herausfordert und dann in die Zuordnung der Begriffe Erde und Himmel Gbergeht.
Das wiederum verleitet zu der Feststellung des Gegensatzpaares voll und leer, wo-
bei jede weitere Betrachtung sofort dessen Revision nach sich zieht. Denn, hat das
an Gegenstandlichem sich orientierende Sehen die Bildszene in voll und leer unter-
teilt, sucht der Umstand, wie die Leere des Firmaments durch den Farbauftrag ,ge-
fullt* ist, es zugunsten der Wahrnehmung malerischer Medialitat zu relativieren.

Die im freien dynamischen Duktus angelegte obere Partie fihrt in einer die Gewiss-
heit der Identifizierung unterwandernden Absicht vor, dass die Projektion eines
Wirklichkeitsbezugs ihren ,,Grund” in den das Bild konstituierenden Mitteln hat; dem-
nach in der Malerei als einem Vorgang, bei dem die Farben mittels der gelenkten
Hand fixiert wurden. Dies wiederum ist darauf anlegt, die imaginativen Potenzen des
Bildes als ein Wechselspiel folgender Kooperation zur Geltung zu bringen: einer-
seits des Einwirkens der klnstlerischen Vorstellungkraft auf das Material, anderer-
seits den Ausdruckswert des Materials, das zugunsten der Freisetzung schépferi-
scher Energien sein Eigenrecht behauptet. Der ,Luftraum®, der durch die Horizont-
linie und im Kontrast zum bevélkerten Unten die Bedeutung einer leeren Partie ge-
winnt, konstituiert sich durch die Spuren der Tatigkeit des Pinsels als ein malerisch
reichhaltiges Ereignis. Die jeweils verschiedenen Farbwerte — Weiss, Blau und Rot —

sind unzé&hlige Male ineinandergesetzt und zur vibrierenden, nuancenreichen Struk-
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tur verstrichen. Dieser auf das malerische Wie insistierenden Lesart ist von den Sei-
tenpartien Nachdruck verliehen: Die spiralférmig-arabesk?’2 laufenden Formgebilde
weisen ganz entschieden den Gegenstandsbezug in das Gefilde der Spekulation.
Derart aktualisiert, ist die malerisch-schopferische Eigenwirklichkeit zur Dominante
des Bildes erklart und diktiert eine entsprechende Lesart der unteren Partie: Die ge-
samten Szene erfordert die Bewertung einer malerisch-phantastischen Begeben-
heit und verbietet den Sehanspruch eines mdglichen ,,Abschilderns” als Wiedegabe
einer ausserbildlichen Realitat. Die Darstellung wird damit zum Trager einer Malweise,
die die Interaktion zwischen der Vorstellungkraft des Kinstlers und seinen Umgang
mit dem Malmaterial thematisiert. Fir die Bildlichkeit ergibt sich somit, dass sie zu ei-
nem den Gegenstandsbezug Ubersteigenden malerischen Ereignis stilisiert ist. Da-
bei ist die graduell und qualitativ unterschiedlich demonstrierte Negation der erschei-
nenden Wirklichkeit als Impuls fir imaginative Fahigkeiten, die von unterschiedlichen
Farbkonstellationen herriihren, zu verstehen. Dass dabei der oberen Bildhéalfte die
Bedeutung eines jenseitigen Seins und dem unteren entsprechend das Diesseits
zugeordnet ist, wird von dem erz&hlerischen Handlungskontext, der eine andere

Grenze sinnvoll werden lasst, bedingt.

Zugunsten einer weiteren Trennungsmoglichkeit von oben und unten bietet sich
die den Hlgel angebende Linie an. Sie erscheint zugleich als Markierung, die die
Darstellung in einen Vorder- und einen Hintergrund aufteilt. Als Vordergrund wird
der Higel, auf dem der Eremit sitzt, deutlich. Die Position des Einsiedlers ist dop-
pelwertig. Sie ist als eine erhobene wie auch als eine, die sich auf der Grenze befin-
det, sinnféllig gemacht. Der Oberkdrper des Monchs ragt tber die untere Begren-
zung heraus, womit er die Teilhabe an beiden Bereichen signalisiert. Er gibt sich so
in der Eigenschaft eines ,Grenzgédngers”zu erkennen. Das Gesicht des Gottesman-
nes ist von Ensors eigenen Ziigen gepragt. Dadurch erschliesst sich die Identitat
von Antonius und dem Kiinstler auch {iber die physiognomische Ahnlichkeit. Sein
~aunkler Blick” reproduziert das Schema der gedankenverlorenen Inspiration und
erklart den Heiligen zum Schépfer und Initiator des sich hinter ihm entwickelnden
bunten Treibens: Maskierte Figlrchen phantastischer Wesenheit schwingen Fah-
nen, tdnzeln, blasen Musik und gehen in der Sensation eines permanenten, durch-
dringenden sowie rucksichtslos fréhlichen Larmens auf. In inrer Summe ergeben sie
ein Motiv, das die Zlge des als Hauptwerk deklarierten Bildes Der Einzug Christi
in Brussel (Abb. 16) tragt. Einen weiteren Verweis auf frihere Arbeiten stellen
sowohl der Hut als auch der Pfahl, durch den jener herausgehoben ist, dar. Ersterer
ist der Rubenshut, der in zwei Selbstportrats das Haupt des Kinstlers bekrént (En-
sor mit dem Blumenhut, 1883, Abb. 66; Ensor umringt von Masken, 1899,

272 7um Arabesken als einem wesentlichen Stilmittel Ensors siehe 3.2.2.3.
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Abb. 67). Das zweite ist auf das in mehreren dem eigenen Kunstlerverstandnis ver-
pflichteten Bildern vorkommende Attribut, den Marterpfahl — z. B. in der Radierung
Démonen, die mich quélen (Abb. 49) — zu beziehen. In welcher Sinnabsicht die
Vertikalitat des Pfostens mit dem Bajazzo — unmittelbar hinter dem Riikken des Ere-
miten — korrespondiert, wird an anderer Stelle erértert werden. Jetzt sei lediglich
erwédhnt, dass auch diese Figur ein haufiges Motiv im Werk Ensors ist. Es kommt in
den sogenannten ,Maskenbildern“ vor und steht ebenso wie Christus fir ein Alter
ego des Kiinstlers273,

Die so markierte personlich-subjektive Kunstsphére ist zum vibrierenden Flimmern
stilisiert. Das wiederum ist auf den transluziden Eindruck einer optischen Halluzina-
tion ausgerichtet und zur Vision erklart. Die Erscheinung verfestigt sich um so mehr,
je starker ihr die Funktion zukommt, den Vordergrund und damit den Aufenthalt in
der diesseitigen Welt vorzustellen. Das Phanomen der Verdichtung geht mit der
Handlung eines Grenziibertritts einher und kommt dem Abstieg von der Uberwirk-
lichkeit in die Realitat gleich. Die Bewegungsdynamik der ,heriibergekommenen
Wesen® ist dabei vom Zusteuern auf den Eremiten hin geprégt. Bemerkenswerter-
weise dominiert sie jedoch zugleich die Gegenrichtung, das plétzlichen Zuriickwei-
chen. Damit kiindigt sich eine signifikante Differenz gegenlber dem géngigen
Schema der Versuchung an, die das Gemalde nicht nur in moralischer Hinsicht mit
einer anderen Bedeutung aufladt.

Inwiefern sich Ensors Fassung an dem traditionellen Thema der Versuchung des hl.
Antonius orientiert, 1aBt sich an den zwei Motiven Rabe und Schwein beispielhaft
verdeutllichen. Beide stellen unmittelbar den Antoniuskontext her. Im Gegensatz
zum Teuflischen der christlichen Vision — seien es DAmonen oder nackte Frauen als
Verkdrperungen des Bdsen — handelt es sich bei ihnen jedoch um positive Attri-
bute. Der Rabe steht fir den Besuch Antonius bei Paulus Eremita, der ihnen Gottes
Brot brachte.27* Das Schwein — abgesehen davon, dass es dem Melancholiker als
Tiersymbol zugeordnet ist?7> — ist das Kennzeichen des im Mittelalter gegriindeten
Antoniterordens. Es erinnert an ein Privileg der Antoniter, fir ihren Krankendienst
ihre Schweine frei herumlaufen lassen zu kdnnen.276 Neben diesen beiden positi-
ven Attributen, verweist Ensor auf ein drittes, das Antonius-Feuer. Bei dem ignis sa-
cer handelt es sich um eine Vergiftung, bei der Fisse und Hande absterben. Anto-

nius, der Patron dieser Krankheit, konnte sie entweder strafend verhdngen oder

273 Siehe G. Schiff, Ensor als Exorzist, in: Kat Ziirich/Antwerpen, S. 34 f.

274 E. Sauser, Artikel Antonius in: Lexikon der christlichen Ikonographie, Rom/Freiburg/
Basel/Wien 1968, Bd. 1, S. 212.

275 Gaturn und Melancholie, S. 421.

276 E. Sauser, Artikel Antonius in: Lexikon der christlichen Ikonographie, Rom/Freiburg/
Basel/Wien 1968, Bd. 1, S. 207.
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beschiitzend abwehren.277 Als Attribut von unheilbringendem Wert hat Ensor sie
bemerkenswerterweise aus dem Bereich der Vision hinausverlagert. Sie kommt als
ein dem Diesseits immantes Attribut zum Tragen, oder genauer: Ensor verarbeitet
die Antonius zugewiesene Krankheit zur Chiffre der Genialitat in ihrer Dependenz
zum Diesseits als Leiblichkeit. Dies geschieht in einer Weise, die nicht anders als
schopferisch innovativ, nach Ensors eigenen &sthetischen Ansprichen wohl als
genial, zu bewerten ist. Die Krankheit ist von ihrer Phanomenalitét her aufgefasst
und die Sinnbildlichkeit ihrer Bezeichnung ist ,buchstablich® in die malerische Bild-
sprache Ubersetzt. Diese emblematische Wiedergabe des Antonius-Feuers unter-
steht der Absicht, die menschliche Konstitution des Gottesmannes als die des geni-
alen Kinstlers eindringlich zum Ausdruck zu bringen. Sie wird von dem Motiv einer
Moénchskutte evoziert, die den Leib ganz und gar zusammenschnurt und deren Far-
bigkeit die Qualitéat brennenden Feuers aufweist. Dass Ensor mit diesem ,Krank-
heitsbild“ zwar die Nahe zum Pathologischen herstellt, es jedoch zugleich mit der
Bedeutung des Quasipathologischen aufladt und damit dem Topos von der melan-

cholia atificialis nachkommt, ist zu erortern.

Zunéchst ist darauf einzugen, dass die Feueraktivitat nicht iber den Binnenraum
hinausragt. Zum einen ergibt dies die Sensation des inneren Gluhens. Das wie-
derum versinnbildlicht den Sachverhalt einer Selbsterfahrung und bedingt die Me-
taphorik der inneren Qual und eines permanenten Sich-Verzehrens. Zum zweiten,
vermittelt sich das Krankhafte im Sinne einer Latenz, weil der zwar akute und inten-
sive Zustand dennoch lediglich nur auf das Innere beschrankt bleibt. Damit ist zum
Ausdruck gebracht, dass die Krankheit nicht in ihrer ganzlichen Destruktivitat ausge-
brochen ist bzw. dass sie sich nicht ungehemmt entaussert. Dies seinerseits impli-
ziert, dass das Krankhafte den Gottesmann in der Eigenschaft einer inneren Anlage,
einer Veranlagung sowie einer potentiellen Gefahr als Bedrohung ergreift. Uber den
Subtext der Versuchung gewinnt die Veranlagung den Stellenwert des Triebhaften
und der ddmonischen Besessenheit. Zusammen mit der Art der Krankheit — eine
Vergiftung, die als seuchenartig beschrieben wird278 — gerinnt dies zum Zustand
des Befallenseins. Fir die biologistisch gefarbte Perspektive des Geniedenkens
nach Schopenhauer deckt die so formulierte Veranlagung den Anspruch auf das
Organische der natirlichen Begabung ab, fiir die — wie an friherer Stelle ausfihrlich
dargestellt?’® — das triebhaft Zwanghafte des Produktionsdrangs verbindlich ist.
Dem Damonischen fallt neben dem Préadikat der Besessenheit zudem auch die Auf-
gabe zu, die Unerklarbarkeit des Uberbegabten, die Genialitit im Sinne des Irrationa-
lismus, auf ein Mysterium hin zu bestatigen. Daraus folgt fur das tber den Antonius-

277 Ependa.
278 E. Sauser beschreibt ignis sacer als eine seuchenartige Krankheit, in: ebenda.
279 Siehe 2.3.1.1. und 2.3.2.2.
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kontext sich einstellende Moment des Damonischen, dass es trotz der sich aus dem
christlichen Zusammenhang ergebenden Bewertung der ,dunklen Macht“dennoch
nicht eindimensional in der Konnotation des Bdsen auftritt. Das Verstandnis der An-
tike aktivierend, erscheint hier das Damonische viel eher im Sinne der Auszeichnung
besonderer Menschen und als Sinnbild schicksalhafter Bestimmung, dessen Macht
eine zerstorerische Wirkung nach sich ziehen kann. Damit ist das Dd@monische soweit
entmoralisiert, dass sein Destruktionspotential lediglich méglich, aber nicht zwangs-
laufig ist. Die sich so ergebende Bestatigung des melancholischen Temperaments
zugunsten von Genialitat in der Bedeutung des Quasipathologischen wird jedoch
erst von einem weiteren Argument mustergultig erfullt: von der die gefahrliche Ver-
anlagung kontrollierenden Bewegungskraft. Die Kontrolle als die Triebe lenkende
Anstrengung seitens des geniebegabten Subjekts stellt mit der Definition des furor
melancholicus diejenige Instanz dar, die den Melancholiker von Natur — also die ihn
auszeichnende Erregbarkeit von manisch-depressiver Qualitat — vor der latenten ra-
senden Verriicktheit oder Geistesschwiche zu bewahren vermag.280

Ensor verleiht ihr hier, neben der Beschrankung der Feuersbrunst auf das Innere,
insbesondere durch den Faktor des Zusammenschnirens des Leibes Nachdruck
und macht zugleich ihre Konsequenz evident. Gemeint ist die Lenkung der Trieb-
kraft zugunsten kunstlerischer Umsetzung, die in den spiralférmigen Bewegungs-
laufen nach oben wohl am pointiertesten ihren Entladungscharakter zur Schau stellt.
Demnach sind diese grinen Linienformation als aufgrund der Lenkung erzielter Be-
freiungsakt zu verstehen, der fir die Kanalisierung des inneren Drangs, der ,unseg-
lichen Triebspanne”— um weiterhin bei der Terminologie von Schopenhauer zu
bleiben — des ,Willens*, steht. Diese nach oben ausschwingenden abstrakten Form-
gebilde befriedigen sowohl dessen Forderung nach der géanzlichen Unabhé&ngigkeit
von der erscheinenden Welt, als sie sich auch im Verstandnis einer Erlésung vom
inneren Getriebenseins, der Qual des Leibes, manifestieren.281 Damit ist die schdp-
ferische Leistung (= Kunstwerk) unter den Begriff der Kompensation als dem , Auf-
heben der Welt“gestellt, so wie mit ihr auch Absolutheit als ,reine Schau in sich
selbst“intendiert ist.

Wie die eben angesprochenen Bildelemente, so unterstehen auch alle anderen der
Absicht, die Kiinstler-Melancholie zu konstituieren. So hat der den Eremiten leicht
Uberragende Bajazzo mit seiner Riickenposition die Aufgabe, Bedrohung auszu-
driicken. Zugleich ist mit dieser Position und damit, dass der Bajazzo ein Alter ego
Ensors vorstellt, die Gefahr der Persénlichkeitsspaltung demonstriert. Die polare
Ambivalenz des Narren — seinem Gesicht ist die Maske des Todes eigen — unter-

280 giehe Saturn und Melancholie, S. 221.
281 Sjehe 2.3.3.1. und 2.3.3.2.
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steht sowohl dem obligaten Hinundherschwingen zwischen ekstatischer Euphorie
und tiefer Depression, als mit ihr auch die Gratwanderung zwischen zwei Abgriinden
angesprochen ist. Die sich Uber den Narren einstellende Sensation des Todes wird
zudem von der ersten Fahne mitgetragen, deren langlich-schmale Form den Gen-
danken an eine Sense wachruft. Die Sense ihrerseits ist neben der Todesassozia-
tion auch ein direktes Attribut des Planeten Saturn282, der ja fir die ungliicklichen
Eigenschaften und das Schicksal des Melancholikers urséchlich ist283, Seine Be-
deutung als Frucht- und Saatengott bzw. als Gott der Zeit wird von folgenden seit
der Antike tradierten Motivelementen vervollstédndigt. Der Kopf des Eremiten ist be-
deckt?84 und seine Gestalt ist von Diisterkeit gepréagt. Zudem sitzt er auf der Erde285,
vor deren Kalte ihn Ensor von einer Unterlage schiitzen l&sst. Insgesamt ist damit
derjenige Sinngehalt dieses Gottes angesprochen, aufgrund dessen Polaritat er
zum Stern der Melancholie avancierte, namlich seine Wesensdualitat, bei der das
Bdse und Traurige mit dem Erhabenen und Tiefsinnig-Kontemplativen einhergeht
und aus der die Ambivalenz seines Verhaltens resultiert: die schicksalhafte Zersto-
rung alles Irdischen einerseits sowie die Rettung der Wahrheit und die Bewahrung
des Nachruhms andererseits.286 Diese Bedeutung, die Saturn nach der Gleichset-
zung mit dem griechischen Kronos annahm, kommt Ensor, indem er die Vertikalitét
des Bajazzo mit der des vom Rubenshut bekrénten Pfahls korrespondieren Iasst,
nach.

Wie kein anderer griechischer Gott ist Kronos von innerer Ambivalenz geprégt. Sein
Wesen ist dualistisch hinsichtlich seiner Wirkung nach aussen wie auch bezuglich
seines eigenen, gleichsam persdnlichen Schicksals. Auf der einen Seite ist er der
Vater der Gotter und der Menschen, Herrscher des Goldenen Zeitalters und der
Furst auf den Inseln der Seligen. Als Gott des Landbaus ist er der Erfinder der Agri-
kultur und des Stédtebaus. Auf der anderen Seite ist er der Kinderfresser, der rohes
Fleisch frisst, der Allesverschlinger, der samtliche Gétter in sich hineintrinkt, von den
Barbaren Menschenopfer verlangt und seinen Vater Uranos entmannt. Er ist der
traurige, entthronte und einsame Gott, der an den entferntesten Enden des Landes
und des Meeres haust. Er ist unter die Erde und Flut der Meere verstossen und gilt
als ein Herrscher der unteren Gétter. Als Gefangener oder Gebundener wohnt er im

282 gaturn als Frucht-, Saaten- und Zeitgott siehe Saturn und Melancholie, S 268; zu
Saturns Attributen, ein Uber den Kopf gezogener Mantel, Sichel sowie Disterkeit
siehe ebenda, S. 293 f.

283 Ependa, S. 203.

284 Ependa, S. 293.

285  Ebenda, S. 421.

286 Ebenda, S. 313.
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oder sogar noch unter dem Tartarus und wurde spéater geradezu zum Gott des To-
des und der Toten.287

Ensor operiert mit dieser Gegensatzlichkeit, indem er dem Narren mit der Todes-
maske, an den wiederum der zusammengeschnirte Eremit-Kinstler gebunden ist —
der sinnfalligerweise am Rande des Geschehens, unten im Diesseits weilt und ein
Meerestier in der Hand halt —, den Pfahl gegenulberstellt, auf dem seinerseits der
Rubenshut oben aufsitzt. Dabei ist der Rubenshut als unmittelbarer Verweis auf die
dem Saturn-Kronos zugeschriebene positive Eigenschaft, die Bewahrung des
Nachruhms, zu deuten. Mit ihm ist die flamische Tradition signalisiert, die Ensor far
sich genealogisch als ihr Uberwinder und als ihr einziger, weil genialer Erneuerer, be-
ansprucht.288 Insofern verkorpert dieses flamische Kiinstlerattribut zugleich die wei-
tere dem Saturn zugesprochene Tugend, die Rettung der Wahrheit. Dies wiederum
begriindet sich durch die Aufopferung fiir die Uberwindung der diesseitigen Be-
schranktheit des Diesseits und die Qualen am Diesseits, was sich aus dem Pendant,
der Antonius-Bajazzo-Gruppe, ergibt. Das heisst, dass diese Gruppe den Pfahl zum
Marterpfahl in der Bedeutung des Kreuzes Christi aufladt. Dabei ist der Marterpfahl
als durch den Erlésungstod verwandelter zu verstehen. Was im Diesseits ein
Schandpfahl ist, verkehrt sich als Grabmal?8 in der Gestallt einer Stele im Jenseits
zum Siegeszeichen und entspricht einem Tropaion. Als einem solchen ist ihm die
Bedeutung des Wendepunkts einer gewonnenen Schlacht immanent ist. Daher ist
es kein Zufall, dass der Rubenshut an den Kreuztitulus Christi erinnert, dessen
Schuldangabe die Kénigswiirde beinhaltet und zugleich die Aussage einschliesst,
dass sein Reich nicht von dieser Welt sei. Stehen also der Pfahl mit dem Hut ein-
schliesslich deren Zugehdrigkeit zum &sthetischen Jenseits fir die Erlésung als
Uberwindung der Negativitit des Diesseits im Sinne der Passion Christi, so steht der
Bajazzo fiir die Ambivalenz des Lebens als Ineinsfallen von Lebensfreude und Tod.
Seine pfahlartige Erscheinung verkdrpert dabei sowohl den Tod des Leibes als auch
die Qualen, die sich aus der leiblichen Determination der schépferischen Energien
und der damit einhergehenden Fahigkeit, ideales Sein vorzustellen bzw. zu erstre-
ben, ergeben. Begrenzung und Einschrankung der Idealitdt durch den Leib ist damit
ein wesentlicher Aspekt dieser Antonius-Vorfihrung, wobei die Befreiung vom
Leib, der Tod, im Sinne einer Entlastung von den Fesseln des Diesseits auftritt. So
besehen ist die dem Saturn zugeschriebene negative Eigenschaft, die schicksal-
hafte Zerstdrung alles Irdischen mit christlicher Erldsungsvorstellung aufgeladen, die
in bezug auf die Leiden am Diesseits als ihre Bedingung erscheint.

287 Ependa, S. 211 ff.
288 Siehe 2.3.3.2
289 gaturn und Melancholie, S. 313.



157

Innerhalb des Saturnkontextes wird die Fesselung des Kérpers durch die Kutte zu
einem weiteren hervorstechenden Charakteristikums der Melancholie. Der die kor-
perliche Bewegungsfreiheit einschrankende Zustand wirkt symptomatisch als Zei-
chen hochgradiger geistiger Anspannung bei gleichzeitiger kdrperlicher Untatigkeit
(Ldhmung, Tragheit, Starre). Damit bezeugt sich der melancholische Zustand im
Sinne der geistigen Nobilitierung seitens des Humanismus2%, Die dieser Verfas-
sung zuarbeitende geballte Faust, die das Beuteltier, einen Kraken, umkrampft,
geht dabei von der Symbolik aus, die mit dem festgehaltenen Geldbeutel auf das
Laster des melancholischen Temperaments, den Geiz, verweist?!. Das Geiz-, Ge-
walt- und Reichtumzeichen ist von Ensor hier jedoch auf die melancholia gene-
rosa?2 hin berformt; bzw. der Kunstler orientiert sich bei der Darstellung der ge-
ballten Faust, die einen beutelartigen Gegenstand festhélt, an einem Verstandis, wie
es etwa Diirer in der Malencholia | formuliert hat.2%3 Gemeint ist, dass beide Kiinstler
die geballte Faust im Verbund mit dem Beutel nicht vordringlich zugunsten moralisie-
render Symbolik, um das Laster des Geizes zu thematisieren, handhaben. Vielmehr
operieren sie mit ihr vom medizinischen Standpunkt aus, flr den die geschlossene
Hand das spezifische Symptom der melancholischen Wahn- und Zwangsvorstel-
lung?®* darstellt. Nach Panofsky wurde von Diirer die geballte den Kopf stiitzende
Faust zum Sinnbild fanatischer Konzentration eines Geistes, der ein Problem wahr-
haft erfasst hat, prototypisch stilisiert.2%> Bei Ensor wiederum ist das Moment des
wahrhaftigen Erfassens uber die Antoniusthematik zuséatzlich um die Bedeutung er-
weitert, dass es das Damonische2%, traditionellerweise in Abhangigkeit vom Phan-
tastischen, zu bannen gilt. Dabei stitzt die Faust nicht, wie eben im Zusammenhang
mit dem Melancholiethema iiblich, den Kopf2%7, sondern ist herabgesunken und halt
dem Betrachter einen die schwarze Tinte absondernden Tintenfisch entgegen.

Ausser der aus seiner Erscheinung sich ergebenden Vergleichsmoglichkeit mit ei-
nem Geldbeutel, stellt der Krake weder in bezug auf den Antoniuskontext noch auf
den der Melancholie eine mythologisch verbindliche Grésse dar. Dass er dennoch,
auch ohne dem betreffenden Symbolrepertoire anzugehdéren, fir diesen Zusam-
menhang ein sinnvolles und ein hochgradig sinnstiftendes Projektionsobjekt vor-
stellt, erklart sich aus den diese Spezies auszeichnenden Eigenschaften.

Einmal sondert der Krake, wenn er sich bedroht fihlt, schwarzes Sekret — die Tinte,
also einen Farbstoff — ab. Diese Fahigkeit ist ebenso als ein Signal der Bedrohung

290 vgl. ebenda, S. 351.

291 Ependa, S. 406 ffund S. 412.

292 Ependa, S. 351 fi.

293 Ependa, S. 406 ff.

294 Ependa, S. 413 und S. 109.

295 Ependa, S. 450.

296 Das Damonische als Saturn-Attribut, siehe ebenda, S. 210.
297 Ependa, S. 412 ff.
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wie zugleich als eine Drohgebéhrde zu verstehen. Neben dieser eindrucksvollen
Affinitat zur schwarzen Galle des Melancholikers und dem dazugehdrigen Zustand
der Bedrohung ist das zuséatzliche Vermogen dieses Uberwiegend im Wasser le-
benden Tiers, sich der Umgebung farblich anzupassen, eigens auf die Kunstform
der Malerei zu beziehen. Zweitens eignet sich auch sein einzigartiger Kérperbau,
eine treffende Chiffre fur die Profession des Malers abzugeben, da er sich lediglich
aus Kopf, Armen und Tintenbeutel zusammensetzt. Damit wirkt der Krake sowohl im
Sinne des Melancholikers als auch spezifischerweise in dem des Malers. Zugunsten
der Verbindung von Genialitdt und Melancholie ist dariiber hinaus die Fahigkeit des
Kraken anzusehen, sich ausserhalb des Wassers aufhalten zu kénnen. Damit ist das
Genie als Grenzgéanger von Idealitat und Realitét, einschliesslich den entsprechen-
den Konnotationen, markiert. Ausserdem ist die bereits von antiken Autoren dem
Verzehr seines Fleisches zugeschriebene Auswirkung, dass er schlechten Schlaf
und dunkle, aufgeregte Traume verursacht, weil er schwer verdaulich ist?%, aufzu-
fihren. Insgesamt wird Ensor der Umstand, dass der Tintenfisch ein far den Men-
schen geheimnisvolles Geschdpf ist und er ein Faszinosum schlechthin vorstellt,
seinen Geniebelangen entsprochen haben. Neben den oben angesprochenen
einzigartigen Beschaffenheitsmerkmalen mag diese Spezie auch dadurch, dass sie
sich nur schwer fangen lasst und verschiedene Arten lediglich mihsam aufzuspiren
sind, als Sinnbild fir den Maler-Melancholiker pradestiniert sein. Dies wird noch sig-
nifikanter, wenn es auf den Antoniuskontext bezogen wird. Abgehoben ist hierbei
auf die die Antoniusthematik ausmachende Gegeniiberstellung von Wirklichkeit und
Phantastik bzw. die Brisanz der Unterscheidung der beiden Bereiche.

Mit dem Tintenfisch ist die Problematik in folgender Weise zum Ausdruck gebracht:
Mit ihm ist ein Wesen présentiert, bei dem das Unfassbare als das Unglaubliche mit
dem Wirklichen zur Deckung kommt und dessen Vorhandensein im Bild bewirkt,
dass der Tintenfisch trotz seines phantastischen Impetus dennoch keine Phantas-
magorie vorstellt, sondern die Wirklichkeit. Das wiederum miindet in der Behaup-
tung, dass das Genie sowie das seine Wesenheit vom Anspruch her auszeichnende
Mysterium von realer Existenz ist. Der Krake als ein geheimnisvolles Geschdpf legi-
timiert — so lasst sich schlussfolgern — aufgrund seiner Zugehdrigkeit zur Realitat die
Realitat des Genies als eines unbegreiflichen Wesens.

Der Zugriff seitens Antonius (= Melancholiker = Genie = Maler = Ensor), das Festhal-
ten des Tintenfisches, ist im Sinne des Banngestus zu deuten. Dabei verhélt sich
der Krake attributiv im Hinblick auf den Protagonisten, da der psychologische Aus-
druckswert des Tiers primar in der Geféahrdung liegt. Die Gefédhrdung des Genies ih-
rerseits ist aus seinem Verhaftetsein in der Wirklichkeit evident gemacht. Dabei stellt

298 gteier, Artikel Tintenfisch in: Paulys Realencyclopédie der classischen Altertumswis-
senschft, Stuttgart 1973, Suppl.-Bd. XIII, S. 1395.
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das Bild zweierlei Gefahrenarten, denen der Kiinstler ausgesetzt ist, vor. Die eine
aus der Realitat resultierende Bedrohung ergibt sich aus dem Nicht-Genialen was
hier gleichsam als das Ausserbildliche und damit als das Nicht-Asthetische wirksam
wird. Es vermittelt sich Uber das Herausschauen des Eremiten aus dem Bild und dar-
Uber, dass der die Tinte absondernde Krake vom sonstigen Bildgeschehen losge-
I6st dem Betrachter ostentativ entgegengehalten wird. Die Absicht ist, den anderen,
den Betrachter, als das potentiell Bése abzuwehren und so die Rhetorik des Bildes
im Sinne des genialischen Verkennungspostulats einschliesslich der damit verbun-
denen Kulturkritik auftreten zu lassen.2% Dass umgekehrt mit dem Absondern der
Tinte zugleich auf die imponierenden Fahigkeiten eines genialen Malers abgehoben
ist, bendtigt wohl kaum einer weiteren Ausfuhrung. Die andere mit dem Diesseits
einhergehende Bedrohung des Genies definiert sich bildintern und ist vom Bildge-
schehen her als ein dem Genie immanentes Problem aktualisiert. Gemeint ist die Ge-
fahrdung des Genies durch die eigene Einbildungskraft, die als latenter Wahnsinn
sein Dasein existentiell bedroht. Dieser Gedankengang erklart, warum Ensor die
phantastischen Wesen vor dem Visionar zurickweichen lasst, und mindet in fol-
gender Aussage: Wenn der Kinstler es zulassen wirde, dass die Einbildungskraft
ihre asthetische Grenze so weit liberschreitet, dass sich die Phantasie des Kinstlers
ohne Unterschied zur Wirklichkeit seiner beméachtigen, wiirde — womit die Grenze
zwischen Kunst und Realitét aufgehoben ware — triebe sie ihn in den Wahnsinn und
letzlich in den kunstlerischen Tod. Um also dem Wahnsinn aufgrund der exponierten
Einbildungskraft nicht zu verfallen, gilt es seitens des Uberbegabten, diese zu len-
ken bzw. das ihm eigene Damonische zu bannen; oder, wie sich vom Bildgesche-
hen ableitet: a) Das Genie ist deshalb nicht krank im Sinne des Wahnsinns, da es
seinen Imaginationsdrang zu steuern vermag; und b) der latente Wahnsinn als Ge-
fahrdung des genialischen Menschen ist die notwendige Konsequenz, die sich
eben aus seiner Ubermenschlich-schépferischen Begabung ergibt und den in Ab-
geschiedenheit lebenden Visionar als christusgleichen auszeichnet.

29 7u Ensors Gleichsetzung der Realitat mit dem Bosen vgl. Ausfiihrungen zu Die Guten
Richter, 2.1.(C).
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D. Das Traurige und Gebrochene: Satan und die phantastischen
Legionen peinigen den Gekreuzigten

Die Zeichnung La triste et brisée: Satan et les légions phantastiques tourmentant le
crucifié von 1886 (Kohle und Bleistift; H 61 cm, B 76 cm; Abb. 12) ist ein Bestandteil
der Serie, die aus sechs Einzelwerken besteht. Insofern untersteht diese Arbeit
auch dem Gesamttitel Visionen sowie dem zweifachen Untertitel Glorienschei-
ne Christi oder die Sensibilitat des Lichts.30 Innerhalb der Serie nimmt sie
die vierte Position ein. Sie ist eine der ersten Formulierungen, in denen die Identifi-
kation des Kiinstlers mit Christus als geleistet angenommen werden kann.30! Die
Gleichung Ensor = Christus findet entlang des Sujets der Kreuzigung statt, womit
der qualvolle Todeskampf als die Uberwindung der Leiblichkeit zugunsten der erlo-
senden Idealitat angesprochen ist.

Mit dieser auch zeichentechnisch lberzeugenden Leistung, insbesondere hin-
sichtlich des Herausarbeitens von Beleuchtungsnuancen im Negativverfahren, stellt
Ensor Christus am Kreuz dar. Das in einer weitlaufigen und stofflich changierenden
Landschaft angesiedelte Geschehen geht in einem verratselten wie unheimlichen
Ausdruck auf. Der Gekreuzigte ist von phantastischen Figuren damonischer Wesen-
heit — Skeletten, einer Hexe mit Kindlein, Kopffliisslern und Todesvégeln — umge-
ben. lhre unterschiedlichen Bewegungsausrichtungen auf Christus hin ergeben
den Eindruck von latenter bis konkreter Bedrohung. Daruber hinaus sind ihre Ver-
haltensweisen von Gesten der Verachtung gepragt. Zwei von ihnen vergreifen sich
unmittelbar am Koérper des Sterbenden, der eine an seinem Kopf, der andere beisst
in sein Fleisch. Ein Hahn, in der Assoziationsabsicht der Verleugnung Petri und zum
Zeichen einer hochgradigen Erniedrigung, ergiesst seine Exkremente Uber die
Hand des Hingerichteten. Am rechten Rand der Zeichnung erscheint ein Grabstein,
der die Signatur des Kunstlers als Inschrift enthélt, womit das menschliche Ende En-
sors zu einem bereits vollzogen Akt erklart ist. Daneben fungiert der Grabstein im
Sinne eines Denkmals. Die Finsternis der Szenerie einschliesslich des aus dem Jen-
seits kommenden Lichtstrahls entspricht der biblischen Schilderung als Zerreissen
des Tempelvorhangs. Der die Posaune blasende Engel stellt Gber den sonstigen
atmosphérisch-apokalyptischen Rahmen der Darstellung hinaus die eindeutige Ver-
bindung zur Offenbarung des Johannes her.

Dieser Wendepunkt vom Diesseits zum Jenseits, der nur aus der Ubermenschli-
chen, mithin géttlichen Sicht ein ,glaubwiirdiger sein kann — demnach aus der spe-
zifischen Konzeption von Christi Géttlichkeit heraus als das Ineinsfallen von Gott und
Mensch (= Genie) —, ist von Ensor gleichsam anhand der Krise des Leibes vorge-

300  giehe 3.1.
301 Siehe G. Ollinger-Zinque, Ensor der Gekreuzigte, in: Kat Zurich/Antwerpen, S. 134 ff.
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fohrt. Der Umbruch in seinem kulminationsartigen Aufeinanderprallen von Endlich-
keit und Ewigkeit agiert im Sinne des Moments der intensivsten Erfahrbarkeit des
Leibes in der Form von Schmerz angesichts des Durchlebens seines Verlustes. In-
dem Ensor den menschlichen Tod des Gottes in einen damonischen Kontext stellt,
ist nicht nur das diesseitige Leben mit der Unterwelt, also der Hélle, gleichgeschal-
tet, sondern die Leiblichkeit ist als eine triebdeterminierte behauptet. Dies wiederum
ist entsprechend dem christlichen Denken negativ bewertet, bzw. es ist moralisch als
das Bose ausgewiesen.

Dadurch dass das menschliche Dasein von Ensor in Abhéngigkeit vom Leib als
Triebsphare behandelt wird, und er dies an den Schmerz, die Einsamkeit und eine
exklusive Andersartigkeit bindet, wird die Auseinandersetzung mit Schopenhauers
Lebensphilosophie deutlich. Von hier aus betrachtet, wirkt das Blatt geradezu als
eine lllustration des Schopenhauerschen Naturbegriffs, des Willens, anhand der Me-
taphorik ,,Hexenktiche blinder Triebe". Insofern erscheint hier ein Naturverstandnis,
das sich in seiner negativen Ausdeutung zum frilhromantischen Naturoptimismus,
wie etwa in der Arbeit Christus stillt den Sturm (Abb. 1), entgegengesetzt ver-
héalt. Dementsprechend sind die schépferischen Kréafte des Genies hier nicht als sich
einfach ungehindert entfaltende Stréme im Hinblick auf einen Weltlberstieg (Ur-
sprungsfreuden) thematisiert, sondern als ein Leiden an der Welt oder als unsegli-
che Triebspanne; Leiden, die gleichsam zur Bedingung schépferischer Produktivi-
tat in der Eigenschaft triebhafter Notwendigkeit erklart sind und die nur als solche die
Erlésung vom Dasein (Willen) leisten.302 Damit kommt den Trieben im Einklang mit
Schopenhauers Denkansatz ein ambivalenter Stellenwert zu. Einmal werden sie als
das Leiden verursachende wirksam, womit das Zwanghafte und auch das immerwéah-
rende Unbefriedigtsein in der Abhangigkeit zum Weltbezug gemeint ist, das andere
Mal als Motor des genialischen Schépfungswillens, was seinerseits zur Weltliberwin-
dung fuhrt. Diese Doppelwertigkeit realisiert Ensor in seiner Zeichnung, indem er die
Weltliberwindung seitens des Genies anhand der Kreuzigung Christi entwickelt und
zugleich einen Weltbezug formuliert, der als Imagination (phantastische Wesen bzw.
Phantastik als Bildgeschehen) von der erscheinenden Welt unabhéngig ist. Das sei-
nerseits fungiert als Beweis zugunsten der eigenen Geniebehauptung. Dies wie-
derum ist sowohl in bezug auf die eigene zeichnerische Kénnerschaft als auch auf
die Vorstellungskraft hin abgefasst. Dass Ensor mit diesem Blatt eine &sthetische
Auseinandersetzung fuhrt, beweisen nicht zuletzt die mehreren der Zeichnung vor-
stehenden Titel, die allesamt den Uberstieg der Welt, des Werks und des Kiinstlers
auf die erlésende Idealitat sowie auf das Genialische hin als Betrachungsweise ein-
fordern.

302 ygl. 2.3.3.1.
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E. Damonen, die mich quélen: Zeichnung von 1888, Radierung von 1895 und
Lithographie von 1898/99

In der zwei Jahre spater entstandenen Zeichnung Dd@monen, die mich quélen
(Démons me turlupinant, 1888, Bleistift und Kreide, H 21,8 cm, B 29,8 cm, Abb. 48)
sowie in den in der Folgezeit produzierten gleichnamigen graphischen Variationen
(Démons me turlupinant, 1895, kolorierte Radierung, H 14,4 cm, B 19,8 cm, Abb.
49, und Démons me turlupinant, Frontispiz fur LA PLUME, 1898/99, farbige Litho-
graphie, H 53 cm, B 37,2 cm, Abb. 50) ist das Thema der Triebe entlang des traditio-
nellen Schemas der Versuchung des Heiligen Antonius formuliert.

Im Verhaltnis zu dem Bild Die Qualen des heiligen Antonius (Abb. 44) weisen
diese Arbeiten jedoch keine so komplexe Argumentation auf. Statt dessen ist ihnen
ein Charakter eigen, bei dem eher die Rede von einer Behauptung denn von einer
Begriindung des genialischen Machtanspruchs Ensors sein kann.

Der wesentliche Unterschied gegenlber Die Qualen des heiligen Antonius
besteht u. a. in der unmittelbaren kérperlichen Konfrontation von Ensor und den
damonischen Figuren. Ein weiterer ist, dass der Kunstler nicht verschlisselt in der
Gestalt des Mdnchs erscheint, sondern konkret als Ensor. Er prasentiert sich in der
Form eines Selbstportrats, von dem aus sich die Analogien zum hl. Antonius bzw. zu
Christus als interpretatorische Leistungen erst erschliessen missen.

Ensor mit Uberkreuzten, nach vorne gestreckten Fausten bildet das Zentrum des
Bildgeschehens. Er wird von zahlreichen Dd&monen bedrangt, deren Phantastik im
Exzellieren des Reichtums klnstlerischer Erfindungsgabe aufgeht. Die Bedrén-
gungsintention wird dabei nicht nur von den direkten Berlhrungen getragen. Viel-
mehr ist ihr durchgangig Uber die einheitliche Bewegungsausrichtung aller Figuren
auf die Person Ensors Ausdruck verliehen. In den Arbeiten von 1888 und 1895 ist
das Motiv der Versuchung von einer Denkmalfiguration, die hinter dem Kiinstler em-
porragt, erganzt. In der Lithographie fur LA PLUME ist es zugunsten eines krahen-
den Hahns als das Zentrum einer Sonne modifiziert.

Hinsichtlich dieser drei Werke, die grundsétzlich dasselbe kompositorische Schema
wiederhohlen, das sich im wesentlichen aus drei Elementen zusammensetzt — En-
sor als der Versuchte, Damonen die ihn versuchen, sowie einem Denkmalattribut —,
sind folgende zwei Fragen zu stellen: a) Welche Aussage geht vom Motiv der Versu-
chung in bezug auf die kiintlerische Produktion sowie das Selbstverstandnis aus?
b) Welche Bedeutung kommt der Denkmalfiguration zu?

Dabei ist neben den das Bildthema konstituierenden Gemeinsamkeiten auch auf die
Differenzen einzugehen, damit es die jeweiligen Verschiebungen hinsichtlich der
Bildwirkung und -intention bestimmt werden kénnen.



163

Indem sich Ensor kérperlich vom D&monischen angreifen 1asst, ist der Latenzge-
danke zuriickgedrangt. Statt dessen gewinnt die Opfersituation des Versuchten
Bilddominanz. Damit erhalt Ensors Selbststilisierung auf die asthetische Kategorie
Lverkanntes Genie” einen motivisch-psychologischen Nachdruck, der jedoch bei al-
len drei Arbeiten ein jeweils anderer ist. Bevor aber die Verschiebungen thematisiert
werden, ist das Motiv der Uberkreuzten Arme mit geballten Fausten im Zusammen-
hang mit der eigenen Einbildungskraft zu beriicksichtigen.

Uber den Antonius-Melancholiker-Kontext bestimmt sich die Armhaltung im Sinne
der Abwehr des Damonischen, bzw. sie agiert auf eine Aussage zugunsten der Kon-
trolle und Beherrschung der eigenen ungeheuerlichen schdpferischen Triebkréfte.
Die Krafte selbst bezeugen sich in einer halluzinatorischen Qualitét. lhre vielfaltig-
phantastische Erscheinung ist in einer sich verfliissigenden Eigenschaft dargestellt.
Mit einem die Bewegung des Zerrinnens evozierenden Strichfihrung wird der Vi-
sion als schopferisch-geistiger Prozess Rechnung getragen. lhre Wesenheit ist in
der Gestalt eines lediglich vagen, wechselnden und labilen Formannehmens vor
dem inneren Auge fixiert.

Zum Zeichen hochgradiger Anspannung ob der geistigen Produktivitat sind die
Hande verkrampft. Zusammen mit der dem Gestus der Arme immanenten Kontrollsi-
gnifikanz in bezug auf die eigene Einbildungskraft, ist die Kérperhaltung auf die Be-
statigung der melancholia artificialis in ihrer quasipathologischen Dimension aus.
Aufgrund des Gefesseltseins geht fur den Augenschein der melancholische Zu-
stand des Kinstlers primar in einer Sensation der Unfreiheit auf. Eine Unfreiheit, die
im Verbund mit den Angriffen seitens der Damonen die Opferrolle des Kiinstlers in-

tendiert.

Wie bereits angesprochen, nimmt die Opferrolle in jeder Arbeit eine jeweils andere
Qualitat an. Diese konstituiert sich sowohl Uber die differierenden Ausdruckswerte
der Selbstportrats als auch Uber die Denkmalfigurationen.

In den ersten beiden Arbeiten ragt im Rucken Ensors schemenhaft ein Piedestal mit
dem Ansatz eines Saulenschafts. In der Zeichnung von 1888 ist diese Formation
noch eher unspezifisch formuliert. Dagegen ist sie in der Radierung von 1895 be-
stimmter. Beiden ist gemeinsam, dass das Sockelgesims des Piedestals als querlie-
gende waagerechte Form hinter dem Haupt des Kunstlers erscheint und auf diese
Weise das Zentrum des Bildes kreuzartig akzentuiert. Die Assoziation zum Gekreu-
zigten stellt sich nicht zuletzt auch deswegen ein, weil in beiden Fallen Tafeln in An-
lehnung an den Kreuztitulus entsprechend positioniert sind. In der ersten Formulie-
rung sind zwei unterschiedlich grosse und unbeschriftete Felder vorhanden. In der
sieben Jahre spater entstandenen Arbeit findet eine Konzentration auf ein zentrales
und grésseres Feld statt, das die Signatur des Kiinstlers tragt. Als eine Inschrifttafel
Uber dem Kopf mit dem Querbalken leistet sie die Assoziation zum Kreuztitulus aus-
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gepréagter. Der eindeutiger ausgerichtete Bezug zum Gekreuzigten findet in zwei
Momenten seine Bestatigung: einmal in der Farbe Rot, die in der Radierung dem
Denkmalattribut und Ensors Anzug vorbehalten ist. In ihrer Gleichsetzung mit Blut
bezeugt sich der Farbwert im Sinne des Passionsgedankens als Leiden und Lei-
denschaft und stellt folglich zu Ensors Selbstverstandnis, verkanntes Genie, in sei-
ner Projektion auf Christus eine sinnféllige Verbindung her. Das andere, die Chris-
tus-Kreuz-Deutung begriindende Moment liefert die dritte Variation, das Frontispiz
fur LA PLUME. Beide Elemente, der krdhende Hahn und die Sonne, sind Christus-
symbole. Ist die Sonne ein allgemeines Zeichen fur die Erlésungspotenzen Christi,
meint der den Tag kiindende Hahn Christus spezifisch als Seelenerwecker.303
Aus dem Vergleich der drei Arbeiten resultiert demnach, dass die im Hintergrund
emporragenden denkmalartigen Attribute in der Absicht — und das in Ubereinstim-
mung mit dem Bild Die Qualen des heiligen Antonius — eines Tropaions fun-
gieren. Auch ihnen liegt die Intention zugrunde, vom erlésenden Wendepunkt zu
kinden, der von Ensor und seiner Kunst fur das Dasein ausgeht. Bemerkenswert
dabei ist, dass mit der Veranderung der denkmalartigen Motive das sukzessive
Nachlassen der Passivitat hinsichtlich der Opferhaltung des Kiinstlers einhergeht.
Hierfur sind die Unterschiede der jeweiligen Selbstportréats heranzuziehen. Trotz
Ahnlichkeit divergieren sie betrachtlich.

In der ersten Zeichnung ist Ensors Kopf nach unten geneigt, die Augen blicken un-
bestimmt abwérts. Die waagerechten Stirnfalten unterstreichen zusétzlich den Ein-
druck eines ,Nach-innen-Denkens® und unterstltzen so das Bild eines Inspirierten
in Einsamkeit, der an seiner schdpferischen Tatigkeit leidet. Aufgrund der Unbe-
stimmtheit des Denkmals, das eine ausdriickliche Identifikation mit Christus scheut,
liegt der Akzent dieser Zeichnung auf der Kiinstlerdepression als Melancholie. Das
Denkmal betont den Stellenwert eines Grabmals, von dem aus sich der Gedanke an
einen mdglichen Nachruhm im Sinne der Erlésungsbestimmung nur mittelbar er-
schliesst. Die ,dunkle” Stimmungslage der Zeichnung lasst die Vorstellung des To-
des dominieren. Die Auslieferung an das eigene kiinstlerische Schicksal bzw. an die
genialischen Anlagen als Mensch und damit an das Leiden am Dasein erklart sich
damit zur eigentlichen Intention der Darstellung. Die Ausrichtung auf den Tod be-
stimmt sich dabei im Sinne eines Kristallisationspunktes hinsichtlich des Transzen-
denten unter der Bedingung des Weltbezugs. In Analogie zu Satan und die
phantastischen Legionen peinigen den Gekreuzigten (Abb. 12) zeigt

303 Der Hahn ruft Petrus nach seiner Verleugnung Christi (Mt 26,3%; Mk 14,30; Lk 22,34;  Jh
13,38) zu Reue und Busse. Deshalb gehort der Hahn zu den Leidenswerkzeugen und ist
Symbol fur den reuigen Sunder. Er erscheint in der Verleugnungsszene wie auch iso-
liert, haufig auf einer Saule (Passionssaule); vgl. Christliche Ikonographie in Stichwor-
ten, hg. von Sachs, Badstiiber, Neumann, Minchen/Berlin, 1994, S. 160.
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sich das diesseitige Sein quélend. Ob der Verankerung in der triebdeterminierten
Leiblichkeit erscheint es gegenlber der Welt der Vorstellungen polar und feindlich.

Im Unterschied zu der ersten Fassung ist die zweite in bezug auf die Interaktion zwi-
schen Selbstportrat und Betrachter wesentlich kontaktfreudiger. Zudem ist auch die
durch den Opfertod am Kreuz verbundene Heilsbotschaft deutlicher markiert. Der
Blick ist nun erhoben, nach aussen gekehrt, so wie ihm ein offenes, wenn auch un-
bestimmtes Spektrum freigegeben ist. Daneben sind die Sorgenfalten denen des
Zornes gewichen. Im Verbund mit einem weniger herabgesunkenen Kopf ist die
depressive Stimmung von einem aggressiven Groll abgelést. Die den Melancholie-
topos begriindende Zurlickgezogenheit auf sich selbst wie auch die ,dunkle” Stim-
mungslage der ersten Version sind tendenziell zuriickgenommen. Ersatzweise er-
hebt sich nun eine vereinzelte hornartig abstehende Locke vom Haupt des Kiinst-
lers, womit sich Ensor als damonisiert im Sinne des Enthusiasmusbegriffs vorfuhrt.
Im Verhaltnis zu dem die birgerlichen Zwange veranschaulichenden Anzug samt
der Krawatte bestimmt sie sich zugleich als ein subversives Element.

Der Vergleich mit Christus ist hier nachhaltig zum Ausdruck gebracht. Dies ist nicht
zuletzt daran festzumachen, dass das Denkmal seine Analogie mit dem Kreuz des
Erlésers klarer fasst, womit es auch auf die Bedeutung eines Wendepunktes starker
insistiert. Insgesamt bleibt festzustellen, dass die Darstellung mehr Selbstbewusst-
sein nach aussen signalisiert, dies nicht nur in psychologischer Hinsicht, das Selbst-
portrat betreffend; auch die Ausformulierung des eigenen speziellen kinstlerischen
Selbstverstédndnisses hat einen pragnanteren Ausdruck gefunden. D. h. in dem
Masse die Identifikation mit Christus offensiv behauptet wird, beginnt nicht nur eine
Absage an burgerliche Normen im Sinne der Kulturkritik zu greifen, sondern auch
der mit dem Genialischen verbundene Erlésungsanspruch. Dabei geht die Todes-
vorstellung als Opfergedanke nicht mehr bloss im passiven Durchleiden auf. Viel-
mehr erscheint die Opferrolle im Sinne einer aktiven Entscheidung gewabhlt, die
zugleich in der Erlésungsbestimmung ihr notwendiges Begriindungssoll wie auch
die eigentliche Sinnperspektive findet. Die Leidensbeziige zur christlichen Opfer-
und Heilsvorstellung klaren daher auch den Anspruch auf Exklusivitét als Einzigartig-
keit des Uberbegabten (Christus = Gott und Mensch = Genie = Ensor) gegeniiber
der Welt der anderen ab. Die programmatischen Zlge der Selbststilisierung verkann-

tes Genie nehmen eine markante Kontur an.

Dieser Zuwachs an Selbstbehauptung ist in der dritten Version geradezu ins Trium-
phale verkehrt bzw. gesteigert. Das wird von den beiden Christussymbolen, Sonne
und Hahn, sowohl aufgrund ihrer Bedeutung als auch aufgrund ihrer motivischen
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Aufbereitung (konzentrisches Strahlen) geleistet.304 Beide stellen den Erlo-
sungsaspekt positiv in der Eigenschaft der siegreichen Uberwindung heraus. Die
klarere Strukturierung dieser Fassung, ihre kalligraphischen Stilisierung und Gelbto-
nalitdt erzeugen dabei eine Wirkung, die auf einen warmen Lichtfluss als auf ein Si-
cherheitsversprechen im Sinne der Heilsbotschaft aus ist. Diese positive wie gleich-
wohl machtvolle Stimmungslage wird nicht zuletzt von dem Habitus des Selbstpor-
tréts eingeholt. Der Blick ist direkt auf den Betrachter gerichtet. Der Anzug trégt nicht
mehr das Rot in Anlehnung an den Passionsgedanken im unmittelbaren Einzugsbe-
reich des Todes. Zusammen mit seiner braunen Farbigkeit nebst dem Umstand,
dass eine Krawatte fehlt, prasentiert sich Ensor in der Iassigen Souveranitat eines
Bohemiens. Die Ablehnung birgerlicher Werte ist, neben der rebellischen Pose ei-
nes Ungebundenen, nur noch an dem kritischen Blick ablesbar. An die zuvor vorge-
fuhrte seelische Depression erinnert der Antoniuskontext lediglich schemenhaft.
Das Verhaltnis von Dd&monen zu der Person des Klnstlers ist nun vom gefahrvollen
Aufeinandertreffen auf ein konstruktives Miteinander als notwendige Partnerschaft
zugunsten genialischer Leistungsféhigkeit ausgerichtet. Der Aspekt der Unfreiheit
im Sinne des Opfers ist auch insofern aus der Sphéare des Offensichtlichen ver-
drangt, als nicht mehr beide Hande aneinandergefesselt sind, sondern allein die
Linke vorgezeigt wird. Diese wiederum ist nicht angestrengt geballt, sondern leicht
angezogen. Dadurch erhalt hinsichtlich der kinstlerischen Produktion ,Muhelosig-
keit* Einzug in den Ausdruckswert. Die den Inspirierten kennzeichnende Locke
fungiert zugleich in der Eigenschaft eines Vektors auf die Christussymbole hin, wo-
mit der Identifikation mit Christus zentrale Evidenz verliehen ist.

Aus alldem wird deutlich, dass die Darstellung den Schwerpunkt auf die Erlésungs-
potenzen des Maler-Genies legt. Dabei dirfte die dem Hahn implizierte sexuelle Po-
tenzkonnotation wesentlich sein, unter anderem auch dann, wenn bedacht wird,
dass dieses Blatt eigens fir einen Ausstellungszusammenhang in Frankreich kon-
zipiert wurde, ein Land, fir den der Hahn ein Nationalsymbol ist und gegen dessen
Ubermachtige Vertretung im eigenen Staat, Belgien, Ensor ankampfte, weil er die
Verdrangung der eigenen Person aus dem Ausstellungsbetrieb firchtete3%, Inso-

304 Nach J. C. Cooper ist der Hahn in allgemeiner kultureniibergreifender Bedeutung ein
Sonnenvogel und ein Attribut von Sonnengéttern. Er verkdrpert das ménnliche Prinzip,
ist der Vogel des Ruhms, symbolisiert Oberherrschaft, Mut, Wachsamkeit. Innerhalb
der christlichen Symbolik begriisst der Hahn das Erwachen der Sonne Chrisi im Osten.
U. a. steht er fiir Christus, der die Machte des Bdsen und der Finsternis in die Flucht
schlagt; Wachsamkeit, daher wird er als Wetterfahne benutzt, die sich in alle Richtun-
gen dreht, um nach den Mé&chten des Bdsen Ausschau zu halten; der vergoldete Son-
nenhahn bewacht die Kirchturmspitze in der Dunkelheit, wenn die Glocken schweigen.
Er bedeutet auch Freigebigkeit aufgrund der Vorstellung, dass er sein Futter mit den
Hennen teilt, und er stellt Prediger dar, die den Glaubigen von der Ankunft des Tages
Christi sagen; in: Dies., lllustriertes Lexikon der traditionellen Symbole, Leipzig, 1968,
S. 70.

305 3. C. McGough, James Ensor’s ,, The Entry of Christ into Brussels in 1889“ (Diss. phil.,
Stanford University 1981), New York und London 1985, S. 46.
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fern ist der Hahn ein Machtsymbol, dessen Bedeutung Uber die christliche Sphéare
hinausragt. Aus diesem speziellen Bedirfnis Ensors, sich in der Hauptstadt der
Konkurrenznation durchsetzen zu wollen, wird verstandlich, warum er hier den Op-
fergedanken als Qualen und Leiden am Dasein — also jegliche Eingestandnisse von
Schwéche — nur noch im Sinne einer Conditio sine qua non vorbringt, aber nicht ei-
gens im anschaulichen Bereich forciert. Die Darstellung ist letztlich als Herausforde-
rung zu begreifen, mit der Ensor den Flhrungsanspruch, der als ein dem Genie-
denken verpflichteter immer an die Absolutheit gebunden ist, entlang der Glei-
chung: Ensor = Maler = Genie = Christus = Erléser = Gott auf internationaler Ebene
behauptet bzw. sie firr alle Zeiten und allerorts als durchgesetzt demonstriert.306

F. Der sterbende Christus

Auf das letzte Gemélde dieses Kapitels, Le Christ agonisant, 1888 (Ol auf Holz, H 16
cm, B 21 cm, Abb. 51), ist wegen seiner Analogiebildung von Malerei zum Akt des
Sterbens einzugehen. Bemerkenswert bei dem Bild ist, dass das ihm zugrundelie-
gende Thema des Transzendierens — der Uberstieg von der Welt des Diesseits in
die des Jenseits in der Bedeutungsdimension des Erldsungsvollzugs — in keiner Er-
zahlhandlung aufgeht.

Der an ein rotes Kreuz angeschlagene Christus erscheint gleichsam schwerelos in
das Bildgeschehen eingetaucht. Sein Habitus ist frei von Leidensaffekten. Zum Zei-
chen der ,Willenlosigkeit® als jegliche Entbindung von der Dependenz alles Materiel-
len (= Erlésung) ist sein Geschlecht von einem weissen Rdckchen bedeckt. Da es
einem Tutu gleicht, gewinnt die Pose der schwebenden Gestalt die Komponente
klassischen Balettanzes. Daneben ist Christus wegen der gedffneten Augen und
der sonstigen Reglosigkeit seines Korpers ein Beobachter des ihn umgebenden
Ereignisses. Seine transluzide Beschaffenheit, die ihn von dem Ubrigen Farbge-
schehen durchdrungen erscheinen lasst, erklart ihn zugleich diesem substantiell
zugehdrig. Das seinerseits bestimmt sich in der Eigenschaft eines die Tatigkeit des
Malens aktualisierenden Phanomens. Die Farbstofflagen sind pastos und bewe-
gungsintensiv aufgetragen. Nuancenreich mischen sie sich zu Farbgebilden inei-
nander und unterstehen primar dem Ausdruck einer zentral von Christus wegstro-
menden Dynamik. Dabei ergeben sich Konstellationen, die oben die Paralleler-
scheinung mit stirmischer Himmelssphare und unten mit einer solchen des Wassers
einholen. In diese die Tétigkeit des Pinsels bezeugende Malweise sind dartber hin-
aus Figuren hineingebildet. Ihre kompositionelle Anordnung samt ihrer Gestalt erin-
nert an Der Einzug Christi in Briissel (Abb. 16) und an Satan und die phan-

306 vgl. 2.3.3.2.
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tastischen Legionen peinigen den Gekreuzigten (Abb. 12). Die wiederer-
kennbare Qualitat von einigen unter ihnen — die fliegenden und Trompeten blasen-
den Engel sowie die Ente am Querbalken des Kreuzes — forciert zudem die Zuord-
nung Himmel und Wasser ins Eindeutige.30”

Insgesamt sind die Figurenformationen so beschaffen, dass sie sich als Ergebnisse
aus der Tatigkeit des Farbstoffauftragens prasentieren, Ergebnisse, die deshalb zu-
standegekommen sind, weil der Umgang mit dem Farbmaterial die Vorstellungskraft
des Kunstlers zur Figurenbildung angeregt hat. Diese Lesart stellt sich nicht nur ein,
weil die Figurenkomplexe in keiner Erzdhlhandlung aufgehen und sie sich folglich
einer Ausbeute in der Eigenschaft von lllustrationsobjekten verweigern. Vielmehr ist
ein solches Versténdnis vom Insistieren auf der Dominanz des Farbstoffauftrags als
das Verarbeiten verschiedener Farben ineinander — das Operieren mit Farbe im Ei-
genbezug als Farbstoff und Farbwert — intendiert. Die Aussage, die sich daraus ab-
leitet, ist im Sinne eines Pladoyers zugunsten des Selbstausdrucks bildnerischer
Mittel — Farbe, Leinwand, Pinsel in Abhangigkeit von der agierenden Hand —, denen
S0 ein imaginationsauslésendes Potential zugesprochen ist, zu bewerten. Aufgrund
des Ausschliessens der ausserbildlichen Realitéat ergibt sich umgekehrt, dass dieser
eine solche Eigenschaft abgesprochen wird. Die Festlegung des gemalten Bildes
auf Mimesis erscheint damit negiert, bzw. ist sie als Tradition durch das Maler-Genie
fur uberwunden erklért.

Im Einklang mit dem Thema des Todes Christi wird sodann deutlich, dass die Uber-
windung als &sthetisches Problem im Sinne der Erlésung vom Diesseits zu interpre-
tieren ist. Dies resultiert nicht allein aus der méglichen Gleichsetzung des Kiinstlers
mit dem Erlésergott in der Sterbesituation als Mensch, sondern vor allem aus der
Malweise bzw. der Bildlichkeit selbst, die sich in der Eigenschaft eines Transforma-
tionsprozesses des Farbstoffs zur Lichterscheinung hin vorfihrt. Die Art, wie sich
diese Entmaterialisierung vollzieht, begriindet denn auch erst den Vergleich von
Christus und Maler-Genie (= Ensor).

Die Progression realisiert sich wie folgt: Der gestaltlosen Farbmaterie ist als im Bild fi-
xiertem Ereignis Form verliehen. Eine Form, die sich authentisch zu den Méglichkei-
ten und damit zum Wesen des Farbstoffes verhalt, das in zwei Momenten: Einmal
bekundet die Form, in die der Farbstoff gebracht ist, seine Wesenheit als eine sol-
che, indem die Bildlichkeit in keinem lllusionismus aufgeht. Zum zweiten ist der Farb-
stoff derart gehandhabt, dass er als Parallelerscheinungen Wasser- und Luftmassen
einholt, womit er seiner Eigenschaft, ein flissiger Stoff zu sein, gerecht wird.

Als flissiger Stoff unterliegt er grundsétzlich wechselnden Aggregatzustédnden von
fest, zahflissig bis gasférmig. Das, was den Perioden der fixierten als trockenen

307 Uber den die Genie-ldeologie ausmachenden Bezug zum deus artifex erscheint eine
Orientierung am Buch der Genesis 1 .1 durchaus intendiert.
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festgewordenen Farbe, der gerade aufgetrageen flissigen Farbe und schliesslich
der trocknenden Farbe entspricht, veranschaulicht Ensor zum einen motivisch, da er
Wassererscheinungen denen des Himmels gegenlberstellt und Figurenengestal-
ten als feste Korper in das Geschehen integriert. Das andere Mal thematisiert der
Kunstler den Sachverhalt der Veranderbarkeit im Sinne wechselnder Aggregatzu-
stande, indem jede Beschaffenheit in der Auflésungsbewegung zugunsten der an-
deren auftritt. Gemeint ist, dass die Figuren als feste Kérper zugleich im Moment der
Verflissigung wie Verfllichtigung dargestellt sind oder dass Wasser und Luft Eigen-
schaften von Masse und damit von dichter Materie aufweisen. Zugleich sind sie der-
art zur Erscheinung gebracht, dass sie als unterschiedliche Gestalten einer Sub-
stanz — chemisch gesprochen H20 — zur Geltung kommen. Dies leistet Ensor so-
wohl mit grenziiberschreitenden Farbiibergéngen als auch Gber Ahnlichkeiten in der
Auftragsstruktur, was sich in der Weise auswirkt, dass die Gemeinsamkeiten ge-
genuber den Andersartigkeiten starker betont sind. Da der Maler dartber hinaus
beide Phanomene im Sinne changierend-mannigfaltiger Vielfarbigkeit sich hat bil-
den lassen, rekurriert er darauf, dass Wasser und Luft, die an sich von Farblosigkeit
und Transparenz gepragt sind, im Zusammenhang mit einer Lichtreflexion als Licht-
strahlbrechung Tréger aller Farben (Spektralfarben/Regenbogen) werden kénnen.
Ensors Absicht ist, die prinzipielle Gleichheit von Naturschépfung gegenuber der
eines Bildes herzustellen, wobei das Licht zum wesentlichen Vergleichsmoment er-
hoben ist: So wie Wasser und Luft durch Licht zu totalen Farberscheinungen wer-
den kénnen, so verleiht Ensor dem Farbstoff eine solche Qualitat als Licht. Dabei ist
der Gedanke der Bewegung ein zentraler: Je mehr Wasser und Luftin Bewegung
geraten, desto mehr Farbdifferenzierung entsteht, die ihrerseits von der Dichte der
Materie abhangig ist. Daraus leitet der Kunstler den Umkehrschluss ab, dass je diffe-
renzierter die Farbmassen von ihm in Bewegung gebracht werden, sich der Bildein-
druck dem eines Lichtphdnomens um so praziser zu ndhern vermag bzw. ihm ent-
spricht. Der Status des Genies als Schdpfergott behauptet sich damit abermals als
ein relevanter. Dass Uberdies diese ,Lichtschépfung” die Erlésung von der Last der
Materie zu ihrer Hauptsache zu machen trachtet, begriindet vor allem die von der
Bildlichkeit initiilerte Seherfahrung.

Diese ihrerseits vollzieht sich anhand der Polymorphie der Substanz Farbe. Abgeh-
hoben ist damit auf jenen Schauvorgang, der sukzessive in dem Farbstoffgesche-
hen Verdichtungen als Kérperformierungen erkennt, deren Wie zugleich einen jede
Korperlichkeit destruierenden Rilickzug antritt. Folglich findet ein Wahrnehmungs-
prozess statt, der dahin geht, dass die sich aus der Tétigkeit des Malens konstituie-
renden Figuren fur das Auge zugleich wieder in abstrakte Farb-Form-Gebilde zu-
ruckklappen. Anhand der Konstellation von figirlichen Formationen einerseits zu
den das Bildgeschehen dominierenden unkdérperlichen (ungegensténdlichen) an-



170

dererseits, wird die Aufldsung jener zugunsten dieser fiir den Blick zu einer weiteren
logischen Konsequenz. Alles Figurliche verschwimmt zu von seiner Kérperlichkeit
wegfuhrenden Farbformationen und beharrt so auf seiner Wesenheit als gestaltge-
wordener Farbmaterie. Eine Farbmaterie, die auf die Wirkung kooperierender Farb-
werte abhebt und die sich als solche gleichsam zu mannigfaltigen Lichterscheinun-
gen entkorperlicht. Sie transzendiert.

Die Malweise ist damit mit dem Akt des Sterbens Christi zur Deckung gebracht. Sie
korrespondiert mit jenem Moment, bei dem Jesus das jammervolle Menschsein zu-
rucklasst und nun ausschliesslich Gott in der Bedeutung des Erlésungsvollzugs
erscheint. Sie manifestiert damit ebenso die personale Gleichung: Schépfergott =
eigenes Geschépf = Christus, der Gott-Mensch und Erléser = verkanntes Genie =
Ktinstler = Ensor, wie auch die Bildlichkeit Erlésungspotenzen anstrengt. Dies ge-
schieht zum wiederholten Male in Ubereinstimmung mit Schopenhauers Denkan-
satz, weil die hiesige Malerei dessen Forderung nach Unabhangigkeit von der er-
scheinenden Welt einzuholen trachtet. Ebenso legt das Bild Schopenhauers An-
spruch an das Genie, ,,in die andere Welt zu fiihren, wo alles, was unseren Willen
bewegt, nicht mehr ist%8 nahe. Die Kunst in der Bestimmung eines ,Erlésungs-
wegs, wo der Schépfer im Kunstwerk den Willen, der Leid ist und der zugleich in der
Kunst seine hdchste Erscheinungsweise annimmt, in reiner Schau in sich selbst
zurticknimmt®, gewinnt beinahe buchstébliche Evidenz. Dergleichen Wirksamkeit
kommt den weiteren Charakterisierungen des Genies zu: ,das gédnzliche Vergessen
der eigenen Person, das allein in der Kontemplation und in der Entdusserung aller
Beziehung zu Zeit rein erkennendes Subjekt und klares Weltauge wird*“30°

Ensors Umgang mit Schopenhauers Ausrichtung zeigt jedoch dort pietatslose Bri-
che, wo der Kinstler das Pathos des erldsenden Todes mit Komik unterwandert.
Neben der generellen karikaturhaften Heiterkeit, die die Figuren auszeichnet, und
dem sich zum L&cherlichen neigenden weissen Réckchen Christi ist auch die Ente,
die sich anstelle des verraterischen Hahns am Querbalken des Kreuzes befindet, zu
nennen.

Bei aller Irritation, die diese Elemente (belustigenderweise) hervorrufen, ist ihr Sym-
bolwert zugunsten der Erl6sungsaussage dennoch ein immenser. Wird namlich
etwa das Tutu als Abbreviatur fiir das klassische Ballett gelesen, wird ersichtlich, dass
sein Bedeutungswert der Uberwindung der kérpereigenen Last durch die Tanz-
kunst dient. Dabei wird das klassische Ballett zweifach wirksam: einmal allgemein in
der Absicht von Kunst als das gegeniber der Normalitat bessere Dasein. Das ande
re Mal als die spezifische Zielsetzung dieser Kunst, deren Anspruch darin miindet,
sowohl die Erdanziehung als auch die Gelenke durch die Tanzbewegung auf den

308 A Schopenhauer, Samtliche Werk, hg. v. A. Hibscher, Bd. 2: Die Welt als Wille
und Vorstellung, Erster Band, 3. Aufl., Wiesbaden 1972, S. 218 f.
309 Ebenda.
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Eindruck des Schwebens hin zu stilisieren. Obwohl die Ente einem anderen Da-
seinsbereich zuzuordnen ist, klagt sie in gleichem Masse die Unabhangigkeit von
der Erde ein. Als Wasservogel personifiziert sie Luft und Wasser bzw. Fliegen und
Schwimmen in einem, womit sie als ein derartiger ,,Grenzganger” in doppelter Hin-
sicht die Befreiung von der irdischen Last signalisiert. Aus der Verbindung zu ihrem
Pendant heraus, dem Schadel an der gegeniiberliegenden Seite des Querbalkens
— folglich an einer exponierten Stelle —, klart sich zusatzlich verbindlich ab, dass sie
im Verhéltnis zu dessen Endlichkeit die Uberwindung des Daseins auch in zeitlicher
Hinsicht (= Erlésung) personifiziert. Die das Genie auszeichnende Dimension be-
kront der Wasservogel dann ganzlich, wenn sein Standort unter der Beriicksich-
tigung des Ineinsfallens mit der Tatsache, dass er die Wasseroberflache begrenzt,
bedacht wird. Als solchem kommt ihm die Funktion zu, das gesamte von Christus/
Ensor ausgehende Bildgeschehen, die Farbstréme, nachdricklich in Analogie zu
denen des Wassers zu bringen, um so den Topos vom begeisterungsvollen und
ungestiimen Schaffensrausch des Genies entlang der Metaphorik der wilden Fluten
des Ozeans3'0 freizusetzen. Die Art, wie die Kraftdynamik zentral ausstrahlt und da-
bei in einen an Unendlichkeit grenzenden Bildwahrnehmungsprozess Ubergeht,
holt schliesslich evident das ein, was als Aussage darauf pocht, die Entmachtung der
Erdanziehungskraft durch die Allgewalt des Genies zugunsten der Erldsung der
Welt einzufordern.

310 vgl. 3.2.2.1.
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3. Ensors Werk- und Bildlichkeitsmodalitaten in Abhé&ngigkeit
von der Genieideologie

Mit diesem Thema ist die Frage nach Ensors formal-strukturellen Charakteristika und
ihrem Bezug zu seinem kunstlerischen Selbstverstandnis verkanntes Genie gestellt.
Hierbei ist der Werkbegriff, wie er sich in 2.3.2.1 theoretisch begriindet, am Werk
selbst abzuklaren. Dartber hinaus ist das Wie der Malerei Ensors, also die Bildlich-
keit in ihrer Konzeptionalitat als Sprachmodus, zu systematisieren. Das bedeutet
zugleich, dass das an ihr Prinzipielle auf seine Koharenz zu der spezifischen Pro-
grammatik des Kinstlers zu bedenken ist.

3.1 Werkbegriff

Um die Bestimmung von Ensors Werkbegriff zu leisten, werden zuné&chst die fol-
genden fur sein CEuvre charakteristischen Verhaltensweisen herangezogen: zum
einen der durchgangig praktizierte Stilwechsel, zum anderen das Nachbilden eige-
ner Werke oder Bildpassagen, was das Erstellen von Repliken, das Ubertragen der
Gemalde in das Medium der Radierung — oder umgekehrt — und die Praxis des Zitie-

rens eigener Bildmotive einschliesst.

Zu beiden Charakteristika ist vorab anzumerken, dass sie bislang, wenn sie denn von
der Ensor-Forschung thematisiert wurden, sich vorallem als Irritationen hinsichtlich
des kunstlerischen Leistungsoptimums niederschlagen. So spricht etwa Waldegg im
Zusammenhang mit Ensors Stilbildung, wie in 2.2.1.2 aufgeworfen, von Uneinheit-
lichkeit.

Die Vielfalt der Themen — bereits 1884 wirft ihm Verhaeren hinsichtlich des
ersten Maskenbildes Unsicherheit in der Themenwahl vor — erschwert eine
einheitliche Stilbildung und férdert die Kritik an kompositorischen Eigentim-
lichkeiten.311

In dieser Aussage wird nicht nur die Annahme wirksam, dass die Malweise Ensors
thematischen Vorgaben, Erzahlungsinhalten folgt — womit der Sitl auf das Potential
zu illustrieren eingeschrankt wird —, sondern es wird auch stillschweigend die Norm

311 Wwaldegg, Ich, 1991, S. 32 1.
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seinheitliche Stilbildung”angelegt bzw. vorausgesetzt. Ob solch ein Anspruch -
berhaupt in Ensors Interesse liegt, bleibt vom kritischen Bewusstsein unberiihrt.312
Einen zweiten Irritationskomplex stellen die Repliken dar. Ohne die Nachbildungen
auf ihren Eigenwert oder ihre Differenzen hinsichtlich der Erstfassung hin gepruipft
zu haben313, geht die Literatur dennoch davon aus, sie als Belege fiir Ensors nach-
lassende Schopferkraft ab seinem dreissigsten Lebensjahr heranziehen zu kdn-
nen.314

Beiden hier exemplarisch vorgestellten Interpretationen, ist die Kritik entgegenzu-
halten, Ensors asthetisches Ideal verkanntes Genie nicht als ein solches bertcksich-
tigt zu haben. Wie in dem gesamten Kapitel 2.2 dargestellt, wird statt dessen mehr-
heitlich davon ausgegangen, Ensor sei tatséchlich ein verkanntes Genie gewesen,
was er in und mit seinem ,kunstvollen® Werk dokumentiert habe.

Werden die Konsequenzen dieser grundséatzlichen Fehldeutung auf den hier vor-
liegenden Zusammenhang berlcksichtigt, ergibt sich, dass statt einer Auseinander-
setzung mit seinem bildnerischen Werk und den entsprechenden &asthetischen Be-
langen die Ensor-Literatur die Legendenbildung zu ihrer Sache gemacht hat. D. h. in
dem Masse die Bemihungen den Eindruck herstellen, Ensors verkannte Genialitat
sei eine Tatsache, um so starker werden psychologisch-biographische Argumente
laut, statt solche, die die Kunst-, Malerei- und Bildkonzeption betreffen. Dass dabei
in bezug auf Ensors Produktion lediglich ein Genialitdtsmassstab wirksam werden
kann, dessen Giiltigkeit logischerweise auf den jeweiligen Autor zu beschrénken ist,
bleibt als das wesentliche Manko festzuhalten. Um konkret zu werden: Es greift hin-
sichtlich der Bewertung der Repliken, die weder in ihrer Eigenphdnomenalitat gese-
hen noch als Verfahrensweise auf ihnre mdgliche Widerspruchslosigkeit in bezug auf
die asthetische Programmatik Ensors durchdacht wurden, der fatale Umkehrschluss:
Weil ein Genie stets innovativ zu sein hat und Ensor, indem er friihere Bilder abmalt,
sich wiederholt, schwindet seine Schépferkraft.

312 Hierzu ist anzumerken, dass Waldegg an anderen Stellen Ensors Werk mit dem Charak-
teristikum der Stilpluralitét, die er als ,postmodern” qualifiziert, belegt; siehe ebenda, S.
9. Dies geschieht in der Absicht, Ensors Vorreiterrolle hinsichtlich des Dadaismus und
Surrealismus zu etablieren. Beide von Waldegg aufgeworfenen Werkmerkmale, sowohl
der Stilpluralismus als auch die uneinheitliche Stilbildung, bleiben jedoch hinsichtlich ih-
rer Dependenz von Ensors Geniekonzeption und damit in ihrer asthetischen Aussage-
kraft unbegriindet. Statt dessen wird auf die emotionale Struktur des Kiinstlers abge-
hoben; vgl. hierzu auch Waldeggs Ausfiihrungen in: Ders., Selbstbildnis mit Staffelei
1890. Eine allégorie réelle, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, Bd. L, Kéln 1989, S. 259 und
262 ff.

313 Eine erste Bemiihung, der Einschatzung von der nachlassenden Schépferkraft Ensors
entgegenzuwirken, stellt die 1993 in Brissel im Palais Royale ausgerichtete Ausstel-
lung mit Ensors Werken nach 1895 dar. In der dazu erschienene Publikation von F.-C.
Legrand, werden die zwei folgenden Argumente gegen die Einschétzung vorgetragen:
a) Die Praxis, Repliken von eigenen Werken zu erstellen, sei Standard; b) Ensors Rep-
liken seien keine Kopien, sondern Variationen; in: Dies., Ensor, la mort et le charme. Un
autre Ensor, Antwerpen/Brissel 1993, S. 9.

314 Siehe 2.2.
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3.1.1 Stilpluralitdt und Omnipotenz

In Abgrenzung zum Begriff der ,uneinheitlichen Stilbildung” entscheidet sich diese
Arbeit hinsichtlich des Ensorschen Werkverstandnisses fur den positiven Begriff
des Stilpluralismus. Dass dieses Pradikat sinnvoll ist, beweisen sowohl die bildneri-
schen Arbeiten als auch Ensors schriftliche Ausserungen.

Die Argumentation wird bei der Serie Visionen: Glorienscheine Christi oder
die Sensibilitdt des Lichts (Abb. 9 — 14) ansetzen, und zwar deshalb, weil in ei-
ner Serie grundsatzlich mehrere Werke zusammengefasst sind, die dem Anspruch
auf wechselseitige Verbindung unterliegen. Insofern kommt der Serie eine exem-
plarische Funktion hinsichtlich des Werkbegriffs zu.

Visions: Les auréoles du Christ ou les sensibilités de la lumiére

1. Das Freudige: Die Anbetung der Hirten (La gaie: L’adoration des ber-
gers), 1886, Kohle und Kreide auf Papier, auf Leinwand aufgezogen, H 76 cm,
B 61 cm, Abb. 9

2. Das Abstossende: Christus wird dem Volk gezeigt (La crue: Jésus
montré au peuple), 1885, Bleistift und Kreide auf Papier, auf Leinwand aufgezo-
gen, H 150 cm, B 100 cm, Abb. 10

3. Das Lebendige und Strahlende: Der Einzug in Jerusalem (La vive et
rayonnante: L’entrée a Jérusalem), 1885, Bleistift und Holzkohle auf Papier, auf
Leinwand aufgezogen, H 207 cm, B 152 cm, Abb. 11

4. Das Traurige und Gebrochene: Satan und die phantastischen Le-
gionen peinigen den Gekreuzigten (La triste et brisée: Satan et les légions
phantastiques tourmentant le crucifié), 1886, Kohle und Bleistift auf Papier, auf
Leinwand aufgezogen, H 61 cm, B 76 cm, Abb. 12

5. Das Ruhige und Friedliche: Die Kreuzabnahme (La tranquille et sereine:
La descente de croix), 1886, Bleistift und Ol auf Holz, H 60 cm, B 47 cm, Abb. 13

6. Das Starke: Christi Himmelfahrt (L’intense: Le Christ montant au ciel), um
1886, Kohle und Bleistift auf Papier, auf Leinwand aufgezogen, H 150 cm, B 100
cm, Abb. 14

Da die Arbeiten weder von Ubereinstimmenden Formaten noch von gleichbleiben-
der oder regelméassig wechselnder Technik und ebensowenig von stilistischer Ein-
heitlichkeit gepragt sind, stellt sich die Frage, wodurch der Begriff der Serie als Rei-
hung von Gleichartigem eingeholt wird.

Diese werden zum einen von den Sujets, die in nicht strenger Chronologie auf bibli-
sche Episoden aus dem neuen Testament rekurrieren, gebildet.3® Zum zweiten
verfolgen alle Arbeiten die Intention, Lichterscheinungen zu evozieren. Die dritte

315 Zur Chronologie siehe Waldegg, Ich, 1991, S. 74 ff.
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Gemeinsamkeit schliesslich besteht im Insistieren der Bildwirkung auf Affektivitat, die
sich aus der Verschrankung von Licht und biblischem Ereignis als die Person Christi
betreffende atmosphérische Erlebnisqualitat ergibt.316

Es bleibt festzuhalten, dass die Bildfolge ihren Seriencharakter im Einklang mit den
sie begleitenden Titelkomposita dadurch behauptet, dass die christlich-mythologi-
schen Begebenheiten metaphorisch zugunsten der Formulierung eines spétro-
mantisch-asthetischen Paradigmas beansprucht werden. Dabei werden die folgen-
den und in dieser Arbeit bereits ausfuhrlich erlauterten Vergleichsmomente wirksam:
Erstens wird mit dem Symbol Christus in seiner spezifischen Konzeption als Gott
und Mensch und mit den entsprechenden Pradikaten grundsétzlich die Geniebe-
hauptung geleistet. Zweitens hebt die Beanspruchung dieser fiir das Abendland
zentralen ,Figur” insbesondere auf die Erlésungs-Bedeutung ab, womit im weiteren
sowohl die irrationalistische Position im Sinne der Kulturkritik als auch der Topos von
der Kinstlermelancholie zum Tragen kommen. Dies geschieht deshalb, weil Chris-
tus die Bedeutung des einzigartigen Auserwéhlten einschlieBt, der kraft seiner ex-
ponierten Leiden, also rein auf affektiv-emotionaler Ebene, die Heilsbestimmung als
ganzliche Entlastung von der Negativitat des Daseins stellvertretend fiir die Mensch-
heit vollzieht. Die Fahigkeit zur erlésenden Transzendenz ist mit dem Schopferi-
schen als der Wesensbestimmung des Genies gleichgesetzt. Dazu stellt die Inten-
tion, das Bild zu einer seine materielle Wirklichkeit Gbersteigenden Lichterscheinung
zu stilisieren, das Aquivalent in motivisch-ph&anomenaler Hinsicht dar. Das der Serie
vorgestellte Pradikat , Visionen*® entbindet hierbei nicht nur die Bildleistungen von
jeder Abbildabhangigkeit, sondern bindet sie als innere Schau auch an das Uberna-
tarliche Imaginationspotential des Uberbegabten. Dass dem Licht in seiner unkor-
perlichen und doch zugleich sichtbaren wie sichtbarmachenden Eigenschaft eben
metaphysische Implikationen zugrundeliegen (das Licht als Mittler zwischen Geist
und Materie), leitet sich nicht zuletzt auch aus seinem Ineinsgehen mit christlicher
Mythologie und ihrer Beanspruchung des Wunderbaren ab. Das alles in seiner Be-
muhung auf einmal und in einem zur Bildwirkung bringen zu wollen, zentriert &sthe-

tisch die genialisch-idealistischen Belange geradewegs als solche.

Die Frage, die sich in bezug auf die Serie sodann anschliesst, hat der Bedeutung
der Uneinheitlichkeiten, insbesondere in stilistischer Hinsicht, nachzugehen.
Hierfir ist Ensors Versténdnis und Bewertung der &sthetischen Kategorie Stil wei-
terzufthren. Wie in 2.3.2.1 deutlich wurde, lehnt der Kiinstler bewusst sowohl die
Entwicklung eines Stils als auch das Arbeiten in einer Technik als Festlegungen
oder als blosse Wiederholungen ab. Dieses Vorgehen erklart sich vor dem Hinter-

316 vgl. ebenda.
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grund der romantischen Ganzheitsidee, die das Genie unbegrenzt schdpferisch
denkt. Der stilistischen Uneinheitlichkeit kommt folglich der Stellenwert zu, eine Sta-
gnation im Sinne eines Endstadiums der kiinstlerischen Entwicklung zu vermeiden,
um positiv die schépferische Unendlichkeit, mithin Omnipotenz zu realisieren. Weil
also die Konzeption des Genialischen die Totalitat der Erfindungsgabe beinhaltet,
stellt Ensors Werkverstandnis, prinzipiell alle Verbildlichungsméglichkeiten zuzulas-
sen, die logische Konsequenz dar. Daher erklart sich, dass der defizitéare Begriff ,,sti-
listische Uneinheitlichkeit”ins Bejahende zu verkehren ist und im Hinblick auf das
real geleistete Werk unter Berucksichtigung seiner ideellen Abh&ngigkeit von der
Dynamik auf den Ganzheitsvollzug hin durch den der Stilvielheit zu ersetzen ist.
Das Argument Stilpluralitdt entfaltet jedoch erst dann seine ganze Sinnfiille, wenn
die Begriindung fur das jeweilige stilistische Wie des Einzelwerks berlcksichtigt
wird. Diese ist vorwiegend in 2.3.2.1 ebenfalls bereits erarbeitet und ist nun auf
das hier Vorliegende zu beziehen. Gemeint ist Ensors Forderung nach Authentizitat
in der kunstlerischen Formulierung. Entsprechend der Naturdetermination des Ge-
nies bedeutet das Werk einen unmittelbaren und wahrhaftigen Erlebnisausdruck,
womit eine ldentitdt zwischen Kunst und Leben angestrebt ist. Daher wird das
Kunstwerk in Lauf des Lebens im Sinne wechselnder Ereignisfiille integriert vorge-
stellt und realisiert sich als eine Station innerhalb des immerwahrenden schépferi-
schen Progresses auf die allumfassenden Moglichkeiten des Genies hin.

Als Resultat bleibt festzuhalten, dass die stilistische Vielseitigkeit der Serie primér in
dem Sinn aufgeht, den genialischen Anspruch auf schépferische Allseitigkeit einzu-
I6sen. Aufgrund dieser Konzeption und weil Ensor die Bilder als Serie 1887 im Sa-
lon LES XX ausgestellt hat, ist der mdgliche Einwand, Ensor habe sie nicht als zu-
sammenhangende Folge geplant, zu vernachléassigen. Entscheidend ist, dass die
Serie die erstmalige Bemihung Ensors darstellt, seine genialische Position formal-
asthetisch in deckungsgleicher Ubereinstimmung mit den ideell-asthetischen Impli-
kationen, die dem christlichen Mythos abgewonnen werden, zu propagieren.317

3.1.2 Repliken und Unsterblichkeit

Besteht die Bedeutung des Stilpluralismus darin, Omnipotenz zu demonstrieren,
unterliegt das Prinzip der Eigenwiederholung dem Gedanken der Unsterblichkeit.
Daher sind die Repliken oder die Ubertragung von Gemalden in das Medium der

317 vgl. G. Ollinger-Zinque, Ensor der Gekreuzigte, in: Kat Ziirich/Antwerpen, S. 134 — 139;
sowie: De Aureolen von Christus, in: Tekeningen en prenten, Museum voor Schoone
Kunsten Gent/Rijksmuseum Amsterdam (Hg. R. Hoozee, S. Bown-Taevernier, J. E.
Heijbroek) 1987, S. 61 — 77.
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Radierung — und umgekehrt — sowie das Zitieren eigener Bildpassagen als ein weite-
rer Aspekt genialischer Selbstbehauptung anzusehen. Als Beleg seien Ensors Wor-
te zitiert, mit denen er nach einem Medium verlangt, das dauerhaft und authentisch

seine Leistung zu fixieren vermag.

Weiterlebensgedaken verfolgen mich. Die Vergédnglichkeit der ,matiére’ in der
Malerei beunruhigt mich. Mich beédngstigt die Empfindlichkeit der Malerei. Ar-
me Malerei, die dem Missgeschick des Restaurators, der Unzuldnglichkeit so-
wie der Verfdlschung der Reproduktion ausgesetzt ist.

Ja, ich méchte noch lange zu den Menschen von Morgen reden. Ich will wei-
terleben und denke an dauerhafte Kupferplatten, unverédnderliche Tusche
und eine einfache [facile] Vervielféltigung und heisse Radierung als Aus-
drucksmittel gut. 318

Die Befurrchtung, die der Kiinstler hier zum Ausdruck bringt, wird von der Bindung
seiner Kunst an die Endlichkeit der Materie auf der einen Seite und von dem
Wunsch nach Unvergénglichkeit des Werks auf der anderen genahrt.3'® Vom genia-
lischen Standpunkt handelt es sich hierbei um den Ewigkeitsanspruch seiner
kiinstlerischen Leistung, der durch das Werk als Ausdruck seiner Omnipotenz ei-
geldst werden soll. Das Medium der Radierung bildet daher eine sinnvolle Konkre-
tion dieses Gedankengangs, da es neben seiner dauerhaften Eigenschaft insbe-
sondere auch die Mdglichkeit der Vervielfaltigung als 6ffentlicher Breitenwirksamkeit
einschliesst.

Um zu verdeutlichen, welche Strategien Ensor entwickelt hat, seiner Kunst vom Ma-
terial her sowie in publizistischer Hinsicht den Nachruhm zu sichern, sind unter-
schiedliche ,Wiederholungsbeispiele” ausgewahlit. Sie mégen zugleich den An-
stoss dazu bilden, die Einschatzung, der Kinstler habe sich etwa ab seinem dreis-
sigsten Lebensjahr bloss wiederholt und damit an kinstlerischer Qualitat einge-
blsst, neu zu Uberdenken.320

Der sterbende Christus (Le Christ agonisant), 1888, Ol auf Holz, H 16 cm,
B 21 cm, Abb. 51
und
Der sterbende Christus (Le Christ agonisant), 1939, Ol auf Leinwand,
H 50 cm, B 60,5 cm, Abb. 52

An dieser Gegenliberstellung verdeutlicht sich nicht nur eine Abanderung im For-
mat, sondern auch eine Differenz in farblicher Hinsicht. GegenUber der friiheren

318 Mes écrits (Commentaire, 1934) 1974, S. 199 f, (Ubersetzung in: Kat Ziirich/Antwerpen,
S. 228).

319 vgl. Waldegg, Ich, 1991, S. 112.

3200 |n welcher Weise Ensor ein Sujet zugunsten unterschiedlicher Intentionen zu variieren
vermag, ist bereits anhand der drei gleichnamigen Arbeiten Ddmonen, die mich
qualen, Zeichnung von 1888, Abb. 48, Radierung von 1895, Abb. 49, und Lithographie
von 1898/99, Abb. 50; in 2.4.(E) dargestellt worden.
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Fassung wird die spatere sowohl von einer helleren Farbigkeit als auch von geringe-
rer Pastositat des Farbstoffauftrags sowie von einer mehr graphischen Strukturie-
rung bedingt. Insgesamt ergibt sich verglichen mit der Arbeit von 1888 eine geklar-
tere Bildwirkung. Die ihrerseits mag dem Wunsch entsprungen sein, durch hellere
Fassung dem Nachdunkeln der Olfarbe vorzubeugen, um die Leuchtkraft wieder er-
neuernd — auf die Zukunft bezogen, langer anhaltend — zu gewéhrleisten. Das ist
insbesondere darum wahrscheinlich, weil beinahe alle Repliken Ensors von dieser
differenten Eigenschaft gepragt sind. Daneben kénnte die Motivation mitausschlag-
gebend gewesen sein, gegenlber der urspringlichen Fassung diejenige Farbdy-
namik, die sie an beabsichtigter Wirkung real oder vermeintlich eingebisst hat, tber
die Replik zu verwirklichen, vielleicht aber auch zu steigern.

Die Kreuzabnahme (La descente de croix ), 1886, Ol und Tusche auf Holz,
H 60 cm, B 47 cm, Abb. 13

und
Die Kreuzabnahme (La descente de croix ), 1932, Ol auf Leinwand, H 65 cm,
B 50 cm, Abb. 68

Beide Formulierungen bedienen sich der Grisaille-Technik. Der Grundwert ist jedoch
von dem urspriinglichen Grau in der spateren Fassung auf Braun verlagert, womit
prinzipiell eine andere Farbigkeit die Bilder beherrscht. Dabei wird gegenlber der
ersten Bildkonzeption eine akzentuiertere Helligkeit, die die einzelnen Elemente
stéarker voneinander abklart, erreicht. Die nachhaltiger konturierenden Umgren-
zungslinien operieren mit Farblbergangen von Braun- zu Rotténen. Das zieht eine
Intensivierung der Bildwirkung dahingehend nach sich, dass sich Assoziationen zu
verschiedenen Stadien der Blutflissigkeit einstellen. Diese wiederum kehren den
Passionsaspekt im Sinne der Blutzeugenschaft hervor und somit den zum Tode fih-
renden physischen Schmerz in der Dimension der Opferung des eigenen Lebens.
Damit wird der Kausalzusammenhang, warum Christus vom Kreuz abgenommen wird
bzw. dass er qualvoll verstorben ist, von den Wie-motivierten Aspekte der Darstel-
lung thematisiert.

Zugleich ist damit in bezug auf die Bildintention der wesentlichen Unterschied zur
ersten Fassung benannt. Deren trauernd-erhabene Atmosphéare dréangt namlich auf
die Wirkung eines einvernehmlich-symbiotischen Miteinanders und l&sst die Kreuz-
abnahme als eine selbstandige, geschlossene und homogene Station in sich ruhen.
Abweichend davon findet in der Replik eine Stilisierung der biblischen Begebenheit
auf ein neuropsychisch aufregenderes Ereignis hin statt. Das wird darin deutlich,
dass verschiedene ,Berihrungspunkte” mit rot kontrastreich betont sind. Als solche
strukturieren sie die Begebenheit fur den Blick dergestalt, dass er sie — quasi ver-
schiedenen Stationen gleich — abwandert. Dabei handelt es sich um die blutige
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Hand Christi kissenden Mund, die empfangenden Fiisse samt ihrer Wundmale so-
wie den Schoss Mariens. Alle drei Momente vervollstandigen sich in einer jeweils
anderen Bewegung des Fliessens. Gipfelt die Bewegung schrittweise vom Hand-
kuss Uber die Trane an der Wange im Kelch — womit sinnlich-anschaulich die Bedeu-
tung der Eucharistie eingeholt ist —, verdeutlicht sich der Blutfluss der Flsse in ei-
nem sich anschliessenden Rinnsal. Der rote Schoss der Mutter findet seine indirekt
gehaltene Folgerung in der rechten unteren Bildecke, zu Flssen desjenigen, der
Christi Leib auffangt. Dieses Element aktiviert aufgrund seiner situativen Mehrdeu-
tigkeit einen das Geschehen verbindenden Blicklauf. Am pointiertesten schwingt
dieser sich zum schrag angebrachten Kreuztitulus auf. Dessen rotumrandete Let-
tern bekrénen dann gleichsam das auf Leiden basierende Geschehen, wie sie auch
den durch den Schmerz eingeleiteten Erlésungsvollzug des im Diesseits verkann-
ten Gottes emblematisch zusammenfassen.

Dabei sollte nicht unerwéhnt bleiben, dass die Replik kein Element einer Serie ist.
Der Status eines selbstandigen Einzelwerks ist méglicherweise die Ursache fir die

Anreicherung in der Ereigniskomplexitat.

3.1.3 Bildmedium und Sprachform

Christus stillt den Sturm (Le Christ apaisant la tempéte) 1886, Kaltnadel auf
Zinkplatte, H 15,3 cm, B 23 cm, Abb. 2

und
Christus stillt den Sturm (Le Christ apaisant la tempéte), 1891, Ol auf Lein-
wand, H 78 cm, B 98 cm, Abb. 1

Bei dieser Gegenliberstellung wird die Differenz, die Ensor bei der Ubertragung ei-
nes Sujets in ein anderes Medium entwickelt, verfolgt. Sie entsteht vor allem da-
durch, dass der Kinstler die spezifischen Eigentliimlichkeiten der jeweiligen Medien
zum Einsatz bringt, um eine vergleichbare Wirkung im Strahlen des Lichts zu erzie-
len: einmal in malerischer Hinsicht, dann in graphischer. Dabei ist die Wirkung von
aufeinanderprallenden Strahlkraften — die Christus™ und die der Naturgewalten — je-
weils medienentsprechend formuliert. Sind fir die Phanomenalitat des Gemaldes
die flachendeckende Farbfllle, der Nuancenreichtum sowie Pastositat der Farb-
stoffe bestimmend, ist es bei der Radierung der Wechsel von Strichdichte und der
freien Partien. Somit sind es bei der spateren Fassung die Farbdichte, bei der frihe-
ren die ,Leere”, folglich das Negativverfahren, welche die Einbildungskraft des Be-
trachters involvieren. Zudem bedienen auch die Strichfihrungen der beiden Arbei-
ten eine jeweils andere Erfahrungsqualitat. Wahrend bei dem Gemalde die Linien in
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der Wirkung von Fliessen aufgehen, wobei die Farbigkeit so angelegt ist, dass sie als
Ergebnis von Lichtreflexionen sinnhaft wird, Iasst die sehr kurz gehaltene Strichfih-
rung der Graphik, die Objekte als von Licht zersetzte erscheinen. Darlber hinaus ist
auch das Verhaltnis der jeweiligen Motivelemente unterschiedlich definiert. Forciert
das Gemaélde den Eindruck des Ineinanderiibergehens von oben (Himmel) und un-
ten (Meer), volizieht die Radierung eine eindeutige Trennung, indem die waage-
rechte Strichpartie von einer diagonalen Begrenzung abgesetzt ist. Lediglich am
rechten Rand deutet sich eine verhaltene Aufwartsbewegung des Wassers als ein
Wellenansatz an, so dass sich der Kreislauf der Wellenbewegung lediglich als eine
spatere Folge erahnen lasst. Zudem ist das Schiff nicht nur jeweils anders positio-
niert, sondern wird auch von einer differenten Formulierung getragen. Liegt es in
der gemalten Version in der Welle diagonal von rechts nach links und ist in seiner
Ganzheit deutlich abgeklart, stulpt es sich in der Radierung in einer entgegenge-
setzten Stossrichtung Uber den Horizont. Dabei ist die vordere Halfte in einer dun-
klen Tonalitat ausgearbeitet, die hintere hingegen geht kontrastbewusst in eine
helle Unbestimmtheit Giber und présentiert sich als Uberstrahlung der ,Aura“ Christi.

Aus diesen Unterschieden ergibt sich, dass die Beanspruchung mediengerechter
Wirkungsgesetzméssigkeiten einen Wechsel in der Bildkonzeption bedeutet, womit
der Begriff der Wiederholung lediglich auf den thematisch-motivischen Aspekt ein-
zuschranken ist. Seine Verwendung unterschlagt demnach die jeweilige Neugestal-
tung der Bildlichkeit und damit die Differenzen der Neufassungen.

Diese sind einmal der Einsatz malerischer Wirkungsgesetzmassigkeit, das andere
Mal die Abwandlung in graphischem Sinne sowie die wesentliche Verschiedenheit
in den Formaten

Neben einer mit Christus stillt den Sturm vergleichbaren Giiltigkeit medienbe-
dingter Unterschiede, ist nun das Verhaltnis von der Art des Bildmediums zur
Sprachform, exemplifiziert an der Kunst der Karikatur, herauszustellen. Es ist insbe-
sondere auf den Aspekt der Publizitat einzugehen: Die Wechselwirkung von Karika-
tur als einer spezifischen psychologisch-sozialen Sprachform zur Art des Bildme-
diums, Gemadlde oder Radierung, definiert sich namlich jeweils anders.

Ohne an dieser Stelle die Gestaltungsweise der Karikatur in Ensors Werk zu bestim-
men, gilt es nun, aus der Bedingung des Mediums heraus auf die der Karikatur ei-
gene tendenzidse Haltung einzugehen.

Zu beriicksichtigen ist fiir diesen Zusammenhang die Erkenntnis von Kris, dass die
Karikatur kraft ihrer tendenziésen Haltung eine auf soziale Wirksamkeit dréngende
Sprachform ist, weswegen er sie mit der eines , Flugblatts”vergleicht. Dies seiner-
seits ist in der Untersuchung Sigmund Freuds tber den Witz verwurzelt, der seine
Wirkungsweise mit der Metaphorik, ,,er durchlaufe eine Stadt wie eine Siegesnach-
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richt, charakterisiert.321 Zudem sollte nicht unerwéahnt bleiben, dass spéatestens seit
der Erfindung der Lithographie, 1795, die Kunstform der Karikatur zum Trager einer
veranderten Bestimmung von Kunst wird. Die reproduzierbare Kunst der Karikatur
wird als Kunst fir die Massen problematisiert und 16st geschichtlich die schéne
Kunst ab.322

Der Einzug Christi in Briissel (L’Entrée du Christ a Bruxelles), 1888, ol
auf Leinwand, H 258 cm, B 431 cm, Abb. 16

und
Der Einzug Christi in Brissel (L’Entrée du Christ a Bruxelles), 1898, ko-
lorierte Radierung, H 24,5 cm, B 35,5 cm, Abb. 17

Die Ubertragung des Gemaéldes Der Einzug Christi in Briissel, das beispielhaft
fur Ensors Verwendung karikaturhafter Zige in seinem Werk angesehen werden
kann, in das Medium der Radierung, entfaltet folgende Bedeutung: Indem Ensor
das grossformatige Gemalde in die kleinformatige Radierung transponiert, wechselt
auch die Strategie, mit der das Bildmotiv seine Macht erwirkt. Das Gemalde realisiert
seine Machtbehauptung einmalig, mit dem Uberdimensionalen Format geht zugleich
eine monumentale und erhabene Bildwirkung einher. Bei der Ubertragung in das
Medium der Radierung wird die einmalige Monumentalitdt des Gemaldes durch die
Maoglichkeit der Vervielféltigung ersetzt. Es wird eine 6ffentliche Prasenz im Sinne
massenmedialer Wirksamkeit als Breitenstreuung eingeleitet. Diesem Wechsel ent-
sprechen auch die Transparente und ihre Parolen, die bei der radierten Fassung
zahlreicher vorkommen. Die Radierung thematisiert so die Artikulationsform einer
politisierten Menschengruppe als Masse bzw. — unter Berlicksichtigung des absur-
den Wortlauts — die Parolen als Ausdrucksform der Masse werden karikiert.

Aus der Perspektive der Kunstform Karikatur handelt es sich bei der Inanspruch-
nahme des reproduktionsfahigen Transportmittels Radierung jedoch zugleich um
die Potenzierung ihrer Sprachform als ihrer sozial-tendenzidsen Absicht. Dies wie-
derum entspricht einem der Themenaspekte des Bildes — Ensor reitet als verkannter
Herrscher (= Christus = Erléser = eigentlicher/absoluter Herrscher) in Brissel (=
Hauptstadt = himmlisches Jerusalem) ein —, namlich des genialischen Ruhmwillens.
Der seinerseits erfahrt durch die vermeintlich dauerhafte Metallplatte als authenti-
scher Urform genialischen Ausdrucks ideell eine Ubersteigerung auf die Ewigkeit
hin. So gehen die das Bild konstituiernden Mittel, Medium, bildliche Sprachform und
Bedeutungsgehalt, mit der &sthetischen Ideologie Ensors einher. Wie sich dabei die
letzten beiden Komponenten (bildliche Sprachform und Erzdhigehall) als Malerei-
modus bestimmen, wird in 3.2. ausgeflhrt.

21 E, Kris, Die dsthetische lllusion. Phdnomene der Kunst in der Sicht der Analyse, Frank-
furt/M. 1977, S. 153; vgl. auch 3.2.2.1.

322 G. und I. Osterle, Artikel Karikatur, in: Historisches Wérterbuch der Philosophie, Bd. 1V,
Darmstadt 1980, S. 697; vgl. auch 3.2.2.2.
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3.1.4 Zitieren eigener Motive

Abschliessend ist auf das Zitieren eigener Motivelemente einzugehen. Diese Ei-
genschaft der kiinstlerischen Praxis Ensors ist kein Mangel an Phantasie, sondern
vielmehr eine Selbstbehauptungsstrategie im Sinne des genialischen Machtan-
spruchs und Durchsetzungswillens. Sie ist es deshalb, weil es sich weniger um blos-
se Nachahmungen denn um Paraphrasen handelt, die jeweils andere Sinn-
zusammenhénge entfalten.

Sieht man das Prinzip der Wiederholung im Zusammenhang mit Ensors Werkbegriff ,
ergibt sich, dass die sich durch das gesamte Werk ziehenden und auf verschie-
denen Niveaus stattfindenden Selbstzitate das eigene Vokabular in der Dimension
eines Wiedererkennungseffekts etablieren. Das lasst sich am folgenden Beispiel
besonders wirkungsvoll verdeutlichen.

Die Azaleen (Les Azaleés), um 1900, Ol auf Leinwand, H 67 cm, B 89 cm,
Abb. 42
und )
Die trostreiche Jungfrau (La vierge consolatrice), 1892, Ol auf Holz,
H 48 cm, B 38 cm, Abb. 39

Bei dem Gemalde Die Azaleen handelt es sich um ein Stilleben, das als ein Bild-im-
Bild-Element ein anderes, Die trostreiche Jungfrau, integriert bzw. zitiert. Die
Selbstwiederholung Ubernimmt, so I&sst sich folgern, hinsichtlich des Werks die
Funktion einer Vernetzungsinstanz, die den fur das genialische Subjekt stehenden
Einheitsbezug einholt. Die Wiederholung als Selbstreproduktion hat die Aufgabe,
das genialische Ich vorzustellen. Es leistet gleichsam die Identitat zwischen der Sum-
me der Arbeiten als Werk und dem Kiinstlersubjekt Ensor.

Diese Feststellung ist deshalb notwendig, weil es bei den Arbeiten dieses Kunstlers
ja nicht der Stil sein will, der die Werkeinheit positiv konstituiert. In dem Masse nam-
lich die Stilvielheit als Verknupfungsinstanz zugunsten der Subjektidentifikation aus-
fallt, da sie alle Stilisierungsmdglichkeiten einschliesst und folglich die eine typische
den Kinstler reprasentierende Manier ausschliessen mdchte, wird die Leistung En-
sors von den ,Wiederholungen* eigener Schépfungen als Vernetzung im Hinblick
auf das Wiedererkennen seiner personalen Leistung eingeholt.
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3.2 Bildsprache und ihr asthetischer Kontext

Das Unterfangen, Ensors Malerei als Sprachmodus systematisieren zu wollen, be-
deutet zugleich, sie im Sinne einer asthetischen Argumentation, also entsprechend
dem genialischen Selbstverstédndnis des Kulnstlers, zu befragen. Als Konsequenz
fur den Interpretationsansatz ergibt sich, dass die Bilder Ensors nach einer produk-
tionsasthetischen Deutungsweise verlangen. Die Strukturierung erfolgt entlang des
Gemaldes Der Einzug Christi in Brussel (L’Entrée du Christ a Bruxelles,
1887/88, Ol auf Leinwand, H 258 cm, B 431 cm, Abb. 16).

Indem diese Untersuchung methodisch, gemass dem Geniedenken, einen produk-
tionsasthetisch orientierten Weg hinsichtlich des fir Ensors Kunstanspruch repra-
sentativen Bildes einschlagt, unterscheidet sie sich von den Deutungen, die in ers-
ter Linie nach Ereignissen in der Biographie des Kiinstlers, ausgehend von seiner
vermeintlichen psychischen Konstitution und in Verbindung mit politischen Demon-
strationen in Brussel, zu fragen. Solche Ansétze, die das Bild tGber ausserbildliche
Ereignisse zu erklaren versuchen, gehen meist nicht nur von der Fehlannahme aus,
Ensor sei ein sozialkritisch engagierter Maler, der sich aus einem demokratisch oder
gar sozialistisch geférbten Gerechtigkeitssinn fiir eine politische Utopie einsetzt,
sondern sie sehen auch in dem Masse, wie sie nach einem derart real-politisch aus-
gerichteten Hintergrund Ausschau halten, durch die Malerei hindurch. Sie Uberse-
hen, dass die Programmatik des Bildes vor allem von hier aus ihren Lauf nimmt.
Folglich kann es nicht gentigen, die Auseinandersetzung mit dem Gemalde bei der
Erkenntnis zu belassen, dass es sich um eine Uberformung der biblischen Episode
Christi Einzug in Jerusalem zu Ensors Einzug in Briissel handelt, die wiederum im
Vergleich von Ensor mit Christus miinde, um sich an dem Publikum fur die nicht er-
brachte Anerkennung seiner Genialitat zu rédchen, was gleichzeitig eine Kritik an den
bestehenden sozialen Machtverhéltnissen sei. Statt nur die Mehrdeutigkeit der Er-
zéhlhandlung und den Umzug als Mischung aus Prozession, Karneval und politi-
scher Demonstration festzustellen und nach Abbildungen realer Personen aus dem
Offentlichen und privaten Umkreis Ensors zu fahnden, ist vielmehr die Dependenz
vom Modus der Erscheinungsweise der Bildlichkeit zu befragen. Wird namlich diese
in ihrer Eigendimensionalitat ausser Acht gelassen und lediglich funktional im Hin-
blick auf die Erzahlhandlung gesehen, werden die gegenstandsunabhangigen
Bildmomente zu nicht sachdienlichen Hinweisen degradiert.

Da bei Ensors grosser Kénnerschaft und ausgepragter asthetischer Position in be-
zug auf solche Bildelemente nicht von ,Verlegenheitslésungen® ausgegangen wer-
den kann, mussen sie auf ihre Absicht hin bestimmt werden. Es ist zu problematisie-
ren, warum géanzlich gegenstandsunabhangige Momente neben solchen, die auf
einen Gegenstandsbezug drangen, im Bild vorkommen und in welchem Wirkungs-
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verhéltnis sie zueinander stehen. Dies beinhaltet zugleich, die Qualitat des Wieder-
erkennbaren zu klaren. Hierbei gilt es auf den Umstand hinzuweisen, dass das Bild
prinzipiell zweierlei Wesensarten von Figuren vorstellt: einmal phantastische Wesen,
die sich allein vor Christus/Ensor verbeugen, das andere Mal solche, die menschli-
che Wesenheit meinen, aber in deformierter Manier dargestellt sind. Vom letzteren
ausgehend, ist die Gestaltform der Karikatur zu thematisieren, und zwar in ihrer for-
mal-asthetischen Tragweite als Deformation im Zusammenhang mit einer Objektwie-
dergabe. Das ist auf der Grundlage der seit dem Klassizismus eingefihrten Bestim-
mung der Karikatur, ein ,Gegenflissler des Ideals“zu sein, zu diskutieren. Anderer-
seits ist auch der von Kris in Auseinandersetzung mit Freud begriindeten sozial-
psychologischen Ausdruckskraft der Karikatur nachzugehen. Ihre Dimension, von
einer tendenziésen Haltung bedingt zu sein, ist hinsichtlich Ensors Selbstverstand-
nis verkanntes Genie und der diesen immanenten Kulturkritik zu berlcksichtigen.

Darlber hinaus ist es wichtig, darauf hinzuweisen, dass das Bild auf verschiedenen
Niveaus Verbindlichkeiten anreisst, die es zugleich irritiert, etwa die Konstruktion der
Zentralperspektive, deren formal logischer Fluchtpunkt durch disparat verlaufende
Strassenfluchten negiert ist, oder die Transparente, deren Wortlaut von unvollstan-
diger Syntax geprégt ist und die den Betrachter dazu auffordern, nach ihrer Bedeu-
tung in der sinnlich-malerischen Qualitét zu suchen. Diese Problematik verfolgend,
stellt sich u. a. auch die Frage, inwiefern Ensor die Gattung des Historienbildes in
Anspruch nimmt und inwieweit er die Aussagekapazitat oder den reprasentativen
Status dieser zugunsten der Autonomiebehauptung der vom Genie erschaffenen
Malerei verunsichert.

Der damit einhergehende und fur das 19. Jahrhundert verbindliche Prozess der
Aufweichung der Verbindlichkeit von Gattungen zugunsten einer asthetischen Re-
flexion ist somit ein mitzubedenkender Aspekt. Dabei wird es unerlasslich sein, die
philosophisch-asthetische Debatte des Klassizismus einzublenden, um deutlich zu
machen a) warum sich das fiir das Geniedenken symptomatische reaktive Prinzip der
Negation an der Gattung des Historienbildes entziindet, b) warum dies im Verbund
mit der Karikatur sowie den gegenstandsunabhéangigen Malereimomenten ge-
schieht, die in ihrer das Figurative rahmenden Eigenschaft das Ornamentprinzip der
Arabeske einholen, und c) warum dies alles innerhalb eines Bildes geschieht, das
insgesamt positiv auf die &sthetische Kategorie des Mannigfaltigen beharrt.

Es geht — wie das eben Skizzierte deutlich machen soll — um Leistungsstrategien
malerischer, eben formalasthetischer Art, die Ensor in dem Bild entwickelt, um seine
Vorstellung von Genialitat und den sie ausmachenden Erlésungssanspruch von al-
lem Negativen des Diesseits im Einklang mit Schopenhauers Forderung an die
Kinste, von der erscheinenden Wirklichkeit ganz unabhé&ngig zu sein, zu realisie-
ren. Dass alle Verhaltensweisen des Bildes letztlich dem Thema der &sthetischen
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Grenze323 unterstehen, um Uber einen dialektischen Prozess des Ausgrenzens der
ausserbildlichen Wirklichkeit das Genialische in seiner Erlésungsdimension zu defi-

nieren, soll im folgenden erértert werden.

3.2.1 Malmodus und Bildkonzeption

Aktualisierung malerischer Eigenwirklichkeit

Auch in diesem Gemalde praktiziert Ensor eine Malweise, die sich durchgéangig als
ein Vorgang, der sich aus der Tatigkeit der das Farbmaterial verarbeitenden Hand ak-
tualisiert. Insofern ist die Malerei aus der Bedingung ihres Gewordenseins, als Er-
gebnis medialer Prozessualitat, vorgestellt.

Die Pinselfuhrung manifestiert sich in der Eigenschaft eines Abdrucks und als Spur
in der Olfarbe. Sie bezeugt sich als wechselnder und unregelméssig agierender
Duktus. Die Farbe in ihrer stofflichen Qualitat ist iberwiegend mehrschichtig, mal
dichter, mal transparenter, mal dicker, mal dinner wirksam und vermittelt sich so in
einem quantitativ bedingten Intensitétsspektrum qualitativ different. Die mannigfalti-
gen Farbnuancen bekunden sich dabei als Vermischungsergebnisse reinbunter
Substanzen von rot, gelb, blau und griin, die in graduell unterschiedlichen Aktions-
radien miteinander, darlber hinaus mit weiss und schwarz getreten sind. Indem die
Grundwerte ihre Identitat durchgangig durch die vielen verschiedenen Tonstufen
hindurch behaupten, leisten sie eine Verknilpfung der gesamten Bildflache zu einer
Einheit. Diese wird ihrerseits von unzahligen Formgestalten gebildet, die sich nach
innen hin verkleinern, so wie ihre Anzahl zugleich zunimmt, womit ein Sog in ent-
sprechende Richtung entsteht. Dabei sind die einzelnen Formen meist klar, weil
gradlinig voneinander abgegrenzt. lhr Verhaltnis zueinander ist von markanten Kon-
trasten vielfaltiger Differenz bis in die Modellierstruktur hinein geprégt. Neben kom-
plementaren Farbsetzungen sind helle von dunklen Partien, reinbunte Einheiten
von getriibten oder mehrfarbig schillernden abgesetzt. Ihre Unterschiedlichkeit wird
von Richtungswechseln der einzelnen Formen sowie von Polaritdten wie warm und
kalt, grob und fein, kreisrund und geradlinig — um nur einige zu nennen — weiter vor-

angetrieben und verschmilzt zum Gesamteindruck vibrierender Farbstoffbuntheit.

323 Zur Problematik der &sthetischen Grenze vgl. G. Boehm, Die Dialektik der &sthetischen
Grenze. Uberlegungen zur gegenwdrtigen Asthetik im Anschluss an Josef Albers, in:
Neue Hefte fiir Philosophie Nr. 5, 1973, S. 118 — 138.
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Das Verhéltnis von abstrakten und gegenstandsbezogenen Bildmomenten

Die Malaktivitat als solche arbeitet sich an Formbildungen ab, die zum einen Farb-
Formgebilde, die keinem Objektbezug unterstehen, herstellt, zum anderen Gegen-
standliches.

Ersteres zeigt sich etwa in der griinen als Mischergebnis aus Blau und Gelb veran-
schaulichte und keine geometrisch bestimmbare Umrissform einholenden Pinsel-
verstreichung in der oberen rechten Bildecke oder in dessen Pendant am linken
Rand oberhalb, das eine geometrisiert-lineare Formierung ohne Reminiszenzen an
Gegenstandliches darstellt. Ebenso erlaubt der dunkle Streifen am oberen Bildrand
nicht als etwas anderes, als er ist, gelesen zu werden, nédmlich als eine gemalte den
Bildrand begrenzende Langsform, die sich nach rechts hin verbreitet und deren
dunkelgriine Farbigkeit sich in gleicher Richtung aufhellt und in einer Uberlagerung
mit dem zuerst genannten Element mindet. Der so gegebene Bezug von zwei
Farbtonen aufeinander erklart ihn eben auch zu der Eigenschaft einer rdumlichen
Setzung, die sich produktionsgemass als lUbereinandergemalte Farbenlagen defi-
niert. Daher ist eine Sensibilisierung fir die die malerische Tatigkeit bedingenden
Mittel — Pinsel und Handtatigkeit, die die Farbe als Farbstoff und als Farbwerte auf
der zweidimensionalen Leinwandflache verarbeiten — geleistet.

Im Unterschied dazu beschreiben die gegenstandsbezogenen Momente einen mit-
ten durch eine Stadt fihrenden Umzug; eine Szenerie, die im Titel des Bildes und
der darin angedeuteten biblischen Episode ,,Christi Einzug in Jerusalem®ihre Korre-
spondenz findet. Das Geschehen ist auf eine durch die Einwirkung von Licht konsti-
tuierte Erscheinung hin abgefasst. Es vermittelt sich als eine die Materialitét des Ge-
genstandlichen Uberlagernde sowie zersetzende Kraft. Das Stadtgebilde besteht
aus Strassenfluchten und umfasst pyramidal einen Figurenstrom, der von masken-
haften Momenten dominiert wird. Er stellt den Umzug vor und ist von Biihnen- sowie
Fahnenelementen durchdrungen. Im Zentrum erscheint der segnende Christus mit
den Gesichtszugen Ensors. Mit rotem Gewand und einer Aureole versehen, reitet er

auf einem Esel durch die Stadt.

Da sich die ungegenstandlichen Bildmomente zu den gegenstandlichen in der Wei-
se zueinander verhalten, dass sie das Bild in zwei voneinander unterschiedene und
eigenstandige Partien trennen, kann von einer Bild-im-Bild-Situation gesprochen
werden. Weil zudem die abstrakten Farb-Form-Gebilde die Bildflache oben be-
grenzen, treten sie in der Eigenschaft einer Rahmung auf, die als ein bildinterner
Streifen, dem Prinzip nach eine Linie, das Thema der &sthetischen Grenze stellt. Als
solche agiert die Partie nach zwei Richtungen hin, ndmlich vom Bildobjekt zur Wirk-
lichkeit und gegenlaufig vom Bildrand zum Bildinneren.

Aufgrund der Tatsache, dass die Rahmenpartie keinem Gegenstandsbezug unter-
steht, dréngt sie darauf, im Sinne eines Ornaments begriffen zu werden — das wie-



187

derum in AnknUpfung an das von Immanuel Kant entwickelte Verstandnis des
zweckfreien Formspiels3?4, in dem die Freiheit vom Gegenstand mit einer Malweise
einhergeht, die sich als ein Form- und Farbgebilde hervorbringender Prozess aktua-
lisiert. Aus dieser Konzentration auf sich selbst holt die Malweise den Wert des ,,sinn-
lichen Spiels”ein. Das Spiel, dessen Begriff ja die Bedeutung der Zweckfreiheit
einschliesst, weil es aus reiner Freude an sich selbst geschieht, wird so in doppelter
Weise wirksam: einmal in der Dimension, unabhé&ngig von einer praktischen Zielset-
zung zu sein, der Ensor eben durch die Unabhangikeit vom Gegenstandlichen
nachkommt, zum zweiten in der Eigenschaft eines Handlungsverlaufs, der mannig-
faltige Formen hervorbringt. Er steht fir die schdpferische Interaktion zwischen Ma-
ler und den das Bild konstituierenden Mitteln, folglich flr die kinstlerische Téatig-
keitsform malen, womit das sinnliche Spiel auf der produktionsasthetischen Ebene
ansetzt.

Dass diese Art der ,Ornamentierung®, die dem Versténdnis eines Musterbandes
zuwiderlauft, auf dem Prinzip der Arabeske basiert, soll spater Erwdhnung finden.
Zuerst sind die Auswirkungen der Rahmenpartie auf das ubrige Bildfeld zu fassen,
womit dem Thema der asthetischen Grenze, wie es im Bild in Erscheinung tritt, weiter
nachgegangen wird.

Die asthetische Grenze und ihre Bedeutung, den Status der Kunstsphare zu erkla-
ren, bestimmt sich — wie aus dem obigen hervorgeht — im Beharren auf die das Bild
konstituierenden Mittel. Also die Tatsache, dass das Gemalde aus Farben besteht,
die auf die Leinwand aufgetragen worden sind. Aus der pointiert selbstbezogenen
Aussage des Rahmenwerks auf die gegenstandsbezogene Partie folgt, dass sie
einer formal abstrahierenden Lesart ausgesetzt wird: Alles Gegenstéandliche, das an
sich schon seinen malerischen Aspekt nicht verdréngt, erfahrt durch den Grenzstrei-
fen eine zusatzliche Akzentuierung zugunsten eines zweckfreien Formspiels.
Beispielhaft lasst sich dies an derjenigen Form verdeutlichen, die in perspektivischer
Verzerrung eine Tribiline vorstellt. Aufgrund der gleichen griinchangierende Farbig-
keit und annéhernd gleichen Ausmasses wie das abstrakte Element oberhalb korre-
spondieren diese beiden Partien als Farb- und Strukturaquivalente miteinander. Da-
bei bindet sie der Kontrast — die geometrische Bestimmtheit eines Kubus einerseits
gegenlber der geometrisch nicht bestimmbar umrissenen Figuration anderseits —
zuséatzlich als Formen aneinander.

Ein ahnliches Verhaltnis lasst sich zwischen dem roten Transparent mit der Aufschrift
VIVE LA SOZIALE und seiner Parallelform, dem dunklen die obere Bildkante be-

324 Kant entwickelt in § 16 seiner Kritik der Urteilskraft die Unterscheidung in ,freie Schon-
heit” (der blossen Form nach) und der ,bloss anhdngenden Schénheit” (die einen Begriff
vom Zweck voraussetzt). Die ,freie Schénheit” exemplifiziert er an der ,,Zeichnung a la
grecque, das Laubwerk zu Einfassungen oder Papiertapeten®, in: |. Kant, Kritik der Ur-
teilskraft, 1963, § 16, S. 70.
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grenzenden Streifen, beobachten. Die an ausserbildlicher Wirklichkeit gemessene
Unlogik der ersteren Formation, das als Transparent seine Befestigung nicht erkléart
und folglich widersinnig in der Luft hangt, wird durch das malerische Ordnungsprin-
zip der zweiteren — als sich aus der Malhandlung heraus begriindende Eigengesetz-
lichkeit des Farbauftrags auf der zweidimensionalen Flache — ausser Kraft ge-
setzt.3%5

Aus der Perspektive des Gegenstandsbezugs, bei dem der Eindruck maskenhafter
Figuren dominiert, entwickelt die ,Rahmenpartie” eine Analogie zum Biihnenvor-
hang. Damit ist die &sthetische Grenze aus der Perspektive der darstellenden Kunst
angesprochen. Sie stellt das Gegenstandliche in seiner Korrespondenz zur er-
scheinenden Welt unter die Bedingung des Theatralischen, also einer Verwirkli-
chung von Fiktion in der Realitat und distanziert sich so zugleich als das &sthetisch
Andere von dieser.

Objektbezug und Expressivitat

Verhindern die figurativen Bildmomente dadurch, dass sie ihre malerische Struktur
zur Schau stellen, schon an sich, am Massstab des lllusionismus betrachtet zu wer-
den, gehen auch die Formen, die sie beschreiben, in keiner sachlichen Neutralitat
auf. Vielmehr unterstehen die wiedererkennbaren Komplexe — Architektur, Fahnen
und Figuren — Stilisierungen, die auf verschiedene Arten Differenzen gegeniber
einer objektiven Wiedergabe hinsichtlich eines Realitdtsbezugs vornehmen und
insgesamt auf Expressivitat drangen. Die Intention ihrer Kapazitat l1asst sich als ein
Erzeugen von widersprichlicher Stimmung benennen, was mit der Kategorie des
Grotesken zu belegen ist. Das artikuliert einmal den Anspruch des Genies auf inten-
sive Gefuhlsspanne und somit dessen tragische Disposition. Zum anderen verhalt
sich die groteske Ausdruckskraft auf den kulturkritischen Impetus des Genies und

zugunsten seines Erlésungswillens hin tendenziés.

Dass die Stadt den Schauplatz des Geschehens bildet, wird von der Kombination
Héuserfronten und Strassenziige hervorgerufen. Dabei sind die Hauser nicht gan-
zansichtig umrissen, sondern als eine sich geradlinig nach oben auf die Mitte ver-
kleinernde und lediglich aus Fenstern und Balkonen bestehende Einheit darge-
stellt, die von links her den Blick im zentralperspektivischen Sinn linear flihrt. Die

325 zur Argumentation der Bildlichkeit in Abh&ngigkeit von Deformation und visionarer Emo-

tionalitat bei Ensor als eine , bestimmte Struktur von Brlichen, Diskontinuitdten und Um-
schlagseffekten [...], die ihrerseits die Phantastik des Inhalts erst trdgt, ja generiert”,
siehe den aufschlussreichen Aufsatz von B. Growe, Die Demaskierung der Natur. Zu
den Landschaftsradierungen von James Ensor, in: Ausstellungskatalog Hamburg,
Kunstverein: James Ensor, 1986/87, S. 44 — 51; der Autor untersucht hier den spezifi-
schen Gebrauch der Linie und des Raums und setzt sich mit Ensors Kunst- als Natur-
verstandnis entlang des Damonischen auseinander.
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Wiedergabe der Hauser als von oben und von unten her beschnittene ist von der
Uberlagerung vieler wehender Fahnen sowie durch die Balkone, die Menschen-
trauben tragen, gesteigert. Indem sich die Notation der Hauser lediglich auf Fenster
und Balkone beschrankt, werden eben auch nur jene architektonischen Elemente
buchstabiert, die prinzipiell von innen nach aussen fiihren. Insofern stehen sie im
Verbund mit der Frontansicht fur eine 6ffentlich ausgerichtete Kommunikation zur
Menschenansammlung hin, die das Private, Intime und Individuelle hinter sich lasst.
Zudem ist der Kontakt der Hauser mit der Erde in der Darstellung ausgespart.

Als Behalter, die Menschen aufnehmen, korrespondieren die Hauser diagonal mit
der Tribline. Sie nimmt den Ausdruck, eine Menschendichte herauszupressen, auf
und bringt ihn dem Betrachter als Vergrésserung en détail naher. Als den Umzug ab-
steckende Begrenzung entfaltet die Hauserzeile ein Wechselspiel mit der gegen-
Uberliegenden und den Schein zentralperspektivischer Konstruktion bestatigenden
Strassenseite. Der Umstand, eine Hauserreihe zu intendieren, wird von Flaggen
eingeholt. Sie ist so dargestellt, dass sie als ganzlich von herabwehenden Fahnen
Uberlagert begreifbar wird. Das Strassengeflecht dazwischen vermittelt sich in der
Gestalt von Menschenformationen, die sich konstruktiv-geometrisch gliedern. Die
Strassenlinien selbst erklaren sich zu Freirdumen zwischen den Menschenbldcken.
Diese am Massstab der Wirklichkeit gemessene unrichtige Wiedergabe eines Stadt-
gebildes als von Menschen strukturierte Strassenkarrees ist von der Chiffrierung her
ein effektives Sinnbild. Es wird als ein von Menschenmassen besetzter und nach ih-
rem Ordnungssinn geformter Ort begreifbar, der seinerseits ihre Bewegungsrich-
tung pragt. Die Menschenmengen werden so zu Aquivalenten fiir Hauser als Ver-
kérperungen der negativ besetzten Materie sinnlich begreifbar, so wie umgekehrt
Hauser fir die Pluralitadt des menschlichen Daseins stehen.

Das Liniennetz erzeugt aufgrund seiner vektoriellen Eigenschaften eine nach hin-
ten stossende Dynamik. Sie geht zum einen mit der gegenlaufig ausgerichteten
Frontalbewegung des Umzugs ein Wechselspiel ein und wird von den Fahnen und
Wimpeln mit ihrer nicht synchronen Ausrichtung nach verschiedenen Seiten hin ins
Diffuse uberfuhrt.

Die Fahnen ihrerseits vermitteln sich als aus der Téatigkeit des Malens begrlindete
geometrische Musterformationen. lhre Unregelméssigkeit stellt dabei den Vergleich
mit der Bewegungsph&nomenalitat von Stoffbahnen her, die durch das Einwirken
der Lufte verformt worden sind. Mit den ausladenden Wellenschwiingen insistiert
ihre Erscheinung auf Assoziationen von Fliegen und Freiheit, womit ihnen die Funk-
tion zukommt, der durchgangig vom Bild ausgehenden Instabilitat ins Positive zu
verkehren. Hebt also das Aussparen des Bodenkontakts im Zusammenhang mit
Hausern darauf ab, dem Diesseits das Geflihl von Sicherheit abzusprechen, werden
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die Fahnen zu Sinnbildern von Uberwundener Erdanziehungskraft. Insofern verkor-
pern sie Befreiungsmomente.

Als dritter Komplex des Wiedererkennbaren ist der Umzug zu nennen. Er setzt sich
aus unzahligen, Uberwiegend nach vorne ausgerichteten Figuren zusammen. |hre
sukzessive Verkleinerung von unten nach oben sowie ihre Dichte erzeugen den
Eindruck einer vorwarts marschierenden Menge. Weil die erste Reihe en buste an-
geschnitten ist, wird die Vorstellung eingeholt, dass sich der Umzug tber das Bild
hinaus fortsetzt. Da sie zugleich von Uberlebensgrossen Figuren bestimmt ist, in-
volviert sie in der Funktion einer Nahansichtigkeit den Betrachter als Teilnehmer in
das Bildgeschehen, und sie suggeriert ihm das Geflihl, mitten unter dem Figuren-
strom zu sein, ihm frontal gegenuber zu stehen und folglich ausgeliefert zu sein.
Dabei unterliegt diese Einfiihrung einem Sog bildaufwarts, entsprechend dem py-
ramidalen Aufbau bzw. der zentralperspektivischen Konstruktion, die die Erwartung
eines Fluchtpunkts am oberen Bildrand weckt. Da jedoch der mégliche Fluchtpunkt
von dem querliegenden Transparent mit der Aufschrift VIVE LA SOZIALE Uberlagert
wird, klappt der Blick in die Front zuriick. Dass das Transparent nur als dem Vorder-
grund zugehorig lesbar wird, ist sowohl auf seine dominante Grésse, die mit der
Kleinteiligkeit des Darunter im Gegensatz steht und sich so von diesem abgrenzt, als
auch auf das kraftige und durch dunkles Blau strukturierte, sich flachig ausdehnende
Rot, das in gleicher Intensitat am gegenuberliegenden Bildrand erscheint, zurtickzu-
fuhren. Die psychologische Konsequenz, die sich aus dieser formalen Strategie er-
gibt, ist die, dass dem Betrachter die Flucht aus dem Bild heraus verweigert wird. Er
muss quasi im Bildgeschehen bleiben, oder — anders gesagt — er wird stets aufs
Neue zur Bildeinsicht angehalten.

Figurenbildung entlang der Dualitat Phantastik und Deformation

Was sich dem Betrachter in der Grobeinstellung als Umzug anbietet, ist ein Figuren-
komplex, der als solcher zwar seine Einheitlichkeit als Umzug behauptet, der jedoch
allein schon durch die Farbigkeit in zwei Abschnitte zerfallt. Oben lberwiegt ein Ro-
saton, der ein Nuancenverhéltnis zu den ihn begleitenden Farbwerten unterhalt.
Hingegen ist hinsichtlich der unteren Partie eine markante Kontrastierung gegen-
Uber dem dunkelblauen Grundton festzustellen. Die Differenz in den Farbwerten
wird entsprechend der Unterteilung in Fern- und Nahsicht von dem Gegensatzpaar
unbestimmte und bestimmte Konturen begleitet. Zudem ist die Erscheinungsquali-
tat der Figuren eine jeweils andere, was in divergierenden Ausdruckswerten mindet
und von der Absicht bedingt ist, unterschiedliche Wesenheiten der Figuren anzu-
deuten. Dies basiert seinerseits auf zwei verschiedenen schdpferischen Leistungs-
arten, die vom Massstab der Nachahmung von Wirklichkeit (Mimesis) jeweils eine an-
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dere Abweichung vornehmen. Oben sind Figuren formuliert, die sich als Erzeug-
nisse der Imaginationskraft bestimmen lassen. Sie sind ihrem Wesen nach phantas-
tisch. Demgegenuber handelt es sich bei den unteren um Geschopfe, die einen
Vergleich mit der Realitat suchen und die in ihrer ,Menschlichkeit” verzerrt dargestellt
sind. Damit kommt erneut das Thema der &asthetischen Grenze zum Tragen. Die as-
thetische Sphéare wird von der der Realitat getrennt, es wird die Spharendualitat be-
hauptet.

Die hinteren Figuren sind von Ganzansichtigkeit sowie von grésserer Raumfreiheit
untereinander gepragt. Im Verbund mit den weichen Wellenschwiingen der Fahnen
sowie der Zartheit des Rosatons wird der Ausdruck von Tanzeln und beschwingter
Frohlichkeit eingeholt. Auch dominieren bei ihren Propotionen tberdimensionale
Kopfpartien und rundliche Leiber. Das geht in der Sensation niedlicher Harmlosig-
keit auf. Die Haltung der Figuren, die sich vor dem Einreitenden verbeugen, erzeu-
gen schliesslich eine Atmosphére der Ehrfurcht und des Respekts als anerkennen-
der Zuwendung. Zusammen mit den oben aufgeflihrten Eigenschaften 16sen sie
den Beiklang einer liebevollen Naivitét aus. Die Figuren als solche werden zum einen
aus Typen der Commedia dell’arte bzw. aus Masken aus dem theatralischen Figuren-
repertoire und von marionettenartigen Gestalten gebildet. Ihre Erscheinung — ins-
besondere derer, die sich vor Christus/Ensor verbeugen — erklart sie zugleich zu Er-
scheinungen, wie sie nicht durch die Verkleidung entsteht, sondern wie sie nur mit
Mitteln der bildenden Kunst méglich ist. Gemeint sind die Figuren, die zwar an Ma-
rionetten erinnern32, die jedoch, weil sie ohne die dazugehérigen Schniire darge-
stellt sind, ihre Existenz, genauer ihren Bewegungsmodus, unter die Bedingung
der bildenden Kunst stellen. Damit bezeugen die Figuren einen artifiziellen Status
auf zwei Ebenen, namlich als darstellende Kunst sowie als bildende Kunst. Dass der
so ausgewiesenen &sthetischen Sphére die Implikation des Jenseits als positiven
Gegenwerts zur Realitat, entsprechend dem spatromantischen Denkmuster im Ein-
zugsbereich der Uberwindungsvorstellung, zukommt, ergibt sich aus der Bedeu-
tung der unteren Partie des Umzugs.

Die lediglich aus Koépfen bestehende Partie, zielt auf einen abstossenden Eindruck.
Dieser wird priméar von den den Betrachter nicht tangierenden Blicken der Gestalten
ausgeldst und nachdriicklich von den als leere, schwarze Locher bedeuteten Au-
genhodhlen noch verstérkt. Zudem verhalt es sich so, dass sie nicht nur den Betrach-
ter nicht mit Blicken aufnehmen, sondern sie entwickeln auch untereinander keinen

Blickkontakt. Sie stellen sich folglich fir keine positive Identifikation zur Verfigung

326 zur Typologie der Marionettenfiguren siehe S. C. McGough, James Ensor’s ,The Entry
of Christ into Brussels in 1889 (Diss. phil., Stanford University 1981), New York und
London 1985, S. 116 ff.; den Einsatz der Marionetten deutet der Autor im Sinne von
Chiffren fir menschliche Charaktere, womit flr ihn der Bezug zur Realitét, statt des fik-
tiv-artifiziellen Status solcher Figuren wesentlich ist.
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und fahren an Stelle eines Miteinanders ein ignorierendes Nebeneinander vor. Das
wird von den Ausrichtungen der Képfe aufgenommen. Jeder weist in eine andere
Richtung. Diese auf psychologische Verunsicherung angelegte Verhaltensweise
wird von denjenigen Képfen fortgesetzt, deren Grdsse nicht dem perspektivischen
Kontinuum entspricht und damit die rAumliche Zuordnung, also den Orientierungs-
sinn, irritieren. Dartber hinaus zerféllt auch diejenige Formation in uniiberschaubere
Richtungsdivergenzen, die als Militarkapelle mit ihrer einheitlichen Kleidung und ih-
rem reihenartigen Arrangement eine geregelte Anordnung verspricht. Insgesamt
unterlauft das Verhaltnis der Figuren zueinander den Eindruck einer einheitlichen
Zielgerichtetheit, der dadurch, dass sie aus Képfen bestehen, geweckt wird. Im Er-
gebnis addieren sich all die Irritationen der Einheitlichkeit zu der psychologischen
Sensation einer unkontrollierbaren Masse, innerhalb der jeder nur sich selbst ver-
pflichtet ist und den eigenen triebhaften Impulsen folgt. Das Charakteristikum ,Ruck-
sichtslosigkeit® bildet denn auch den gemeinsamen Nenner der unteren Partie des
Umzugs, zu dem die Figuren oberhalb, die sich vor dem einreitenden Christus/ En-
sor verbeugen, den positiven Gegenwert darstellen.

Eine weitere Dualitat hinsichtlich des Verhaltnisses von Oben zu Unten ist in dem
Status der Wesenheit der Figuren festzustellen. Verkdrpern die oberen Figuren als
irreale Geschopfe das klinstlerisch-phantastische Sein, meinen die unteren die Rea-
litat. Die Unterscheidung der beiden Sphéaren voneinander wird vom jeweils anderen
Modus der Kleidung geleistet. Damit erweist sich das Thema vom Verhéltnis Stoff
und Kérper als eine Aussen-und-Innenproblematik, wie es von Hausern und diese
Uberlagernden Fahnen eingeleitet ist, fir den Gegenstandsbezug als konstitutiv.

Im Gegensatz zu den theatralischen Kostliimen oben dominieren unterhalb verschie-
dene Arten offizieller Bekleidung. Neben den Uniformen einer Militérkapelle er-
scheint die eines Gendarmen in unmittelbarer Korrespondenz mit einem Richter im
roten Talar sowie ein Bischof, der diesem in direkter Linie zentral im Vordergrund
vorsteht. Es handelt sich also um staatliche und geistliche Wirdentréager, die die
Staatsgewalt auf verschiedenen Niveaus reprasentieren. Zudem sind Personen
dargestellt, deren Habitus der Vorstellung von ,Normalbirgern® zuarbeitet, Normal-
biurgern, die in ausgelassener Stimmung an der Umzugsfestivitat teilnehmen. lhre
von fréhlicher Ausgelassenheit verzerrten Zlge sind im Kontrast zu den Masken von
einer gewissen Individualitat gepragt, was innerhalb der Ensor-Forschung zu der
Frage nach mdglichen Portrats gefiihrt hat. Ihr wird im Zusammenhang mit der Karika-
tur (3.2.2.2) nachzugehen sein.

Dadurch, dass die meisten Kdpfe von der Neutralitat eines ,intakien“ Menschen in
unterschiedlich negative Bereiche abfallen, wird die Welt des Biirgers als die Sphére
der Realitéat unter ein Pejorativum gestellt. Die Physiognomien weisen Deformatio-

nen auf, die ein breites Spektrum an moralischen Unwerten einholen. Verzerrte,
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h&ufig grellrote Mlnder, rote aufgedunsene Nasen oder leere Augen etwa ergeben
Charakterunarten wie Bdsartigkeit, Rohheit, Stumpfsinn, Versoffenheit, Wollust
oder Eitelkeit.32” Dazu gesellen sich Personen, die ihre Gesichter hinter Masken
verborgen halten, so dass sie in ihrer Individualitat nicht greifbar werden und damit
dem Betrachter als Unpersonen entgegenwirken. Durch sie werden die Gewander
der Reprasentanten von Institutionen unter die Perspektive der Verkleidung als Ko-
stimierung gestellt, so wie alle Gesichter in den Einzugsbereich von Maskenhaftig-
keit geraten. Dieser Wirkung des Bildes entspricht die psychologisch-moralische
Aussage, die dem Maskenhaften eigene Reg- bzw. Bewegungslosigkeit die Bedeu-
tung einer erstarrten Seele zukommen zu lassen, was in der Totenkopfmaske im
Vordergrund sinnhaft kulminiert. Die Eigenschaft von Masken an sich, namlich ihren
Trager zu verstellen, erklart die Verstellung zum Attribut der Realitat. Die so inten-
dierte Falschheit als Dissonanz der Seele erfahrt durch die Darstellung der Militarka-
pelle auf dem sensuellen Niveau eine Entsprechung, deren Erscheinung die akusti-
sche Projektion, schrille Missténen zu erzeugen, ausldst. Sie verbindet sich mit den
Aufschriften auf den Transparenten. Die syntaktische und lexematische Unvollstén-
digkeit von VIVE LA SOCIALE und ,FANFARES DOCTRINAIR ES — TOUJOURS
REUSSI holt ihren Sinn auf der atmosphérisch-sensualistischen Ebene ein, indem
sie das, was sie im denotativen Bereich an Nicht-Sinn aussagt, zu der Assoziations-
kette von laut, aggressiv, unstimmig und bedeutungsleer aufladt, um das Begehren
der Menschenmasse als eben solches zu entlarven.

Die kaum zu Uberschauende Mannigfaltigkeit, die unausweichliche Prasenz und die
zwar zuriickhaltendere, jedoch die Einheitlichkeit des Umzugs zusétzlich irritierende
Erscheinung der marionettenartigen Figuren der oberen Sphéare werden durch die
Figur Christi zusammengehalten. Dieser bildet das Bindeglied und zugleich den Ru-
hepol. Durch seine Position gehdrt er dem Jenseits, an der Grenze zum Diesseits,
an. Uber seine Grésse und Farbigkeit korrespondiert er mit dem Diesseits, womit das
Bild der Doppelnatur Christi und damit der Definition des Genies als gottgleichem
Menschen Rechnung tragt. Im Hinblick auf den dissoziierenden Figurenkomplex un-
terhalb wirkt er als das Geschehen zentrierendes Oberhaupt, das bereits optisch die
Rettung aus dem bedrohlichen Chaos verspricht.

Wie die Ausdruckskapazitat des Bildes, die sich zwischen narrenhafter Ausgelas-
senheit und der Bedrohung durch den Tod polar hin und her bewegt, auf die bibli-
sche Erzahlung ,Einzug Christi in Jerusalem* rekurriert und welche Art von Bedeu-
tung hinsichtlich Ensors genialischem Kunstanspruch durch die Verschrankung mit
den aktuellen und real-historischen Bezligen initiiert wird, wird im nachstehenden
Abschnitt verfolgt.

327 Nach S. C. McGough ist der Moralismus das Charakteristikum der Kunst Ensors, in:

Ders., ebenda, S. 193 ff.
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Erzahlung. Mehrdeutigkeit und infiniter Bildwahrnehmungsprozess

Um eine Aussage zugunsten seiner genialisch-asthetischen Problematik zu formu-
lieren, beansprucht Ensor das von allen vier Evangelien geschilderte Ereignis ,,Mes-
sianischer Einzug in Jerusalem®, in dem Christus auf einer Eselin in Jerusalem einrei-
tet Mt 21,1 —21,11; Mk 11,1 = 11,10; Lk 19,29 — 19,40; Jh 12,12 — 12,19). Die Jiinger
und zahlreiche Festpilger breiten ihre Mantel aus oder streuen Palmenzweige. Weil
das Volk in Jesus den Gesalbten Gottes und den grossen Friedensfiursten erkennt,
jubelt es ihm mit dem Psalmenwort328 zu: ,Hosianna dem Sohne Davids! Gelobt sei,
der da kommt im Namen des Herrn! Hosianna in der Héhe!" (Mt 21 ,9). Der Einzug war
fur die ganze Stadt ein erregendes Ereignis, furr die Pharisder jedoch, wie Johannes
(12,19) berichtet, ein Argernis.

Nach der Darstellung der Evangelien war Christus von dem Bewusstsein seiner
messianischen Sendung und zugleich von dem Wissen um seinen nahen Tod er-
fullt. Der Einzug stellt den Abschluss der Wundertétigkeit Christi und zugleich den
Beginn der Passion dar. Damit bekommt das triumphale Moment als die einmalige
Anerkennung Christi Kbnigsherrschaft zu seinen Lebzeiten als Mensch durch die
bevorstehende Hinrichtung eine tragische Komponente. Mit dem Wissen um den
Erlésungsvollzug wird diese jedoch wieder aufgehoben.

Den Bericht der Evangelisten ergénzt das apokryphe Nikodemusevangelium: Kinder
breiten ihre Gewénder vor Christus aus und bringen inm Palmzweige entgegen.329

Ensor holt die biblische Erzahlung ein, indem er Christus auf einer Eselin, umgeben
von einem Umzug, in eine Stadt einreiten lasst. Er buchstabiert damit die das bibli-
sche Ereignis konstituierenden Elemente Christus auf der Eselin, Stadt und Umzug.
Aus der Art wie diese Elemente aufbereitet sind, darf geschlossen werden, dass sie
nicht die biblische Vorlage zu illustrieren suchen. Vielmehr untersteht jedes von ih-
nen einer jeweils anderen Art von Mehrdeutigkeit, so dass verschiedene analoge
Ereignisse aus unterschiedlichen Epochen und Bezugskontexten zu der Erz&hlung
,Christi Einzug in Jerusalem*lesbar werden. Indem das Bild nach einer Projektion
madglicher ahnlicher Ereignisse verlangt, begrindet es eine Ereignispluralitat, die ih-
rem Wesen nach offen ist. Um zu diesem Aspekt des Bildes vorstossen zu kénnen,
sind die Strategien, wie sich die Mehrdeutigkeit begriindet, zu fassen.

Die Stadt ist Giber den Bildtitel als Briissel in Analogie zu Jerusalem bezeichnet, wo-
mit sie bereits doppeldeutig ist. Von der Darstellung her ist jedoch keine bestimmte

328 Ppsalm 118 (117),25-27: Jahwe, sende Heill / Jahwe, gib Segen und Gnade! / Gesegnet,
der kommt im Namen Jahwes! Vom Hause Jahwes segnen wir euch; Jahwe ist Gott, uns
leuchtet sein Licht.”

329 Gesta Pilati 1,3: Konst. von Tischendorf, Evangelia apocrypha, Leipzig 1876, S. 339 f.
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Stadt erkennbar. Ensor verzichtet auf die topographische Wiedergabe sowohl Bris-
sels als auch Jerusalems. Statt dessen erscheinen Strassenziige, die aufgrund ihrer
Breite mit einer Grossstadt assoziiert werden kénnen. Im Verbund mit dem Titel stellt
sich das Sinnesdatum ,Hauptstadt“ ein. Die Hauser selbst beschreiben stilistisch
keine Epoche, da sie auf Ausschnitte von Fenstern und Balkonen reduziert sind.
Lediglich der Portikus Uber der Aureole Christi zeigt eine relative Ganzansichtigkeit
in der Front und stellt ein tempelartiges Gebaude dar. Als solches weist es sowohl
eine Nahe zur Antike auf — und damit zu Jerusalem in dem historischen Zusammen-
hang, zu Zeiten Christi nicht autonom, sondern sich als Hauptstadt der Provinz Ju-
daa unter rémischer Oberhoheit befunden zu haben — als auch zur Neuzeit in ihrer
Orientierung am klassischen Ideal, was insbesondere an reprasentativen Bauten
seine Anwendung gefunden hat. Je nach Erzahlkontext und Zeiteinbindung nimmt
dieses Gebaude verschieden Valeurs an und vermag zwischen Tempel und Musen-
tempel in seinem sakralen Impetus zu changieren, wie es zugleich als Zeichen flr
Fremdherrschaft gelesen werden kann. Auf Ensors romantisches Kunstverstandnis
bezogen, mag es auch den Stellenwert eines Attributs fir die verhasste akademi-
sche am Klassizimus orientierte Norm annehmen. Da das Stadtgebilde insgesamt
seinen Bodenkontakt nicht veranschaulicht bzw. ihn geradezu negiert, zielt es auf
den Ausdruck eines von dem Diesseits — vom Boden der Realitat — abgehobenen
Zustands. Im Zusammenhang mit der biblischen Erzahlung wirkt dies zugunsten ei-
nes Verweises auf das Himmlische Jerusalem, dem neuen Jerusalem und neuen Pa-
radies, der aus Gold und Edelsteinen gebauten Idealstadt, dem Reich Gottes, das
der Evangelist Johannes ,von Gott aus dem Himmel herabfahren“sah. Uber den
Vergleich von Christus und Ensor als dem Kunstler-Genie steuert sodann das Himm-
lische Jerusalem auf eine Ubersetzung zugunsten Brissels zu, wozu auch der Bildti-
tel auffordert.

Der Umzug seinerseits behauptet eine Vieldeutigkeit nicht allein durch die Zweitei-
lung. Wie bereits dargelegt, sind im oberen Bereich phantastisch-theatralische We-
sen dargestellt und unterhalb Personen, die menschliche Wesenheit intendieren.
Das dabei entscheidende Kriterium der Kleiderfrage, als Mittel, die Kongruenz oder
Divergenz zwischen Schein und Sein herzustellen, knlpft an die biblische Erzéh-
lung an.

Die im oberen Bereich vorherrschende Fréhlichkeit und liebenswirdige Naivitat, zu-
sammen mit der Verbeugung der marionettenartigen Figuren vor dem Einreitenden
wirken im Hinblick auf den in den biblischen Berichten vorkommenden Passus vom
Ausbreiten der Méantel als Zeichen der Befriedungsintention und der Steigerung
dieser Absicht seitens des apokryphen Nikodemusevangeliums auf Reinheit und
Unschuldigkeit, indem die Handlung auf Kinder Ubertragen ist.
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Im unteren Bereich ist dagegen mit der Verkleidung an die Passionsthematik — der
Einzug als ihr Beginn — angekniipft. Die Verkleidung und der karnevalistische As-
pekt verweisen darauf, dass ein solcher als carne vale zur Passionszeit gehért. Die
Negativitat, mit der diese Partie formuliert ist, 1&sst an die Leidensgeschichte im Sin-
ne der bevorstehenden Hinrichtung des Erlésers seitens des Volks denken. Damit
ist der tragischen Komponente des ,Einzugs Christi in Jerusalem” Genuige getan.
Die Art der Einkleidung der hier vorgestellen Personen ist so gewahlt, dass sie das
biblische Damals mit der Gegenwart verschrankt. Die Aktualisierung ihrerseits chan-
giert zwischen verschiedenen Arten von Manifestationen. Neben der erwéhnten
Tragweite eines karnevalistischen Treibens sind etwa eine Prozession, eine Militar-
parade und eine politische Demonstration erkennbar. Letztere wird in zwei Qualita-
ten sinnhaft. Uber die Aufschrift VIVE LA SOCIALE klagt sie einmal den Anspruch
auf Volksherrschaft ein, was an zeitgendssisch-sozialistische Tendenzen denken
lasst.3%0 Die Trikoloren in Anlehnung an die Nationalfarben Frankreichs und der Nie-
derlande (rot-weiss-blau) und diejenigen Belgiens oder Deutschlands (gelb/gold-
schwarz/indigo-rot) setzen zum anderen die fir das19. Jahrhundert verbindlichen
natinalistischen Bestrebungen frei. Aus der Perspektive Belgiens, der das Bild
durch den Hinweis auf Brissel eine Prioritat verleiht, wird an die Unabhangigkeitser-
klarung als Neugriindung dieses Staates erinnert, der sich von der Besetzung
Frankreichs, 1794, als auch von der Zugehdrigkeit zum Konigreich der Vereinigten
Niederlande,1815, nach und nach lossagte. Im August 1830 entluden sich in einem
von Brissel ausgehenden und von Frankreich unterstitzten Aufstand die auf staat-
liche Souveranitat drangenden Spannungen, was zur Unabhangigkeitserklarung am
4. Oktober 1830 fiihrte. Als britisch-franzésischer Kompromisskandidat wurde Leo-
pold I. aus dem Hause Sachsen-Coburg zum Kénig der Belgier gewéhlt. Im Geden-
ken an seinen ,Einzug in Brissel“am 21. Juli 1831 reitet alljahrlich der jeweils amtie-
rende Konig in Brussel ein. Es ist zugleich das Datum des belgischen Nationalfeier-
tages. Damit bildet der Anspruch eines Volkes auf staatliche Autonomie in der Di-
mension der Identitatsfindung seitens einer Grossgruppe ein weiteres Thema des
Bildes.33! Dabei wird das Karnevalistische nun im Sinne der Auflehnung — Aufleh-
nung gegen die Obrigkeit — wirksam. Die Griindung der belgischen Nation zu einer
parlamentarischen Monarchie wird vom Bild entlang verschiedener Institutionen, die
eben einen solchen Staat ausmachen, behauptet. Die Militarparade stellt die Streit-
kréfte, der Richter die Legislative, der Bischof das kirchliche Oberhaupt, die Forde-

330 Welche konkreten Demonstrationen Ensor vorgeschwebt haben mégen, ist ein Thema,
das die Forschung immer wieder beschéftigt hat. So auch S. C. McGough, in: Ders.,
James Ensor’s ,,The Entry of Christ into Brussels in 1889 (Diss. phil., Stanford Univer-
sity 1981), New York und London 1985, S. 151 ff.

331 vgl. 2.3.3.2.
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rung VIVE LA SOZIALE das Parteiensystem, das von der Abgeordnetenkammer re-
prasentiert ist. An der Spitze des Staatsgebildes schliesslich steht der Konig.
Christus/Ensor als Kénig Belgiens Gbernimmt dabei die Funktion, die aristokratische
Abstammung des Fihrers auf das genialische Selbstverstéandnis hin332 zu bekun-
den. Zugleich bezieht sein Status — als kdnigliches Staatsoberhaupt kraft Geburts-
recht nicht vom Volk wéhlbar zu sein — Stellung gegen die zeitgendssischen Demo-
kratisierungsbestrebungen. Aus der Sicht des Genies drohen solche auf eine P6-
belherrschaft zuzusteuern, weil sie die Aufthebung jeglicher Individualitat befiirchten
lassen. Schliesslich, und das kann wohl als die priméare Intention benannt werden,
macht Ensor dem tatsachlichen Kénig die Herrschaft streitig, was jedoch durch die
Phantasiegestalten zugleich wieder ironisiert und/oder auf die Grenze zum &astheti-
schen Jenseits (,Mein Reich ist nicht von dieser Welt*) verlagert ist.

Die belgische Geschichte, entlang des Einzugs des belgischen Kdnigs in Brissel
thematisiert, liefert zugleich die Analogie zu ,Christi Einzug in Jerusalem®. Dabei ist
eine Gleichwertigkeit von mythisch-religidser Ebene mit einer historisch-zeremoniel-
len angestrebt, der durch den Umzug in seiner Eigenschaft, auch eine Prozession
vorzustellen, Nachdruck verliehen ist.

Der Aspekt des Umzugs, auch eine Prozession zu sein, setzt die Gedankenkombi-
nation des kirchlichen Zeremoniells frei, genauer, das historische Faktum, dass das
kirchliche Zeremoniell des Palmsonntags schon frih durch Prozessionen gefeiert
wurde, die wiederum nach dem Vorbild des feierlichen Einzugs rémischer Kaiser ge-
staltet waren. Das bringt seinerseits das Verstédndnis von der Begebenheit, ein Tri-
umphzug zu sein, zum Ausdruck. Die Palmsonntagsprozession in frihchristlicher
Zeit in der Anlehnung an die Feier des kaiserlichen ,adventus” wirkte vorbildlich auf
das Zeremoniell beim Empfang hoher geistlicher Wirdentréager, frankischer Kénige
und deutscher Kaiser.333 Es wird so eine enge Beziehung zwischen sakral-héfi-
schen Zeremonien und dem Evangelienbericht sichtbar. Indem sich Ensor in eine
solche ,,Ahnenreihe” stellt, sucht er nicht nur den eigenen Anspruch auf Kénigs-
wlrden zu legitimieren, sondern er heroisiert geradewegs den selbstbezogen ge-
nialischen Machtwillen.

Das Ineinanderubergehen von Fiktion als biblisch-religidser Ebene und der Realitat
als kirchliche Praxis der Prozessionen und als Triumphzug insbesondere auch im
Kontext der Geschichte Belgiens sucht sowohl die Unterscheidung Historie und My-
thos aufzuheben, als sie zugleich auch auf eine Uberzeitlichkeit drangt. Das Uber-
zeitliche seinerseits behauptet die prinzipielle Wiederholbarkeit von Ereignissen
entlang der Gleichsetzung von Christus und Ensor.

332 Sjehe ebenda.
333 @G. Schiller, Ikonographie der christlichen Kunst, Gutersloh 1966, Bd. 2, S. 28 ff.
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Im Kern ist die Konstellation Menschheit, Herrschaftsterrain und die Befreiung von
Fremdherrschaft seitens eines Hochwohlgeborenen thematisiert. Die Kénigswdir-
den kraft Goéttlichkeit sollen sich hierbei gegeniber den weltlichen als die effektive-
ren erweisen, weil sie das Dasein nicht punktuell — wie im Falle des belgischen Ké-
nigs —, sondern total ubergreifend von der Negativitat zu befreien vermdgen. Der
Vergleich von Christus und Ensor wird tber die personlich-nationale Geschichte
entwickelt. Beide ,,Gotter” sind als Menschen in einen herrschaftsterritorial begrenz-
ten Zusammenhang hineingeboren, den sie zugunsten einer die ganze Welt und
die gesamte Menschheit betreffenden Wirkungsmacht durch qualvolle Aufopferung
Uberwinden. Dabei wird die Verneinung der géttlichen Koénige von eigener Nation
vollstreckt. Bei beiden Territorien Judaa und Belgien ist fir die jeweilige Identitat das
Problem der Fremdherrschaft verbindlich. Von dieser Vergleichbarkeit geht der
Kinstler aus, um zwischen ,Christi Einzug in Jerusalem®und ,Ensors Einzug in
Briissel“ weitere Analogien zu mobilisieren : So wie Jesus die Handler aus dem
Tempel vertreibt, weil sie aus dem Haus Gottes eine Rauberhdhle machen (Mt 21,
12-17) o will Ensor die ausschliesslich am materiellen Gewinn interessierten Biirger
aus der Welt verbannen. So wie Jesus gegeniiber dem von einer fremden Macht
eingesetzten Statthalter behauptet, dass sein Reich nicht von dieser Welt sei, so will
dies Ensor auf sich als in Belgien geborenen Kinstler mit den vermeintlich geniali-
schen Qualitaten, umringt von Phantasiewesen, bezogen wissen. So wie Christus
als besonderer und auserwéhlter Einzelner Uber die eigentlichen Kénigswiirden ver-
figt — namlich die Géttlichen —, so auch Ensor. Die hier artikulierte prinzipielle An-
ders- wie Einzigartigkeit im Sinne der Erléserpotenz ist im Bild durch die Sphéren-
dualitat zum Ausdruck gebracht und in der Absicht formuliert, sich als Maler-Genie
zum wahren Fuhrer, der allein und durch seine klnstlerische (= genialische = géttli-
che) Leistung die Misere des Diesseits aufzuheben vermag, zu stilisieren. Dass da-
bei als Kontrahenten abermals die Kritiker in der Entsprechung zu Hohepriestern,
Schriftgelehrten und Pharisdern auftreten, wird nicht zuletzt Gber die Aufschrift
FANFARES DOCTRINAIRES/TOUJOURS REUSSI angedeutet.

Die diese Haltung ausmachende Weltverachtung im Sinne sp&tromantischer Kultur-
kritik wird Uber die diffamierende Darstellung der Blrgerschaft Belgiens stellvertre-
tend fir die Menschheit evident gemacht, und indem das Kinstlerische aus ihr hin-
ausverlagert ist. Gemeint ist die Plazierung des Logogramms XX von LES VINGT an
einem der Balkone. Um die Nichtakzeptanz seitens der Blrger auszudriicken, lasst
Ensor die Kunstlervereinigung innerhalb des Staatsgebildes eine Aussenseiterpo-
sition einnehmen. Zur Bekraftigung erbricht sich eine Figur dartber. Gleichzeitig wird
die Geste auch umgekehrt lesbar, ndmlich mir der Aussage, dass die Haltung der
Birger (= Kunstpublikum = Menschheit) zum Kotzen ist.
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Als ein weiterer Deutungsaspekt wird die Genie-Melancholiker-Problematik erkenn-
bar, wie sie an sich schon fir den Vergleich von Christus und Genie verbindlich ist:
der Kunstler als Grenzgénger, als vom triebhaften Diesseits Bedrohter, am Abgrund
Stehender, als Personlichkeit, in der sich die Ambivalenz des Lebens als Ineinsfallen
von Lebensfreude und Tod am intensivsten verkérpert, der als Uberbegabter fahig
ist, ideales Sein vorzustellen, und der schliesslich kraft seiner schépferischen Po-
tenz zu Visionen begabt ist.334

Die damit angeutete Vielzahl von verschiedenen Ereignissen, die vom Bild als még-
liche Erzahlungen assoziativ angesprochen werden, sind von der Darstellung her im
Sinne eines infiniten Progresses angelegt. Das entspricht der malerischen Abstrak-
tionstendenz des Bildes. Nicht nur, dass alles Gegensténdliche einer Vieldeutigkeit
untersteht, es wird darlber hinaus von dem Beharren auf seine malerische Determi-
nation durchbrochen. Solche Passagen, wie etwa die Fahnensequenz der linken
Halfte, steigern diese Eigenschaft ins ganzlich Ungegenstéandliche. Die Reihe setzt
bei der Form einer Raute mit der Aufschrift ,FANFARES DOCTRINAIRES/ TOU-
JOURS REUSSI"an und Uberfuhrt das Gegenstéandlich-Bestimmte nach und nach
in ein freies Farb- und Formenspiel.

Beide Eigenschaften, sowohl das offene Sinnpotential als auch die Aufldsungsten-
denz des Gegenstandlichen auf eine rein malerisch-formale Wirkungsweise hin33%,
handeln jeder Bemuhung zuwider, die sich anstrengt, aus dem Bildgeschehen eine
geschlossene Erzahlhandlung zu Ubersetzen. Eine solche Lesart hat letztendlich
zur Folge, dass sie die Malerei auf den Status eines Mittels zum Zweck im Sinne ei-
ner ,Bebilderung“ reduziert, gegenuber welchem sich das der Malerei Eigenwillige
bloss diskontinuierlich verhalt. Kritiken dieser Art missen sich den Vorwurf gefallen
lassen, am wesentlichen — der malerisch-asthetischen Intentionalitat — vorbeigese-
hen und damit vorbeigeurteilt zu haben.

Ist dagegen der Betrachter bereit, mit den zwei oben erwahnten Verhaltensweisen
des Bildes beim Schauen zu kooperieren, macht er die Erfahrung, dass seine Wahr-
nehmung immer neue Bezlge formiert, sei es auf der Basis des Farb- und Formen-
geflechts, sei es als sich immer anders gestaltender Ubergang vom sehenden zum
wiedererkennenden Sehen und seiner mannigfaltig-offenen Bedeutungslatenz.336

334 Vgl. 2.3.2.1 sowie Ausfuhrungen zu: Die Qualen des heiligen Antonius,

24. (C).
335 zwar stellt etwa Mc Gough die Abstraktionstendenz der Malerei fest, so wie er die kul-
turkritische Intention des Erz&hlerischen erkennt, die Frage nach einer méglichen Kor-
respondenz bleibt jedoch aus. Zu abstrahierenden Momenten in Der Einzug Christi
in Briissel siehe ders., James Ensor’s ,The Entry of Christ into Brussels in 1889“
(Diss. phil., Stanford University 1981), New York und London 1985, S. 180 f.
Zur ldentitat von Bildsinn und Sinnesenergie siehe G. Boehm, Bildsinn und Sinnesor-
gan, in: Neue Hefte fiir Philosophie Nr. 18/19, 1980, S. 118 — 132.

336
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Aus der Perspektive des wiedererkennenden Blicks wird der Betrachter dann un-
ausweichlich die Beobachtung machen, dass seine Augen eine Aufwartsrichtung
vollziehen. Sie entspricht der im Bild dominierenden Auflésungstendenz vom Ge-
genstandlichen, die von unten nach oben zunimmt. Das ist insbesondere deshalb
relevant, weil Ensor so nicht bloss die ,Befreiungsbewegung“ von der erscheinen-
den Wirklichkeit vorfihrt, sondern sie geradezu als von unten nach oben verlaufend
einholt. Er verleiht damit der christlich-moralischen Hierarchie, dass das Héhere dem
Guten und das Niedere dem Bdsen untersteht, durch die malerische Figuratations-
bildung eine sinnhafte Evidenz. Ein weiterer Aspekt an Sinnfalligkeit, der sich ein-
stellt, ist der Zersetzungsprozess des Gegenstandlichen auf den Vergleich zu einer
Lichterscheinung hin. Angesichts des Erldsungsthemas — Christi Vermittlungsposi-
tion zwischen Dies- und Jenseits — Ubernimmt dieses malerische Wie, eine Analogie
von der Leistung des Genies zur christlichen Lichtmetaphorik herzustellen.

Werden all die eben skizzierten Mdglichkeiten des Bildes in ihrer Summe aufeinan-
der bezogen, zeichnet sich ab, dass das Malereigeschehen an den Betrachter ap-
pelliert, die sich stets aufs Neue einstellenden asthetischen Bezuge auszuloten.
Damit ist die Aufforderung intendiert, sich die breite — vom genialischen Anspruch
her die unendliche — Skala an Potentialitdt von Malerei bewusst zu machen, dem-
nach ihre Méglichkeit, aus Farbstoff unerschdpflich viele Konstellation zu formieren,
die prinzipiell ungegenstandlicher Wesenheit sind und die verschiedenartige Ver-
gleiche mit Gegenstandlichem einholen kénnen.

Dabei unternimmt das Gegenstandliche in seiner a-priori-Korrespondenz zu der er-
scheinenden Welt verschiedene Massnahmen, um sich von dieser zu distanzieren,
wobei die phantastische Figurenbildung oder die Karikatur nur zwei davon sind. Die
Absicht der Abweichungen ist, gegenléaufig das Andere, das asthetische Sein in
seiner Autonomie als absoluter Geltungsmacht, zu behaupten.
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3.2.2 Bildnerisches Vokabular als Konfrontation der Gattung des
Historienbildes mit Karikatur und Arabeske, den beiden Grenz-
gangerklnsten des Klassizismus

In diesem Abschnitt wird das malerische Vokabular, mit dem Ensor den &sthetischen
Status des Bildes reflektiert, sowohl gefasst als auch im kunsttheoretischen Zusam-
menhang problematisiert. Hierbei wird zu verdeutlichen sein, dass das, was der
Kinstler als das Asthetisch-Positive behauptet, zugleich auch ein ,Befreiungs-
kampf“ von der verhassten akademischen Norm ist, die im wesentlichen Zlge klassi-
zistischer Asthetik in ihrer Korrespondenz zu der der Aufklarung tragt. Diese ihrer-
seits begriindet negativ Ensors spatromantisches Geniebewusstsein.

Konkret wird die These verfolgt, dass Ensor die Gattung des Historienbildes durch
die zwei bedeutenden Grenzgéangerkiinste des Klassizismus, Karikatur und Arabes-
ke, auf die Bestétigung der Genieasthetik hin irritiert.

Bevor dargelegt wird, inwiefern Ensor mit Der Einzug Christi in Briissel die
Systematisierung der Malerei nach Gattungen im allgemeinen und das innerhalb der
Gattungshierarchie als hohe Kunst eingestufte Historienbild im besonderen durch
die zwei untergeordneten Kunstformen in Frage stellt (liberwindet), sind diejenigen
Bildmomente zu benennen, mit denen das Gemalde eine solche Gattungsbezogen-
heit herstellt.

Hierfir kann die Kombination aus monumentalem Bildformat, dem an Unabhé&ngig-
keit Belgiens orientierten Thema und dem Aspekt der Uberhdhung als konstitutiv
gelten. Mit diesen Attributen knipft der Kiinstler — wenn auch in anderer als affirma-
tiver Absicht — an solche Historienmalerei an, wie sie auch im Belgien des 19. Jahr-
hunderts Ublich wurde. Verwiesen sei auf die Maler Louis Gallait, Hendrik Leys oder
Gustav Wappers, die mit ihren Gemalden die nationale Unabhangigkeit Belgiens glo-
rifiziert haben. Im definitorischen Sinn holt die Einbeziehung historischer Ereignisse
und geschichtlichen Lebens, und das in dem moglichen Gewand eines biblisch-re-
ligiésen Themas, die Gattung des Historienbildes ein. Die Ubertragbarkeit zeitlich zu-
rickliegender Ereignisse auf die Gegenwart bildet dabei ein zusétzliches Charakte-
ristikum.

Die Eigenschaften von Der Einzug Christi in Briissel, die einer Subsumierung
unter die Gattung des Historienbildes entgegensteuern, sind im wesentlichen zwei:
erstens die progressive Vieldeutigkeit und damit die fehlende Eindeutigkeit auf der
erzahlerischen Aussageebene. Zu ihrer Besonderheit gehért die thematische Uber-
formung der nationalen Unabhangigkeit zugunsten einer Ich bezogenen. Durch den
Selbstbezug des Malers (Ensor als Genie, als Christus und/oder als Kénig Belgiens
stellvertretend fir den Kénig der Menschheit) erfahrt das nationale Pathos eine Re-
lativierung auf ein genialisches hin. Die so einsetzende ideale Uberhéhung wird brii-
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chig. Sie schwingt zwischen personlicher Anmassung, Ironie und Gesellschaftskritik
hin und her. Zweitens werden die fiir die Gattung des Historienbildes verbindlichen
Anspriche an die Malerei, die lebensnahe Vergegenwértigung und die damit ein-
hergehende historische Glaubwirdigkeit durch Ensors Malweise verunsichert, bzw.
sie sind durch die Kunstformen Karikatur und Arabeske im Sinne der Genieédsthetik
und ihres Authentizitatspostulats Gberformt. Die Irritation ist grundsétzlich von der
Aktualisierung malerischer Eigenwirklichkeit bedingt. Diese wiederum I&sst sich in
drei Momente gliedern: abstrakte Bildpartie, phantastische und deformierte Figu-
renbildung. Dabei suchen alle drei Darstellungsmodi nicht nur jeweils unterschied-
lich amimetisch zu handeln, sondern wollen primar der Kategorie der Einbildungs-
kraft, Uber die sich das genialische Subjekt definiert, positive Geltung verschaffen.

3.2.2.1 Die psychologisch-kulturkritische Dimension der satirischen Portrat-
kunst und Karikatur bei Ensor

Diejenige Darstellungsweise, die den pathetisch-idealisierenden Standard eines an
der Starkung des Nationalgefiihls interessierten Historienbildes auf eine bedrohlich-
lacherliche Stimmung hin zersetzt, ist die Figurenbildung der unteren Partie. Auf-
grund des formalen Umstands, dass sie von frontalen Gesichtsdarstellungen domi-
niert wird, erweckt sie den Eindruck potentieller Portrats. Indem sie der Verzerrung,
Ubertreibung und Verkleidung in der Dimension des Lacherlichen unterstehen,
entsprechen sie derjenigen Definition von Karikatur, die sie als satirische Portrat-
kunst fasst (Bellori).337 Inwiefern diese Kunstform den genialischen Belangen
Rechnung tragt, wird nun erortert. Es ist zugleich ein Versuch der qualitativen Be-
stimmung der Karikatur in Ensors Werk.338

Die sozial-psychologische Wirkungsgesetzmassigkeit der Karikatur bildet den An-
fang und orientiert sich an der Untersuchung von Kris. Diese verarbeitet ihrerseits in
ihrem Ansatz die Beitrage Freuds lber das Komische.339

Darin wird als ein wesentliches Zubehdr der Karikatur die tendenziése Haltung ge-
nannt, die sich gegen einen einzelnen oder einen Typus richte. Ihre desavouie-
rende Absicht realisiere darin, dass die Zuge des Abgebildeten tberbetont werden
mit der Konsequenz, dass die natlrliche Einheit der Erscheinung zerstort werde.
Die Aufldsung der Einheit im Dienste der Aggression sei uns als ein Kunstmittel ge-

337 Siehe G. und I. Osterle, Artikel Karikatur, in: Historisches Wérterbuch der Philosophie,
Bd. IV, Darmstadt 1980, S. 697.

338 Zum Humor als nationales Identitatsgefiihl bedingende Kategorie bei Ensor, siehe D.
Lesko, Anarchie und Humor bei Ensor, in: Ausstellungskatalog Hamburg, Kunstverein:
James Ensor, 1986/87, S. 37 — 43.

339 E Kris, Die dsthetische Illusion. Phdnomene der Kunst in der Sicht der Analyse, Frank-
furt/M. 1977, S. 145 — 175.
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laufig, wobei sehr oft gerade die Inkongruenz von Form und Inhalt eingesetzt werde;
so diffamiere die Parodie den Inhalt, die Travestie die Form. Ein Gegensatz von An-
sehen und Gesinnung der Persoénlichkeit werde offenkundig. Unsere Lust ent-
zlinde sich dabei an dem Vergleich des Wirklichen mit seiner an Merkmalen Uberla-
denen und entstellten Wiedergabe. Die Erkenntnis dieses Mechanismus liege be-
reits den friihesten Definitionen aus dem Kreis Giovanni Lorenzo Berninis zu-
grunde, wonach die Karikatur eine Ahnlichkeit im Hasslichen enthiille und so der
Wabhrheit ndher kdme als die Wirklichkeit. Die Leistung der Karikatur diene dem
Zweck der Entlarvung einer anderen Person, was uns als ein Mittel der Herabset-
zung vertraut sei. Nicht allein darin liege jedoch die Verantwortung fiir die Krankung
unseres Narzissmus begriindet. Es sei vielmehr das Nachahmen selbst, das das Ge-
fuhl von Bedrohung, Ersetzung und Ausléschung unserer Einzigartigkeit freisetze.
Dieses Nachahmen sei im Prinzip eine Gebarde, eine Geste, bei der etwas Urtimli-
ches fortlebe: die alte Rolle, die die Geste in Kultus und Magie gespielt habe. Kris
verweist in diesem Zusammenhang auf Reik, der sich die Wortkomik erst im An-
schluss an die Gebardenkomik un an deren Stelle entstanden denkt. lhrer Form
nach werde das ,,Nachéffen“deswegen als komisch erlebt, weil es kindliche, moto-
risch noch unbeholfene und dem Primé&rvorgang unterstehende Ausdrucksmittel
erneuere. So wie etwa beim Witz das Wortspiel die Klangassoziation gegeniber der
Dingassoziation zum Dargestellten wieder in ihre alten, dem mythischen Denken an-
gehdrende Rechte einsetze, so greife die Karikatur auf charakteristische Elemente
der graphischen Ausdrucksweise des Kindes zuriick. Die Welt des Bildzaubers wirke
hier insofern nach, als die Verzerrung des Bildes eine Entstellung des Vorbildes
Lvertrete®. Der Lustgewinn bei der Karikatur stamme daher, dass wir uns vorstellen,
die Zuge der karikierten Person gleichsam zum Grimassieren zu zwingen (Henri
Bergson). Insofern reichen die Wurzeln der Karikatur der Neuzeit bis zu jenen Spott-
und Schandbildern, an denen — im eigentlichen Sinne in effigie — die Strafe voll-
streckt wurden, wenn der Missetater sich ihrer Reichweite entzogen hatte.

Zu einer weiteren Spezifikation der Karikatur gelangt Kris Gber den von Freud vor-
genommenen Vergleich von Traum und Witz. Sie betrifft die soziale Wirksamkeit die-
ser Kunstform. Der Traum sei daher eine vollkommen asoziale Leistung, weil der Ge-
danke bis zur ganzlichen Unkenntlichkeit entstellt werde. Demgegenuber sei der
Witz eine vollkommen soziale Leistung, weil er den Gedanken mehr verkleide als
entstelle, seine Enstellung nur so weit getrieben sei, dass er verstandlich bleibe.
Dieser soziale Charakter sei den meisten Formen des Komischen wesensmassig ei-
gen: ,Ein neuer Witz durchlauft die Stadt wie eine Siegesnachricht”, woraus sich
ableite: ,Eine Karikatur ist ein Flugblatt“340 Kris nennt zwei Faktoren, die den primar

340 Zur Problematik der Offentlichkeitswirksamkeit der Sprachform als auf Vervielfaltigung
dréngendes Medium vgl. 3.2.2.2.
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sozialen Charakter der tendenziésen Formen in der Komik zu bedingen scheinen:
die Zustimmung des anderen der Rechtfertigung der eigenen Aggression; ausser-
dem lassen sich Witz und Karikatur unschwer als eine Aufforderung an den anderen
zu einem gemeinsamen Aggressions— und Regressionsverhalten erkennen. Ent-
sprechend diene die tendenzidse Komik ,der Gewinnung und Verfihrung des Part-
ners*.

Der Vergleich von Traum und Witz ist von der psychoanalytischen Erkenntnis moti-
viert, dass die Formensprache des Traums ebenso wie des Witzes und folglich die
der Karikatur als seiner graphischen Form ihr Wesen der Arbeitsweise des Priméar-
vorgangs verdanke. Gebe jedoch beim Traum das Ich seine Herrschaft auf und -
bernehme der Priméarvorgang seine Aufsicht, bleibe beim Witz die Regression im
Dienste des Ich.

Die Wirkungsgesetzmaéssigkeit der Karikatur wird von der Gegenlberstellung von
Witz und Ratsel ausdifferenziert. Dabei bildet das Argument, die gemeinsamen Zige
von Witz und Réatsel seien tief im mythischen Denken verwurzelt, die Legitimation.
Dieser Ansatz fUhrt zu der Beurteilung des Witzes als dem Negativ des Ratsels, was
auf der bildnerischen Ebene auf das Gegensatzpaar Karikatur und Allegorie zu be-
ziehen sei. Der jeweilige Verarbeitungsprozess unterscheide sich darin, dass das
Ratsel das verberge, was der Witz zur Schau stelle. Im Witz sei das Was bekannt, das
Wie verheimlicht; im Ratsel sei das Wie bekannt, das Was zu suchen.

Die Bedeutung der Karikatur in Ensors Werk — exemplifiziert an den Christusdarstel-
lungen — wird vom Verhaltnis zwischen Form und tendenziéser Absicht her zu ent-
wickeln sein.

Hierzu ist zunachst festzustellen, dass verschiedene Arbeiten Ensors den von Kris
aufgestellten Kriterien, insbesondere hinsichtlich des Wiedererkennungswerts, in
mehr oder weniger unproblematischer Weise entsprechen. Wie in 2.1 deutlich wur-
de, sind es neben dem Volk und der Gruppe XX vor allem die Kritiker, die Ensor mit
Vorliebe karikiert. Verwiesen sei auf Ecce Homo oder Christus und die Kriti-
ker, 1891 (Abb. 30), oder Der Kalvarienberg, 1886 (Abb. 29). In beiden Fal-
len dréngen die Darstellungen — trotz ihrer Verzerrung des Vorbilds — auf die Wiede-
rerkennbarkeit der Personen. Im ersten Beispiel geschieht dies Gber das bild-
nerische Mittel einer portrathaften Ahnlichkeit, im zweiten Uber das der Beschriftung.
Uber die eindeutige Zuweisung der Rollen im Passionsgeschehen ist eine relative
Allgemeinversténdlichkeit der Szenen sichergestellt. Dabei leistet die Einkleidung in
ein christliches als ein traditionell-populéres Bildthema die Ubertragungsmaéglichkeit
auf die persoénliche, vom Geniegedanken determinierte Kunstsphare Ensors. Dem
Wahrheitsanspruch, der die Absicht der Karikatur definiert, verleiht der Kiinstler ei-
nen zuséatzlichen Ausdruck, indem er das Bildgeschehen im Sinne der Spiegelme-
taphorik strukturiert.
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Sind in den eben genannten Beispielen konkrete Personen gemeint, die in ihrem
~Unwert“ entlarvt werden sollen, treten bei Der Einzug Christi in Brissel zwar
formale Charakteristika der Kunstform Karikatur auf, sie verweigern sich jedoch einer
Ubersetzung nach dem Rebusprinzip.

Die Momente, die das Bild der Kunstform Karikatur zuordnen lassen, sind folgende:
Die Qualitat des Uberladenen bestimmt ebenso die einzelnen Figuren wie die ge-
samte Komposition. Die Gesichter gehen haufig in Grimassen Uber. Sie erweisen
sich sowohl Menschen- als auch Maskenfiguren zugehdérig. Mit der Verschmelzung
von Menschen- und Maskenfiguren und dem Thematisieren von Substanz und
Hulle als einer Differenz von aussen und innen ist das flr die Karikatur konstitutive
Prinzip des Einkleidens bzw. Verkleidens eingeholt. Die Darstellung von Lastern un-
terstellt die Sein- und Scheinproblematik einer moralischen Lesart, die den dieser
Kunstform wesentlichen Wahrheitsanspruch signalisiert. Indem Ensor von der
Menschheit das Bild einer bedrohlichen Masse erzeugt und sich dabei als rettender
Mittelpunkt in der Gestalt Christi inszeniert, handelt die Darstellung zugunsten ,,der
Gewinnung und Verflihrung des Partners” (Kris). Damit tritt zugleich die entspre-
chende Gegenbewegung in Kraft: die Bestrafung, da die Menschheit zur Masse ka-
rikiert ist. Uber den malerischen Abstraktionsprozess gewinnt es die psychologische
Qualitat einer Ausléschung.

Die Malweise in Gestalt- und Formgebung sowie der Pinseltextur orientiert sich an
kindlicher Darstellungsmanier, wobei die abstrakten, den Farbstoff gestisch verarbei-
tenden Partien einen Vergleich mit dem frihkindlichen Spiel der analen Phase na-
helegen. Die den Witz charakterisierende Betonung der Klangassoziation ge-
genlber der Dingassoziation wird von Ensor in zweierlei Richtungen verfolgt. Zum
einen Uber die sensationelle Qualitat des Gegenstandsbezugs (der Umzug), der
den Eindruck eines lauten, schrillen, disharmonischen und unsinnigen Larmens
auslést. Zum anderen ist die Problematik zwischen Ding- und Klangassoziation auf
der Malereiebenen aktualisiert, indem sich die Bildlichkeit unter die Bedingung eines
prozessualen Ubergangs vom Gegenstand zum freien Form- und Farbenspiel vor-
fuhrt.

Obwohl alle diese Merkmale die Kunstform der Karikatur bestatigen, treten sie den-
noch nicht funktional hinsichtlich einer zu erschliessenden, in der Realitat liegenden
Begebenheit auf. Vielmehr weisen sie die Eigenschaft einer Verratselung auf.341
Diese wiederum ist von der Aktualisierung der asthetischen Autonomie einer genia-
lisch determinierten Malerei motiviert.

341 Vgl. G. Boehm, Mythos als bildnerischer Prozess, in: Mythos und Moderne, hg. von K.
H. Bohrer, 1983, S. 528 — 543.
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Das lasst sich von der Qualitat der Mehrdeutigkeit des Bildes her begriinden. Sie
verhalt sich nicht im Sinne einer Umkehrbarkeit auf eine bestimmte bloss vom Bild
verkleidete Begebenheit hin, sondern tritt als offenes Sinnpotential irreversibel ge-
genlber einer eindeutigen Zuweisung hervor. Die fir das Wiedererkennen des ei-
gentlich gemeinten konkreten Ereignisses notwendige Linearitat, die Bestimmbar-
keit, welches Ereignis in ein anderes eingekleidet ist, fehlt. Statt der Rickbeziglich-
keit auf ein Ereignis, das Uber das Gewand eines anderen angedeutet wird, werden
mehrere verschiedene mdglich, die im Sinne einer offenen Ereignismultivalenz auf-
treten. Die Absicht der Offenheit ist, Uber das Bild keine bestimmte Begebenheit zu
bezeichnen, sondern so viele Ereignisse wie mdglich zu projizieren. Diese Eigen-
schaft des Bildes ist das, was als Verratselung bezeichnet werden kann, und weist
so gleichermassen eine Nahe zum Ratsel wie zum Traum auf. lhre Intention ist, die
Menschheit an sich in tberzeitlicher sowie Uberterritorialer Hinsicht als Masse zu
entlarven. Darin, dass die Menschheit eine Masse ist, klappen denn auch alle erzah-
lerischen Moglichkeiten schliesslich zuriick. Es ist zugleich diejenige Aussage, die
die karikierenden Momente als die einzig verbindlichen zuldsst und die sich als so-
ziale Wirksamkeit der tendenziésen Komik realisiert. Als Kulturkritik unter Verweis auf
Christi Passion tritt sie zugunsten des genialischen Absolutheitsanspruchs auf.

Indem der Gegenstand der Karikatur in generalisierender Absicht die Menschheit als
Masse ist, werden nicht nur Ruckschlisse auf eine bestimmte Begebenheit ausge-
schaltet, sondern es wird auch die Rezeption des Bildes in der Eigenschaft eines
Abbilds unterlaufen. Damit erféhrt zugleich die Bestimmung der Karikatur, eine satiri-
sche Portratkunst zu sein, eine auf Widerspruch zielende Relativierung.

Das leitet sich seinerseits sowohl aus dem Begriff der (Menschen-)Masse selbst ab
als auch aus seinem Stellenwert innerhalb der spatromantischen Genieasthetik. Wie
ausgefuhrt, bildet die (Menschen-)Masse den bedrohlichen Gegenwert zur Einzig-
artigkeit des Uberbegabten Subjekts. Flr die Darstellung resultiert aus diesem Be-
zug auf die Vorstellung von Masse im Gegensatz zu allem Individuellen, dass sie
eine Nichtindividualisierung zum Ziel hat. Daher erklart sich, warum eine Wiedergabe
bestimmter Personen nicht beabsichtigt ist; oder wenn Ensor konkrete Personen
vorgeschwebt haben sollen, sie von ihm so typisiert worden sind, dass die Ahnlich-
keit zwischen Vor- und Abbild in den distanzschaffenden Wahrscheinlichkeitsbe-

reich entriickt worden ist.342 Die individuellen Ziige treten lediglich in der Dimension

342 Einen mittelbaren Beweis dieser Behauptung liefert nicht zuletzt die Ensor-Forschung,
die in ihren sich am Abbildverfahren orientierenden Bemiihungen zu widersprichlichen
Ergebnissen kommt. Sucht etwa P. Haesaerts, gefolgt von G. Schiff, eine Menge an
Korrespondenz zu lebenden Personen nachzuweisen, kommt McGough, jenen wider-
sprechend, zu dem Schluss, dass eine tatséchliche Ahnlichkeit nicht nachweisbar ist
bzw. dass es sich um eine lediglich symbolische Ahnlichkeit handelt. Siehe ders., Ja-
mes Ensor’s ,,The Entry of Christ into Brussels in 1889 (Diss. phil., Stanford University
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auf, eine mogliche Ahnlichkeit zu erzeugen, mit der Absicht, ,Durchschnittsgesich-
ter” zu produzieren. Und gerade in dieser Absicht, namlich die der grésstmdglichen
Allgemeinheit als entindividualisierende Typisierung, realisiert sich das Tendenzié-
se: Jedwede potentielle Unverwechselbarkeit 16st sich zum Bestandteil der Masse
auf, deren Wirkungsmacht, die bereits in der Spezifik ihres Ausdruck beschrieben
ist, sich aggressiv gegen das Besondere und Einzigartige richtet. Damit kommt den
potentiellen Portrats, die zwar formal die Karikatur als satirische Portratkunst einho-
len, jedoch keine tatséachlichen Individuen reprasentieren, der freischdpferische
Status von Erfindungen zu.3%3 Sie verhalten sich gegeniiber der Wirklichkeit als &s-
thetischer Schein. Diese Scheinbarkeit wird von den Maskenfiguren und Grimassen
weitergetrieben. Sie sind eine Hille ohne einen Tréger, ein Vordergrund ohne ein
Dahinter. Der Unterschied zwischen Schein und Sein ist auf die Evidenz der bemal-
ten Flache hin aufgehoben. Die Maskenfratzen sprechen dem Menschlichen
Scheincharakter zu und sind zugleich angesichts der Auflésung zu gegenstands-
unabhéangigen Passagen selbst zum Schein (in positiver Bewertung zur Malerei als
Farb- und Formenspiel) erklart. Die menschliche Substanz entschwindet ganzlich.
Uber die ihnen eigene Verzerrung wird zwar die der Karikatur wesentliche natiirliche
Einheit von Figuren zerstoért, die personale Anbindung, wer im einzelnen deformiert
wird, bleibt ungeldst. Die Verkleidung wird so zum Prinzip des freien, phantasiebe-
gabten Gestaltens, zum freien Farb- und Formenspiel und nicht zur Verkleidung der
Wirklichkeit.344 Der Vergleich mit der Wirklichkeit, an dem sich unsere Lust entziin-
det, spielt sich so zwischen der ,Welt“ der Malerei, die die menschliche Realitat cha-
rakterisieren kann, und der Welt der ausserbildlichen Realitat ab. Die Malerei versteht
sich dabei als die schépferische Begabung des Genies, Formen wie Grimassen,
Masken, Gesichter oder Personen zu erfinden sowie auch auszuléschen, bzw. sie
kann den Vergleich mit der erscheinenden Wirklichkeit herstellen wie sie ihn zu U-
berwinden vermag.

Auswertend lasst sich feststellen, dass Ensor die karikierende Kunstform wegen ih-
rer Doppelnatur beansprucht. Sie intendiert aufgrund ihres notwendigen Personen-
bezugs (Portrétkunst) die Realitat, so wie sie gleichzeitig Differenzen gegenuber
einer objektiven Wiedergabe (Mimesis) vornehmen muss.34 Die Differenzen als auf
satirische Expressivitat zielende Verzerrungen und Uberladungen bilden das frei-

1981), New York und London 1985, S. 169 ff. Hier ist auch die entsprechende vorange-
gangene Literatur genannt.

343 Nach J. H. v. Waldegg enthélt die Karikatur das Phantastische als Wesensmerkmal, in:
Ders., Ich, 1991, S. 152.

344 Zur Problematik der Demaskierung als Offenbarung und Vision, siehe B. Growe, Die
Demaskierung der Natur. Zu den Landschaftsradierungen von James Ensor, in: Aus-
stellungskatalog Hamburg, Kunstverein: James Ensor, 1986/87, S.48 ff.

345 Zur historischen Diskussion und allgemeinen Orientierung hinsichtlich Karikatur und
Naturnachahmung siehe: G. und |. Oesterle, Artikel Karikatur, in: Historisches Woér-
terbuch der Philosophie, Bd. IV, Darmstadt 1980, S. 697 — 701.
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schopferische Reservoir dieser Kunstform. Sie werden von Ensor gegen die Nach-
ahmung der Wirklichkeit verstarkt vorangetrieben und kulminieren durch die Abstrak-
tionstendenzen in ihrer Negation. Die Konsequenz ist, dass die &sthetische Autono-
mie des Bildes unter der Inanspruchnahme des mythischen Denkens in Abhangig-
keit zur Kulturkritik im Namen des Genies behauptet wird. Ensor setzt die Karikatur im
Sinne einer &sthetischen Reflexion ein und lasst sie produktionsésthetisch wirksam
werden. Er mobilisiert diejenigen Denkprozesse, die zur Gestaltform Karikatur fihren
und aktualisiert sie als eine mythopoietische, liber das Seelische agierende Leis-
tung. Aus der Konzentration auf das mythische Denken erklart sich, warum die ka-
rikierenden Formen nicht in einer Witzerzahlung und der dazugehdrigen Pointe
aufgehen, sie also nicht rezeptionsasthetisch funktional auftreten. Statt dessen
werden solche Ausdrucksdimensionen des Witzes zum Einsatz gebracht, bei der
seine schopferische Leistung mit der des Traums, dem Ratsel und dem Spiel als der
frihkindlichen Form der Weltergreifung zusammenfallen. Die Aktivierung des im
mythischen Denken liegenden gemeinsamen Bezugs bildet die Bedingung der
Erscheinungsweise der Karikatur bei Ensor. Auf diese Weise begrundet sich die Ka-
rikatur zu einer Sprachform des genialischen Subjekts und seiner definitorisch Uber
Gefuhle und Affekte realisierten Urspriinglichkeit. Diese ihrerseits ist diejenige Ins-
tanz, die die Lebenserfahrung des Genies in eine originelle Bilderschaffung trans-
formiert und seine Forderung nach Authentizitat im Ausdruck auf die erstrebte ei-
gentliche Wahrheit hin absichert. Inwiefern die Uber die Imaginationskraft in Anti-
these zur Mimesis sich begriindende Karikatur gerade die Schnittstelle zur Groteske
sucht, die als ein Spezialfall sowohl der Karikutur als auch der Arabeske zugehorig

ist, wird im weiteren zu entwickeln sein.

3.2.2.2 Karikatur als asthetischer Repréasentant der unasthetischen Realitat

Die kulturpsychologische Perspektive auf die Karikatur in Abh&ngigkeit vom Witz ist
fur die Diskussion dieser Kunstform seit der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts be-
stimmend. Daneben konzentrieren sich die Auseinandersetzungen auf asthetische
Belange. Hierbei wird die satirische Portratkunst in der Dimension eines formal expe-
rimentierenden Spiels mit Extremen im Zusammenhang mit Charakteristischen und
Hasslichen in negativer Abhangigkeit vom Ideal, dem Schénen und Erhabenen, ge-
bracht und kontrovers diskutiert.346

Seitens der aufklarerischen Asthetik erfahrt die Karikatur als ,une espéce de liberti-
nage d’imagination”eine gewisse Duldung, die sich aus der Subsumierung unter
das Wunderbare herleitet. Zugleich — und das ist die dominierende Einschatzung —

346 Ependa, S. 697 f.
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steht sie jedoch im Verdacht, allzu leicht der Einbildungskraft nachzugeben. Das
fuhrt wiederum zu der Beurteilung, dass ihre hervorragende Eigenschaft, die Starke
des Ausdrucks, sie eher dem Wahn als der Kunst nahere. Innerhalb der spataufkla-
rerischen Auseinandersetzung kommt es dann zu einer Umdeutung der Karikatur als
Gegenfussler des Ideals, um anschliessend vom Klassizismus als dem génzlich an-
deren, in dem er seinen Todfeind sehen misse (Johann Joachim Winckelmann),
ausgegrenzt zu werden. Sie ist der &sthetische Widerpart und unésthetische Repré-
sentant der hasslichen Realitat.347

Fur die nachhegelsche philosophische Asthetik gewinnt die Karikatur die logische
Form der Negation der Negation. ,Erprobt wird dabei eine Dialektik, die den Sieg des
Ideals auch im Gemeinsten und Partikuldrsten noch garantiert”(G. und |. Oesterle).
Insofern wird innerhalb dieses fir das 19. Jahrhundert verbindlichen philosophisch-
asthetischen Diskurses die Karikatur zunehmend integriert. Sie wird zur notwendi-
gen Gegengrosse, die das klassizistisch Schdne positiv begriindet.

An welche &sthetischen Argumentationstendenzen Ensor mit Der Einzug Christi
in Brissel anknipft und in welchem Sinne er sie umdeutet, ist nun auszufiihren.
Indem die Masse den Gegenstand der karikierenden Kunstform bildet und die Bild-
konzeption zudem in das reproduktionsfahige Medium der Radierung ubertragen
ist, rekurriert Ensor auf die Karikatur als Kunst fir die Massen. Damit kommt eine Be-
deutung dieser Kunstform zum Tragen, die sie spatestens seit der Erfindung der Li-
thographie, 1795, gewinnt und die eine verdnderte Bestimmung von Kunst einlei-
tet. ,,Die reproduzierbare Kunst der Karikatur wird die Kunst fiir die Massen und Iést
geschichtlich die schéne Kunst ab.“®*8 Ensor beansprucht diesen aufgewerteten
Stellenwert der Karikatur, da er Gegenstand, Form und Medium (Masse, Karikatur
und monumentales Bildformat bzw. Radierung) zur Deckung bringt, um ihr als Ge-
genstand und als Adressat mit den ihr entsprechenden Mitteln einen Spiegel (Nega-
tivbild) ihrer selbst vorzuhalten.

Dadurch dass die Karikatur im Sinne einer Charakterisierung der Menschheit zu-
gunsten der Erkenntnis ihres eigentlichen deformierten, als hasslichen, unmorali-
schen und daher lacherlichen Wesens auftritt, kommen die seitens der aufklareri-
schen Poetik aufgeworfenen didaktischen Erwédgungen zum Einsatz. Méser und
Flégel diskutieren diese Kunstform innerhalb des Niedrig-Komischen. Sie billigen
der karikierenden Personendarstellung deswegen einen der Allgemeinheit zukom-

menden Erkenntniswert zu, weil bei standesméssigen Bildungsunterschieden man-

347 Ebenda; siehe auch G. Oesterle, Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente. Kontro-
verse Formprobleme zwischen Aufkldrung, Klassizismus und Romantik am Beispiel der
Arabeske, in: Ideal und Wirklichkeit der bildenden Kunst im spéten 18. Jahrhundert,
Berlin 1984, S. 132 f.

348 G.und |. Oesterle, Artikel Karikatur, in: Historisches Wérterbuch der Philosophie,

Bd. IV, Darmstadt 1980 , S. 697.
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che Fehler nur unter dem ,Vergrésserungsglas® oder durch Stigmatisierung erkannt
werden. Dariber hinaus wird die Relevanz der Karikatur als abschreckende Strafe
thematisiert (Knigge und Moser). Sie vermag regulierend in die immer breiter wer-
dende Kiluft zwischen der Legalitat und der Moralitat von Handlungen einzutreten,
wahrend die asthetisch und psychologisch interessierte Mimik und Physiognomik
eine dem Blurger privat wichtige Menschenkenntnis vermittelt. Sie wiederum be-
ricksichtigt die Identitat bzw. Differenz von Innerlichkeit und ausserer Erscheinung,
von Empfinden und Ausdruck.

Da dieses Spiegelbild der Menschheit als Masse zugleich in dem Anspruch der U-
berwindung des Daseins mindet bzw. in der Transzendierung von der erschei-
nenden Welt gipfelt, verkehrt sich die Karikatur zugunsten ihrer Erldsung seitens
des Genies (= Klinstler = Ensor) und seiner malerisch-abstrahierenden wie originar-
schopferischen Leistung. Die Karikatur samt ihrer didaktischen Intentionen geht so
in der asthetischen Reflexion auf und fugt sich in das dialektische Muster der Nega-
tion der Negation, um den kulturkritischen Anspruch der spatromantischen Idealitat
kinstlerisch zu realisieren. Das asthetische Ergebnis — wenn es sich denn an der Ka-
tegorie des Schonen orientiert — tritt dabei nicht als das klassizistisch Schéne auf,
sondern wird in der Bedeutung der Unabhé&ngigkeit von der erscheinenden Welt (=
das Dasein in seiner Negativitédt = das Héssliche = Masse), als prozessuales, ab-
straktes Farb- und Formenspiel wirksam, das auf die Rezeption einer in kontempla-
tiver Betrachtung aufgehenden freien Anschauung pocht.

Bemerkenswert dabei ist, dass Ensor die von Winckelmann aufgebrachte Bestim-
mung der Karikatur, ein Gegenfussler des Ideals zu sein, aufgreift, wie er zugleich
eine Umwertung vornimmt. Statt die Karikatur zum Todfeind als dem uné&sthetischen
Reprasentanten der unasthetischen Realitat zu erklaren, setzt er diese Kunstform in
ihrer traditionellen Bindung an das deformierte Portrat ein, um die Todfeinde Christi
(= Menschheit) als lebensbedrohliche Gegner des Genies (= Ensor) vorzustellen.
Die Intention und Intensitat des Ausschliessens wird demnach beibehalten. Indem
Ensor die freischdpferischen Anteile gegen die Naturnachahmung eigens voran-
treibt — denn die Portats sind Scheinportrats — ist mit der karikierenden Manier (= De-
formation im Sinne des Satirischen) das Thema der Uberwindung der erscheinen-
den Welt formuliert. Die formalen, die Einbildungskraft reprasentierenden Charakte-
ristika sind so im Sinne der Uberwindungsabsicht eingesetzt, um das, was der Genia-
litdt existentiell feindlich entgegensteht, durch die Leistung des Genies flr besiegt
zu erkléren. Im Unterschied zum Klassizismus ist folglich der Karikatur nun ein kunst-
konstitutives Potential zugesprochen. Das dem Klassizismus Gegenlaufige begrun-
det sich dabei aus der differenten Stellung zum Potential der Einbildungskraft, das
nicht nur einseitige, dem Ideal des Schénen unterstehende Formationen hervorzu-
bringen vermag, sondern auch solche, die widerspriichlich diffus und damit mannig-
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faltig sein kénnen und die zugleich hasslich und komisch wirken. Die Karikatur als
verzerrte Gesichtsbilder kreierende Malleistung ist so zum &sthetischen Représen-
tanten der unésthetischen Realitét im Zeichen genialischer Kulturkritik umgedeutet.
Die Gegnerschaft zwischen Karikatur und Klassizismus entspringt der gemeinsamen
Opposition gegen die einfache Naturnachahmung. Diese partielle Ubereinstimmung
in der Behandlung der gemeinen Natur ist es denn auch, die die Anerkennung der
Karikatur seitens des Klassizismus als eines ebenbiirtigen Gegners bedeutet.349
Ensor greift auf die gemeinsame Opposition und den sie begleitenden Konflikt zu-
ruck, um jedoch dann die Karikatur gegen den Klassizimus zugunsten spatromanti-
scher Genieéasthetik als hochgradig kunststiftend zu manifestieren.

Da Ensor zudem den Ubergang von der erscheinenden Welt iiber die Spharenduali-
tat und das entlang einer ambivalenten Grenzziehung von gegenstédndlich zu unge-
gensténdlich thematisiert und dabei den Gegenstandsbezug unter die Bedingung
der Differenz Realitdt und Phantasie — also Figuren, die das menschliche Dasein be-
treffen, und solche der Phantasie — stellt, wird die mit Wieland einsetzende Unter-
scheidung von Karikatur und Groteske wirksam.

Wieland, der seine Differenzierung in Abhangigkeit zur Naturnachahmung entwik-
kelt, spricht denjenigen Karikaturen das Pradikat der Groteske zu, bei denen ,der
Maler, unabhéngig von Wahrheit und Ahnlichkeit, sich [...] einer wilden Einbildungs-
kraft liberldsst, und [...] bloss Geladchter, Ekel und Erstaunen lber die Kihnheit sei-
ner ungeheuern Schépfungen wecken will“3%0 Da Ensor jedoch beide Figurations-
arten Uber sein Imaginationspotential definiert, wird auf der produktionsasthetischen
Ebene die Unterscheidung aufgehoben, bzw. das Karikaturhafte wird im Hinblick auf
ein Groteskes hin relativiert. Damit will gesagt sein, dass lediglich die Formationsarten
und keine graduellen Unterscheidungen hinsichtlich des Anteils der Einbildungs-
kraft, den Kontrast von Karikatur und Groteske als Realitdtsbezug gegenuber einer
fiktiven Sphére zulassen.

Indem Ensor, als Christus von Phantasiefiguren umgeben, in die Stadt einreitet und
diese Passage wiederum den Grenzbereich zwischen Dies- und Jenseits einholt, ist
entlang des Ubergangs von Karikatur zur Groteske auch das Thema von Kunst und
Wahn im Sinne der Melancholikerproblematik als des Grenzgéngers aktualisiert. Inm
— wie im Zusammenhang mit dem Gemalde Die Qualen des heiligen Antonius
(Abb. 44; 2.4. C) deutlich wurde — obliegt die Latenz des Wahnsinns. Als melan-
cholia artificialis ist jedoch der potentiellen Krankheit zugleich das Moment der Kon-
trolle immanent.

349 Ependa.
350  Zit. nach G. und I. Oesterle, ebenda.
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Auch in Der Einzug Christi in Briissel ist das genialische Thema der astheti-
schen Grenze auf der Erzahl- wie auf der Darstellungsebene reflektiert, um durch
den Ubertritt auf die Kunstform Arabeske die Argumentation auf den genialischen

Erlésungsanspruch hin zu vollziehen.

3.2.2.3 Arabeske als die urspriingliche Form der Phantasie

Der Grund, der den oberen Grenzstreifen im Sinne eines Ornaments bestimmt, ist
die Kombination aus der rahmenartigen Plazierung mit der Ungegenstandlichkeit.
Der gegenstandsunabhangigen Partie die Eigenschaft einer Rahmung zuzuspre-
chen, ergibt sich auch aus ihrer Antithetik zum gegenstandsbezogenen Teil. Diese
prinzipielle Differenz hebt den ungegensténdlichen Rahmenverlauf in den Status,
das Gegensténdliche zu begleiten. Die Ungegensténdlichkeit insistiert dabei auf
die grundsatzliche Potenz des Ornamentalen, véllig abstrakt sein zu kénnen, und
steuert im weiteren auf das von Kant aufgebrachte Verstandnis vom zweckfreien
FormenspieP>!. Wird die Zweckfreiheit durch die Unabhéngigkeit vom Gegen-
standsbezug eingeholt, erfahrt der Begriff des Spiels seinen Niederschlag in der Ak-
tualisierung dessen, wie der abstrakte Formenverlauf zustandegekommen ist: nédm-
lich als eine sich durch das verschiedenartige Auftragen von Farben mannigfaltig ein-
stellende selbstbezogene Entwicklung. Damit erfahrt die Kantsche Festlegung des
sinnlichen Spiels eine Modifikation zugunsten einer produktionsasthetischen Les-
art. Das sinnliche Spiel ist der freischdpferische Umgang mit denjenigen Anteilen,
die ein Bild substantiell konstituieren, folglich die Interaktion, die sich zwischen der
Leinwand, dem Farbstoff — etwa in seiner Wechselhaftigkeit im Aggregatzustand
oder seiner Fahigkeit, als Farbwert in Kombination mit anderen unendlich reich an
Nuancenbildung zu sein — dem Pinsel, der mit seiner jeweiligen Beschaffenheit den
Farbstoff eine Struktur verleiht, sowie dem Maler, der das alles initiert hat. Ihm kommt
die Aufgabe zu, die Balance zwischen seinen Mdglichkeiten, die Mittel zu beherr-
schen oder sie im Sinne des Zufalls eigenméchtig agieren zu lassen, zu steuern.
Hierzu gehért auch die Wechselwirkung von Mittel und Kinstler hinsichtlich der Ein-
bildungskraft. Folglich die Problematik, inwieweit der Maler den Mitteln imagina-
tionsférdernde Mdglichkeiten zuspricht bzw. abverlangt, er also beim Malen auf die
von ihnen ausgehende Eigenwirkung zuriickgreift. Schliesslich sei auch diejenige
Entscheidungsgewalt erwahnt, die die Grenze festlegt, bis zu welchem Grad dieser
Prozess als Lust am Formen im Bild eigens aktualisiert erscheinen soll. Indem Ensor
die abstrakten Formationen an den malerischen Handlungsverlauf als sich nach und

351 | Kant, Kritik der Urteilskraft, Hamburg 1963, § 16, S. 70.
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nach einstellende Folgereaktion aus dem Aufeinanderwirken aller beteiligten Grés-
sen bindet, pladiert er nicht nur fir die Vergegenwartigung ihrer Entstehung, son-
dern erklart das freie Formbilden zum Ziel der malerischen Leistung.

Die Freiheit vom Zweck hort bei diesem Spiel jedoch dort auf, wo ihm die Aufgabe
zukommt, &sthetisch sinnstiftend hinsichtlich des gesamten Bildes, und das in be-
zug auf die Wirklichkeit, wirksam zu werden. Gemeint ist, dass das Spiel als orna-
mentartiger Rahmenverlauf die Bedeutung der asthetischen Grenze beansprucht.
Sowohl nach aussen, zum Leben hin als auch nach innen, hinsichtlich der Gegen-
standlichkeit, behauptet es kraft seines medialdeterminierten Selbstbezugs samt
der Freiheit, nichts Dingliches zum Ziel zu haben, das Bild als gemalte Faktizitat. Alles
Gegenstandliche, das ja als solches den Vergleich mit der Aussenwelt evoziert, ist
unter die Bedingung, de facto gemalt zu sein, gestellt. Aus dieser Prémisse heraus
drangt es auf einen amimetischen Status. Alles Gegenstandliche ist von dem ,Rah-
menwerk* pointiert zur malereideterminierten Realitat352 aus der Bedingung der
Einbildungskraft des klnstlerischen Subjekts heraus erklart. Auf diese Weise verhalt
sich das Bild gegenulber der Tatsache, aus Farbstoffkonstellation zu bestehen, au-
thentisch, so wie es sich hinsichtlich der Korrespondenz zur erscheinenden Welt
wahrheitsgemass als &sthetischer, vom Spieltrieb des Kunstlers motivierter Schein
bezeugt. Diese Erkenntnis will sich jedoch nicht nur neu, sondern vor allem auch in
ihrer provokanten Absicht bewertet wissen, da sie die Festlegung, die Malerei habe
die Wirklichkeit wiederzugeben, im Fundament zu erschittern trachtet, um gegen-
laufig zu verkiinden: Weil die Malerei ihren Grund nicht im Gegenstandlichen hat,
sondern im freien Formenspiel des genialischen Subjekts, ist das Dingliche, das sie
formiert, von ebenjener Natur; und nur in der Adaquatheit zu sich selbst vermag sie
von der Negativitat des Diesseits erlésend zu wirken. Der Bezug auf das Ornament
leistet den Appell hinsichtlich des Ubergriffs auf das Leben geradewegs darum, da
es aufgrund seines Charakters, auch Gebrauchsgegenstédnde und insofern Dinge
des Alltags zu verzieren, bereits sein Bestandteil ist. Dabei Uberflligelt es deren
Funktionsstatus bzw. stellt der blossen Nutzlichkeit eine ihn Ubersteigende Dynamik
der interesselosen Phantasie entgegen.3%3

Far den hier vorliegenden Zusammenhang sind diese Kausalitdten deswegen es-
sentiell, da sie deutlich machen, dass das ornamentgeméasse Beiwerk zum eigentli-

352 Zur Problematik der Differenz von Bild und Bilderscheinung, siehe G. Boehm, Die Dia-
lektik der dsthetischen Grenze. Uberlegungen zur gegenwértigen Asthetik im An-
schluss an Josef Albers, in: Neue Hefte fir Philosophie Nr.5, 1973, S.118 — 138 (bes.
S. 119).

353 Bej seiner Unterscheidung der ,freien Schénheit”von einer ,bloss anhdngenden Schén-
heit“wahlt Kant als Beispiel fur jene ,die Zeichnung a la grecque, das Laubwerk zu Ein-
fassungen oder auf Papiertapeten®, in: ders., Kritik der Urteilskraft, Hamburg 1963, §
16, S. 70.; Vgl. auch F. L. Kroll, Das Ornament in der Kunsttheorie des 19. Jahrhun-
derts, Hildesheim/Zlrich/New York 1987; sowie M. Moser, Zur Kritik des Ornaments.
Spiel und Gegenspiel, hg. von B. Schmidt und G. Raulet, Wien 1993.
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chen Hauptwerk erklart ist. Dementsprechend ist das zweckfreie Formenspiel mit der
Gewichtung von Ernsthaftigkeit aufgeladen.354

Indem die Rahmenpassage mit ihren Ornamentimplikationen nicht akzidentiell, son-
dern funktional in den Prozess der Kunstbehauptung eingegliedert ist, knupft Ensor
an die vom Klassizismus aufgebrachte &sthetische Inanspruchnahme des nun nicht
mehr bloss schmiickenden Beiwerks an.

Wie Ginter Oesterle in seinem Aufsatz ,,Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamen-
te: Kontroverse Formprobleme zwischen Aufkldrung, Klassizimus und Romantik am
Beispiel der Arabeske5® deutlich macht, wurde die Unterscheidung zwischen
Spielerei und ernstem Spiel anhand des Ornaments fiir den Klassizismus deshalb
konstitutiv, weil es seine asthetische Position an zugespitzter Stelle abklarte. Die Dif-
ferenzierung war im wesentlichen von zwei Motivationen getragen. Zum einen sollte
aus der Orientierung an der Antike heraus der eigene Spielcharakter als Kunst, und
das in Opposition zum kruden Leben, behauptet werden. Zum anderen sollte in
Analogie zum erkenntniskritischen Verfahren — nach Plan und Zweck — die Auf-
merksamkeit der Seele von keinem kleinlichen, kindischen und die Einbildungskraft
unnitz verleitenden Spiel abgelenkt werden.

Die Zierraht muss also nichts Fremdartiges enthalten, sie muss nichts enthal-
ten, wodurch unsere Aufmerksamkeit von der Sache selbst abgezogen wird,
sondern sie muss vielmehr das Wesen der Sache, woran sie befindlich ist, auf
alle Weise andeuten, und bezeichnen, damit wir in der Zierrath die Sache
selbst gleichsam wiedererkennen und wiederfinden. Je bedeutender daher
die Zierrath ist, desto schéner ist sie.356

Das wiederum ist auf die die klassizistische Kunst definierende Aufgabe zu bezie-
hen, ndmlich das innere Wesen des Gebildeten allenthalben auf seiner Oberflache
durchschimmern zu lassen. Die Durchbildung der Oberflache wurde als eine von der
Substanz restlos durchdrungene angestrebt, und die ,,Bestimmtheit der Form* wur-
de zur wichtigsten Formel des Klassizismus. Dabei wurde die Sonderung des ein-

354 Die Beiwerk/Hauptwerk-Problematik als erstes Spiel und Spielerei driickt sich im 20.
Jahrhundert in dem Kriterium dekorativ aus, das sich im kunstkritischen Sparch-
gebrauch entwickelt hat, um die Differenz zwischen einer ,sinnvollen” abstrakten Male-
rei und einer ,sinnleeren” zum Ausdruck zu bringen. Vgl. etwa E. H. Gombrich, Orna-
ment und Kunst, Schmucktrieb und Ordnungssinn in der Psychologie des dekorativen
Schaffens, Stuttgart 1982.

355 G. Oesterle, Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente. Kontroverse Formprobleme
zwischen Aufkldrung, Klassizismus und Romantik am Beispiel der Arabeske, in: Ideal
und Wirklichkeit der bildenden Kunst im spéten 18. Jahrhundert, Berlin 1984, S.
119 - 139.

35 K. Ph. Moritz (Die Saule.Sind die architektonischen Zierrathen in den verschiedenen
Séulenordnungen willkdrlich oder wesentlich?, S. 110) zitiert nach G. Oesterle, Vorbeg-
riffe zu einer Theorie der Ornamente. Kontroverse Formprobleme zwischen Aufkldrung,
Klassizismus und Romantik am Beispiel der Arabeske, in: Ideal und Wirklichkeit der bil-
denden Kunst im spédten 18. Jahrhundert, Berlin 1984 S. 121.
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zelnen aus seiner ndchsten Umgebung zur Bedingung fur das Zustandekommen
des Gebildeten. Durch die Beharrung auf der Bestimmtheit der Form, erklart sich,
warum gerade das Ornament, und das insbesondere auch in seiner rahmenden
Funktion, zum Filter, zum GrenzhUter der Autonomie der Kunst nach innen und aus-
sen werden konnte: nadmlich, um die mit ihm einhergehende (iberschiessende Sug-
gestionskraft auf ein ,,Wesentliches”hin — auf das Gebildete, das Organisierte, Ge-
ordnete, Einheitliche und Stilisierte — zu reinigen.

Das klassizistische Thema der Ausgrenzung des Zufélligen, Unorganisierten, Un-
gebildeten, Amorphen, Mannigfaltigen und Chaotischen ist es denn auch, das En-
sor mit seiner ornamentartigen Rahmensituation aufnimmt. Er leistet dies — wie auch
schon bei der Karikatur — jedoch ebenfalls in keiner den Klassizismus bestatigenden
Absicht, sondern in romantischer Denkmanier aus Opposition zu jenem. Das vom
Klassizismus Ausgegrenzte wird von Ensor asthetisch positiv, also kunstkonstituie-
rend, behauptet. Die Rahmen-Ornament-Problematik tritt nAmlich bildimmanent auf
und begriindet so den Kunststatus des Bildes. Der Negation des vom Klassizismus
Ausgegrenzten ist damit ein zusatzlicher Nachdruck verliehen.

Dass Ensor seine spatromantische Position in Antithese zur klassizistischen entwik-
kelt, belegt nicht allein die Inanspruchnahme des Ornamentalen, sondern insbeson-
dere dessen Spezifik, die dem Prinzip der Arabeske zuzuordnen ist.

Die Arabeske ihrerseits ist diejenige Kunstform, anhand der der Klassizismus seine
Ornamentasthetik als Grenzziehungsproblematik pointiert entwickelte. Als auf die
innere Form ausgerichtete Gestaltungsweise forderte sie widerspriichliche Haltun-
gen heraus:

[...] ihre ornamentale Leichtigkeit, ihre fliissigen und zweckfreien Formen fas-
Zinieren, ihre Tendenz, sich génzlich vagierender Einbildungskraft zu (berlas-
sen, hingegen &ngstigt.357

Die formalen Grinde, die fir die Prasenz der Kunsform Arabeske als ein arabeskes
Gestaltungsprinzip in Der Einzug Christi in Brissel sprechen, sind einmal die
abstrakte Rahmenpartie und ihr Ornamentcharakter als ein malerischer Selbstlauf mit
seinem Appell, sich géanzlich der Einbildungskraft zu Uberlassen. Die Aufforderung
bekommt durch die phantastischen Figuren, die dem Rahmenwerk nach unten hin
folgen, eine Konkretion. Indem das malerische Wie darauf insistiert, ein Entwick-
lungsspiel im Selbstbezug zu sein, wird auf der produktionsasthetischen Ebene die
Parallele zu dem austreibenden Lauf eines Rankenwuchses evoziert.358 Die aus
dem malerischen Spieltrieb erwachsenen Figuren, Masken und Képfe formen zu-

357 Ebenda, S. 132,
358 Zum Wuchern des Ornamentalen als Beschreibung einer Dialektik der asthetischen
Grenze, siehe H. Focillon, Das Leben der Formen, Tibingen / Basel 1954.
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dem das Prinzip der Arabeske auf ihre seit der italienischen Renaissance bekannte
Variante der Groteske hin aus. Da die Bildlichkeit in ihrer Summe aufgrund der For-
menvielheit und Richtungsdissoziation die vegetabilische Metaphorik des Wucherns
freisetzt und dabei das Flissige der Formen zugleich einen Vergleich mit dem Mo-
dus des Stromens3® sucht, bedient sie die dsthetische Kategorie des Mannigfalti-
gen. Das Mannigfaltige, das fir den Klassizimus der Einheit iibergeordnet ist360, ist
seinerseits ein weiteres Attribut, das die Arabeske definiert.

In dem Masse, wie Ensor die Kunstform Arabeske an das asthetisch-genialische
Thema im Zeichen der Kulturkritik bindet, wird die Korrespondenz zu Friedrich
Schlegels asthetischer Charakterisierung der Franzésischen Revolution, eine ,tragi-
sche Arabeske”zu sein, unausweichlich. Denn Ensor flihrt Uber das Stilmittel des
Arabesken die Menschheitsgeschichte als ein Uberwindungsbegehren vor, das
wegen der Diesseitsimmanenz der Menschheit (= Masse) fur triebhaft unkontrolliert
mithin konflikigeladen aggressiv erklart ist.

Die Voraussetzung fur Schlegels Vergleich der Franzdsischen Revolution als
Jfurchtbarste Groteske“des Zeitalters und als ,tragische Arabeske“bildet die Uber-
legung, das Arabeske sei die alteste und urspringliche Form menschlicher Phanta-
sie. Insofern représentiere es das urspringliche Chaos menschlicher Natur. Dies
wiederum begriindet sich aus der Gegenulberstellung des Arabesken mit dem my-
thologischen Denken. Die Mythologie ist hierbei anthropologisch aufgefasst, was
seinerseits auf die Neudeutung dieser von Karl Philipp Moritz zuriickgeht. Er verof-
fentlichte sie 1791 in der ,Gdtterlehre oder mythologische Dichtung der Alten®. Hier
wird die Mythologie als der menschheitlichen Geschichte, ihrer Bewusstseins- und
Phantasiegeschichte zugehorig interpretiert. Als Mythologiegeschichte von Uranus
zu Jupiter wird sie zur Zivilisationsgeschichte vom Chaotischen, Schrecklichen, Zer-
stdrerischen zum Schénen und Humanen.361 Wie Oesterle weiter ausfiihrt, erlaube
Moritz die darin dargestellte Zivilisationsteleologie vom Schrecklichen, Zerstorerisch-
Archaischen des Uranus zum Schénen und Menschlichen des Jupiterreiches einen
legitimen Riickblick auf das schon Uberwundene, Archaische. Nachdem Jupiter im
Gotterkrieg seinen Vater Saturn entmachtet hatte, verlor das Chaotische, Archaische
seine zerstorerische Macht. Es konnte als Vergangenes im Vergleich zur gegenwar-
tigen Gewaltherrschaft Jupiters zum Inbegriff von Freiheit und Ungezwungenheit
werden. Die Durchsetzung des Geordneten, Vernunftigen, Schénen und Stilvollen
— hier des Klassizistisch-Schone, dort des Jupiterreiches — wird damit fir den Klassi-
zisten Moritz zur unverzichtbaren historischen Bedingung, anschliessend das Un-

359 Siehe 2.3.2.1.

360 G. Oesterle, Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente. Kontroverse Formprobleme
zwischen Aufkldrung, Klassizismus und Romantik am Beispiel der Arabeske, in: Ideal
und Wirklichkeit der bildenden Kunst im spéten 18. Jahrhundert, Berlin 1984, S. 135 f
und Anm. 73.

361 Ependa, S. 137.
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gebundene, Freie, ja Archaische zu lizensieren. War fir Moritz der Zusammenhang
von mythologiegeschichtlicher Vorstellung des goldenen als freien, ungezwunge-
nen und gleichberechtigten Zeitalters auf der einen Seite und der 1793 von ihm
vorgelegten formalésthetischen Bestimmung des Arabesken als Umkehrung des
klassizistischen Grundsatzes von der Einheit in der Mannigfaltigkeit auf der anderen
Seite noch ein mittelbarer, wird er von dem Romantiker Friedrich Schlegel in seiner
»,Rede lber die Mythologie* ein ausdriicklicher:

[...] diese reizende Symmetrie von Widerspriichen [...] schein(t) mir schon
selbst eine indirekte Mythologie zu sein. Die Organisation ist dieselbe und
gewiss ist die Arabeske die élteste und urspriingliche Form der menschlichen
Fantasie [...] Denn das ist der Anfang aller Poesie, den Gang und die Gesetze
der verniinftig denkenden Vernunft aufzuheben und uns wieder in die scho-
ne Verwirrung der Fantasie, in das urspriingliche Chaos der menschlichen Na-
tur zu versetzen, flir das ich kein schéneres Symbol bis jetzt kenne, als das
bunte Gewimmel der alten Gétter.362

Der Unterschied, den Schlegel hinsichtlich Arabeske und Revolution fallt, ist die
Kinstlichkeit jener, die als solche eine geordnete Verwirrung stifte und eine schéne
Verwirrung der Phantasie ermdgliche, die zur Kontemplation zuriicklenke. Durch die
Kinstlichkeit vermeide sie das ,,grause Chaos, die Verzerrung der Franzésischen
Revolution” (Moritz).

Mit der Besinnung auf die Arabeske als einem Modell fir die urspringliche Artikula-
tionsform geht der Gedankengang einher, dass die durchgangige Reflexionsbil-
dung des modernen Lebens, im Unterschied zur Antike, sogar die Méglichkeit von
Kunst Uberhaupt in Frage stellt. Der Arabeske kommt so die Funktion zu, das Chao-
tisch-Urspringliche wieder herzustellen. Sie ist dabei eine Methode, die ihre Bedeu-
tung Uber den Spielbegriff definiert und als solche dem Leben, der Wirklichkeit, ent-

gegenzusetzen sei:

[...] das ganze Spiel des Lebens [muss] wirklich auch als Spiel genommen
und dargestellt werden.363

Die Totalisierung des Spielbegriffs ist die Folge, deren Sinn auf die Distanzierung
von der Gegenwart zugunsten einer Ganzheitsperspektive abhebt.364

Angesichts dieses Anspruchs nimmt die Arabeske den Stellenwert einer Grenzsta-
tion ein. Sie ist jedoch erst ein Vorposten hinsichtlich des zu Erreichenden:

362 F. Schlegel, Charakteristiken und Kritiken I, 1976, S. 319 (bei Oesterle zitiert, S. 138).

363 Zitiert nach G. Oesterle, Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente. Kontroverse
Formprobleme zwischen Aufkldrung, Klassizismus und Romantik am Beispiel der Ara-
beske, in: Ideal und Wirklichkeit der bildenden Kunst im spéten 18. Jahrhundert, Berlin
1984, S. 138.

364 Ebenda.
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[...] far jetzt flihre der moderne Versuch, das Leben in seiner Totalitét
darzustellen, nicht mehr zum Epos zurtick, sondern zum Roman, der

amimetisch nur als Arabeske dsthetisch konsequent sei.365

Die Arabeske ist bei Schlegel noch — in klassizistischer Denkmanier — von der hohen
Kunst unterschieden. Ihre an rdumlicher Vorstellung orientierte Unterordnung in-
nerhalb einer Hierarchie ist dabei von dem verzeitlichten Nacheinander der Sukzes-
sion abgeldst. Das Untergeordnete ist zum Vorlaufigen geworden, die Grenze der al-
ten Kunst zum Durchbruch einer neuen zukiinftigen Kunst.366

Bildet demnach die Arabeske bzw. das Arabaske fir Schlegel eine Art Provisorium,
in dem das Leistungssoll lediglich angelegt ist, wird es fur Ensor zu einem Gestal-
tungsprinzip, durch das das Genie seinen an die Absolutheit gebundenen Erl6-

sungsanspruch hinsichtlich des Daseins vollzieht.

3.2.2.4 Der Bezug von Karikatur und Arabeske aufeinander

Wie sich aus dem bisherigen ableitet, setzt Ensor bei Der Einzug Christi in
Briissel gerade die beiden Kunstformen ein, die wegen ihres exponierten Bezugs
zur Einbildungskraft zu bedeutenden Grenzgangerkiinsten des Klassizismus wur-
den.367

Hierbei Nachdruck auf den Bezug zum Klassizismus als reaktiver Entwicklung sei-
tens romantischer Genieadsthetik38 zu legen ist darum notwendig, da sich die Aus-
grenzungstendenzen des Klassizismus eben an den &sthetischen Kategorien der

Karikatur und Arabeske abklarten.

Beide setzen zu ihrer Konjunktur den Klassizimus voraus; seine Gesetze er-
offnen erst ihren dsthetischen Spiel- und Konflikiraum; seine Vertreibung des
Zufalls erlaubt beiden erst das planvolle Umgehen mit dem Zufall, sein Verfah-
ren der Abstraktion ermdglicht erst ihre Aufhebungsversuche im Chaos des

365  Ebenda, S. 139.

366 Ebenda.

367 zwar wurde der Einsatz sowohl des Karikaturhaften als auch des Arabesken als Stil-
mittel Ensors beobachtet, ihre asthetische Bedeutung als Kunstformen oder gar ihr Be-
zug aufeinander wurden in Sinne eines asthetischen Diskurses weder erkannt noch
ausgewertet.

368 gchmidt, 1985, Bd. 1, S. 121 ff und 309 ff.
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Konkreten und der Vielfalt der Formen. Karikatur und Arabeske ... sind aber
untereinander gegenléufig strukturiert.369

Die Gegenlaufigkeit fasst Oesterle wie folgt: Wahrend der Klassizimus die Karikatur
zun&chst ganzlich ausgrenze, fihre der Grenzkrieg mitten durch die Arabeske. Blie-
be die Karikatur gegenbildlich an der klassizistischen Proportions- und Massésthetik
orientiert und die Ubertreibende Einbildungskraft an die Mimesis gebunden, sei die
Arabeske hingegen auf die ,innere Form, auf das zweckfreie und interesselose Spiel
der Einbildungskraft” ausgerichtet. Sie Uibertreibe die Autonomie des asthetischen
Spiels zur Spielerei.370

Werden die Ausfuhrungen auf Ensors Der Einzug Christi in Briissel Ubertra-
gen, wird nicht nur deutlich, dass das seitens des Klassizismus wegen seiner extre-
men Bindung an die Einbildungskraft Ausgegrenzte zur eigentlichen Bedingung
der genialisch motivierten Kunst erklart ist, sondern dass auch eine Aufhebung bzw.
Umdeutung der Gegenlaufigkeit stattfindet.

In dem Grad die karikaturhaften Momente die Loslésung von der Nachahmung prak-
tizieren, entfallt auch die Relevanz des Mimesis-Kriteriums als Unterscheidungska-
tegorie zwischen Karikatur und Arabeske. Statt Uber den Kontrast von Mimesis ge-
genuber der inneren Form des freien Spiels der Einbildungskraft zu agieren, legt
Ensor den Akzent allein auf dieses, und das aus der Nahe zum Mythos und zur Ur-
springlichkeit. Die Einbildungskraft ist zur gemeinsamen Bedingung beider Kunst-
formen erklart. Damit ist die zentrale Behauptung aufgestellt, dass Karikatur und Ara-
beske in ein und derselben Instanz ihre Begriindung haben, namlich in der frei-
schopferischen Begabung des Malers (= Genie). Die vom Klassizismus formulierte
Gegenlaufigkeit ist so aufgehoben bzw. sie ist verlagert. Sie ist unter der gemeinsa-
men Pramisse des genialischen Potentials zur Differenz von Figurativem gegeniber
Abstraktem berformt. Aus dem gemeinsamen Bezug zur Einbildungskraft des Ge-
nies erféahrt nun die gegenlaufige Strukturiertheit die Bestimmung, die mannigfaltig-
sten (= alle) Formen hervorbringen zu kédnnen. Die Polaritét von Karikatur und Ara-
beske steht sodann fir die Fahigkeit des Genies, extreme Gegensatze in sich zu
vereinigen. Das wiederum korrespondiert mit seinem Anspruch auf schépferische
Universalitat sowie auf Omnipotenz.371

Diese Uberlegung wird nicht zuletzt von der Groteske gestiitzt. Als Grenzfall sowohl
der Karikatur als auch der Arabeske wirkt sie als integratives sowie transitorisches
Element, dem die Uberwindung der Gegenlaufigkeit immanent ist. Sinnigerweise ist
sie nicht nur die vermitteInde Passage zwischen den beiden vom Klassizismus unter

369 @G, Oesterle, Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente. Kontroverse Formprobleme
zwischen Aufkldrung, Klassizismus und Romantik am Beispiel der Arabeske, in: Ideal
und Wirklichkeit der bildenden Kunst im spéten 18. Jahrhundert, Berlin 1984, S. 132

370 Ependa.

3711 ygl. 2.2.3.2.
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umgekehrten Vorzeichen ausgegrenzten Kunstformen, sondern ist auch derjenige
Bereich, dem Christus/Ensor angehdrt.

Uber die Groteske erfahrt der Bezug von Karikatur und Arabeske aufeinander eine
ambivalente Grenzziehung, die einen dialektischen Prozess freisetzt. Dieser unter-
liegt der Motivation, das unésthetische Dasein auszuschliessen, um die genieasthe-
tisch determinierte Malerei als die bessere Gegenwelt im Hinblick auf die Vorstellung
des absoluten Seins zu behaupten. Wie bereits ausgefiihrt, entsteht einmal eine
Differenzierung zwischen figurativer und abstrakter Partie, das andere Mal drangt sie
nach der Unterscheidung der phantastischen Sphéare gegeniber der der Realitat.
Dabei gewinnt die untere (= niedrigere), von der Kunstform Karikatur reprasentierte
Sphare der Realitat aus dem Kontrast zur phantastischen die Bedeutung des ge-
niefeindlichen Daseins. Im Unterschied zu denen der Karikatur sind die Figuren der
Groteske mit positiver Expressivitat aufgeladen. Uber die Bindung des Phantasti-
schen an die Abstraktion als Arabeske ist die Sphare des Daseins sodann unter das
Pradikat der Uberwindung, Uberwindung von der erscheinenden Welt, gestellt.
Damit vermittelt sich, dass die Karikatur aus der Differenz gegeniber dem Phantasti-
schen die Wirklichkeit in ihrer Negativitat als das Hassliche und Bdse vorstellt. Durch
die Akzentuierung der gemeinsamen produktionsésthetischen Bedingung der Ein-
bildungskraft untersteht sie jedoch zugleich auch der Pramisse des zweckfreien
Formenspiels, was wiederum aus der Distanzierung von der Bindung an die Nach-
ahmung resultiert. Die Karikatur erfahrt in produktionsasthetischer Hinsicht eine
Subsumierung unter das Prinzip des Grotesken. Uber die Verdrangung der Mimesis
zugunsten der Realisation der Einbildungskraft als eines spielerischen von der Be-
dingtheit des Daseins losgeldsten Maltriebs des klnstlerischen Subjekts wird sie
somit zum Tréager des genialisch-messianischen Erlésungsanspruchs.

Gegenlaufig bedeutet fir die Arabeske die Korrespondenz zur Karikatur, dass sie
mit Ernsthaftigkeit aufgeladen wird. Denn fiir sich genommen, stlinde sie als abstrak-
tes Element fUr das interesselose und zweckfreie Spiel der vagierenden Einbil-
dungskraft. In dem Masse Ensor den Zufall, die Innerlichkeit sowie die Lust (= Lei-
denschaft im Sinne der Passion) am Malen zur Bedingung ihrer Erscheinung erklart,
wurde sie sich, isoliert betrachtet, dem Verdacht ausliefern, sich mit dem astheti-
schen Spiel in Spielerei und Chaos zu verlieren. Das wiederum widersprache dem
genialischen Anspruch auf hochgradige Sinnfiille. Aus dem Bezug auf die Karikatur
als Uberwindung des Nachahmungsgebots heraus gewinnt das abstrakte Formen-
spiel jedoch die Bedeutung, als urspriingliche Freiheit und Ungebundenheit von
der Negativitat des Daseins erlésen zu kénnen. Folglich beansprucht das Arabeske
bei Ensor die Bedeutung des ernsten Spiels.

Die beiden Kunstform Arabeske und Karikatur strukturieren das Bild Der Einzug
Christi in Brissel im Sinne des Bild-im-Bild-Prizips. Dieses verfolgt die Absicht,
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das Thema der Spharendualitat zu formulieren, das seinerseits an die Uberwindung
und Ausgrenzung der geniefeindlichen, unasthetischen Realitdt gebunden ist. Die
Spharendualitat entlang eines Bildes im Bild zu formulieren, ist ein wesentliches
Stilmittel Ensors. Seine Funktion ist, den asthetischen Status des Bildes eigens zum
Bewusstsein zu fiihren bzw. das Bild im Sinne einer asthetischen Problematik zu
thematisieren.

Innerhalb dieser Arbeit konnte das Bild-im-Bild-Prinzip bei der Mehrzahl der Werken
nachgewiesen werden. Dabei beinhaltet es die Metaphorik eines Spiegels als eines
Reflexionsprogresses im Hinblick auf die Kristallisation des eigentlichen Wahrheits-
anspruchs. Das findet beim Ecce Homo oder Christus und die Kritiker (Abb.
30) eine konkrete Verbildlichung und erfahrt bei Der Schmerzensmann (Abb.
38) durch das Zitieren von Vera lkon wohl die wortlichste Ausdeutung auf eine wahr-
gemaésse Ubersetzung (= Lebensabdruck) hin. Die Reminiszenz an den Topos, der
das Bild nach dem Modell einer Spiegelung der Wirklichkeit denkt372, ist jedoch a-
bermals lediglich darum zum Einsatz gebracht, mit dem Ziel das damit einherge-
hende traditionelle, auf Objektivierung zielende Leistungssoll des Abbildens flir
Uberwindungswiirdig und fiir bloss scheinhaft zu erklaren. Gegenbildlich zum lllu-
sionismus wahlt Ensor mit seiner Malerei und dem Kompositionsschema ,,Bild im
Bild" als Formulierung der &sthetischen Grenzproblematik eine Wahrheitsmethode,
die sich an der mehrmaligen Umkehrung des Ausgangsbildes — Spiegel im Spiegel —
orientiert und einem Abstraktionsprozess als Deformation bzw. sukzessive Distan-
zierung von der Wirklichkeit untersteht. Die Abstrahierungstendenz in Ensors Werk
sucht dabei zu dem ,,Grund” des Bildes vorzustossen, der seine Erscheinung unter
die Bedingung seiner Medialitat in Abh&ngigkeit von der schopferischen Organisa-
tion des bildschaffenden Materials seitens des Kiinstlers stellt. Die Findung von
Wabhrheit will nicht zu einem Schein von Wirklichkeit vordringen, sondern zu der Fak-
tizitdt des Bildes als einem gemalten Sein und dem darauf basierenden Wirkungspo-
tential. Nur wenn die Bildlichkeit die eigene Realitat offenlegt — so lasst sich Ensors
Ansatz deuten —, vermag sie die Problematik zwischen kinstlerischer Autonomie
und ausserbildlicher Wirklichkeit wahrheitsgemass zu reflektieren.

Die Mittel, Gber die Ensor die Ineinanderlegung eines Bildes in ein anderes akzentu-
iert, sind formal jeweils unterschiedlich zum Ausdruck gebracht. Neben der unmittel-
baren Umrahmungsfassung eines internen Bildes im Bild, wie bei Ecce Homo o-
der Christus und die Kritiker (Abb. 30) oder etwa bei Die trostreiche Jung-
frau (Abb. 39), Die guten Richter (Abb. 32), arbeitet er mit dem Mittel der Kom-

372 zur Kritik an dem Abbildverstandnis des Bildes nach dem Modell des Siegelns siehe G.
Boehm, Zu einer Hermeneutik des Bildes, in: H.-G.Gadamer/G. Boehm, Die Hermeneu-
tik und die Wissenschaften, Frankfurt/M. 1978, S. 457; sowie ders., Bildnis und Indivi-
duum. Uber den Ursprung der Portrdtmalerei in der italienischen Renaissance, Munchen
1985, S. 323 f.
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pilation verschiedener traditioneller Bildtypen. Dies wird besonders bei Der
Schmerzensmann wirksam. Vera lkon ist mit Imago Pietatis unter Berucksichti-
gung einer Pantokrator-Formulierung in eins gesetzt. Dagegen operiert er bei der
Zeichnung Der Kalvarienberg (Abb. 29) mit der waagerechten Unterteilung der
Bildflache in eine theatralische Auffihrungsebene, die mit dem Lichtvorhang aus
dem Jenseits eingeleitet wird, und der der Realitat. Bei Die Qualen des heiligen
Antonius (Abb. 44) sowie bei Der Einzug Christi in Brissel (Abb. 16) etwa ist
diese Anordnung als Wirkung von Karikatur und Arabeske aufeinander zudem zu-
gunsten des ausdrlcklichen Selbstbezugs bildnerischer Mittel unter der Bedingung
des zweckfreien ungebundenen Formenspiels der Einbildungskraft pointiert ge-
steigert. Als solchen kommt ihnen die Bedeutung zu, die Phantasie als urspriingli-
che Form des Denkens und damit als mythopoitisches Denken zu realisieren. Das
seinerseits basiert auf der anthropologischen Deutung der Mythologie und ihrem
Vergleich mit der Arabeske. Dieser Entwicklung folgt Ensor auf der Ebene der Er-
z&hlung, die wiederum dem Prozess des Zuriickklappens in die formalasthetische
Perspektive untersteht. Diese ist zur eigentlichen Bedingung jener erklart. So be-
grundet das Bild den Anspruch seiner Malerei, ein urspriinglicher und damit authen-
tischer sowie ein immer gultiger Lebensausdruck des genialischen Subjekts zu
sein373, Dariiber wird ersichtlich, dass die Forderung des Historienbildes auf lebens-
nahe Vergegenwartigung zwar bestehen bleibt, sie jedoch mit geniedsthetisch ada-
quaten Strategien auf genialische Belange hin transformiert ist. Gegenléufig ist die
Systematisierung der Kunst nach Regeln der Gattungsnomenklatur fiir nicht genie-
asthetisch — aus der personalen Perspektive fir lebensfeindlich — erklart. Das Histo-
rienbild, das die hohe Kunst représentiert, ist von den untergeordneten Kiinsten,
der Karikatur und Arabeske, fur iberwunden erklart, womit eine Umwertung ehema-
liger, d. h. klassizistisch-akademischer Anspriiche auf die der Romantik hin vollzogen
ist. Unter der Bedingung der Totalisierung des Spielbegriffs realisiert sich die Sub-
jektivitat als innere Form (= Kunst des Genies) und stellt sich als &sthetische Gegen-
welt mit dem Anspruch einer totalen Uberwindung (= Erlésung) dem Dasein in der
Dimension asthetischer Normierung entgegen.

373 Ders., Zu einer Hermeneutik des Bildes, in: H.-G.Gadamer/G. Boehm, Die Hermeneutik
und die Wissenschaften, Frankfurt/M. 1978, S. 457, Anm. 9; hier verweist der Autor auf
die wirkunsgvollste européische Ursprungsmythe der Bildlichkeit, die von Narziss, bei
der die Selbsterfahrung als Spiegelung einer Ausléschung des Subjekts nach sich
zieht. ,Das Bild ist in einem radikalen (nicht gattungsbezogenem) Sinne memorial, d. h.
es bezeugt den Tod.“ Indem Ensor auf die Bilderscheinung als gemalte Faktizitat und
authentisches Zeugnis genialischer Schopferkraft pocht, findet eine Umwertung des
Narziss-Mythos statt. Gegenbildlich zur diesseitigen Wirklichkeit und damit verbunde-
nen Endlichkeit gewinnt das Bild, indem es seinen malerischen Status, seine mediale
Bedingtheit zum Grund seiner Bilderscheinung erklért, den Status eines Mythos vom e-
wigen Leben, der die Unsterblichkeit der Malerei des Genies verkérpert. Es steht fur
das immerwahrende Lebendigsein der genialischen Potenz des Menschen als Maler.
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4. Ensors spéatromantische Position unter Beriicksichtigung des

Passionsgedankens

4.1 Geniebegriff

Der Kontext der Passionsthematik bei Ensor ist die Genieasthetik und die sie aus-
zeichnende Sehnsucht nach Kinstlermythen. Sie gehen mit der Tendenz einher,
die sich als ,Wendung der Kunst auf sich selbst” (Gottfried Boehm) charakterisieren
lasst.374

Den soziokulturellen Rahmen fiir die Genieésthetik der zweiten Hélfte 19. Jahrhun-
derts bildet die Problematisierung der Identitat des schdpferischen Subjekts ange-
sichts einsetzender Industrialisierung und sie begleitender Entwicklung zur Mas-
sengesellschaft. Ensors Bezug auf die Passionsthematik geht folglich mit der Frage
nach dem Stellenwert des kunstlerischen Individuums fur die Gesellschaft einher.
Dabei wirkt die Tradition der Aufklarung nach, die dem Genie Modellfunktion zu-
spricht: den auf seine Kréfte vertrauenden Burger. Diese Vorbildstellung legitimiert
die Rolle von Kunst fur die Gesellschaft im Sinne einer Verbesserung. Die mit der
Genieasthetik einhergehenden Idealisierungstendenzen bis hin zur sakralisierender
Kunstideologie sorgen zudem fiir die Uberhdhung genialischer Werte. Das Genie ist
nicht mehr nur Modell fir den burgerlichen Anspruch auf Autonomie kraft natdrlicher
Anlagen und ihrer Potenz, das Leben selbst zu formen. Vielmehr avanciert das
Schopferische zur absoluten Instanz, Uber die die Realisition des Subjekts gelingen
soll und in dessen Vollzug sich der burgerliche Autonomieanspruch feiert. Daher ist
es nicht verwunderlich, dass die einsetzende Entwicklung zur Massengesellschaft
als eine existentielle Bedrohung der schépferischen Subjektivitdt wahrgenommen
wird, bzw. dass das Genieideal, das zu Anfang des 19. Jahrhunderts aus der Mode
gekommen ist, in der zweiten Halfte des Jahrhunderts wieder auf den Plan ruft. Nun
jedoch unter den Vorzeichen der Kulturkritik, um den von der Industrialisierung aus-
gehenden Gefahren gegeniber der Entfaltung des Individuums entgegenzuwir-
ken, was Ensor entalng der Passionsthematik zum Ausdruck bringt.

Der Passionsgedanke ist von Ensor personal Uber die Selbstprojektion auf Christus
formuliert. Seine vom genieasthetischen Paradigma motivierte Ubertragung geht in
der Gleichungskette Ensor = Kiinstler = Genie = gottgleicher Mensch = Christus auf,
womit der Kiinstler eine tUberpersénliche Geltung beansprucht. Indem Ensor Chris-
tus zur Metapher flr das gottgleiche Subjekt wéhlt, ist die Frage nach der Relevanz

374 Ders., Mythos als bildnerischer Prozess, in:Mythos und Moderne, hg. von Karl Heinz
Bohrer, 1983, S. 529 f.
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des Kunstlers fur die Menschheit gestellt. Der der theologisch konzipierten Figur
Christus immanente Passionsgedanke wirkt hinsichtlich Ensors Genieentwurf im
Sinne einer dialektischen Argumentationsstruktur. Sie stellt das Sein der Genialitat
unter die Bedingung des Daseins. Dies wiederum ist an den Prozess des Vollzugs
als Realisation der genialischen Bestimmung gebunden. Ihr wesentlich ist das qual-
volle Leiden an der Welt als Aufopferung stellvertretend fir die Menschheit zugun-
sten des Installierens einer Gegenwelt, der freischdpferischen Phantasie. Sie unter-
steht der Erldsungsabsicht. Aufgrund ihrer Unbedingtheit ist die genialisch determi-
nierte Sphare nicht nur das bessere, sondern das von der Negativitat des Daseins
befreite Sein. Es wird von Ensor als ein asthetisches gedacht, wobei sich sein Den-
ken bereits &sthetisch d. h. genialisch, was wiederum mythopoietisch bedeutet,
definiert wissen méchte.

Wie deutlich wurde, folgt Ensor mit seinem von der Christusprojektion versinnbild-
lichten Genieentwurf im wesentlichen dem Ansatz Schopenhauers. Die Fahigkeit
des Genies zur erldsenden ldealitét von der Welt des Willens als dem Bereich trieb-
hafter und zweckrationaler Verstrickung begriindet dieser Uber die Antithese von
Idealitat und Realitat. Sie konkretisiert sich einmal in dem Gegensatz Normalmensch
(= Masse) und Genie, so wie sie das andere Mal genieimmanent wirksam wird. Seine
gobttlichen Eigenschaften werden dem Menschlichen gegenilibergestellt. Ensors
Position qualifiziert sich damit als eine spatromantische, bei der das Genie im Zei-
chen der Kulturkritik auftritt.

Um sich als Genie zu legitimieren, fiihrt Ensor das ganze Spektrum der Genietopik
an. Er sucht sich damit im Hinblick auf den Geniemythos affirmativ zu verhalten. Das
hat zum einen zur Konsequenz, dass Ensor die mit Goethes Tasso einsetzende kri-
tische Introspektion hinsichtlich der Genieideologie3”® nicht unmittelbar weiterfihrt.
Seine auf Bestatigung ausgerichtete Intention schliesst eine Geniekritik geradezu
aus. Zum anderen vereinnahmen seine Genie-Exemplifikationen verschiedene Be-
grindungsstrategien. Dies wird insbesondere anhand der heterogenen Stellung
zur Natur deutlich, die je nach Kontext als eine positive oder als eine negative In-
stanz aufzutreten vermag.

Beziiglich Ensors unkritischem Eintreten fir alles Genialische ist festzustellen, dass
er es zum einen der Kulturkritik wegen betreibt und dass zum anderen das spétro-
mantische Genieverstandnis die vorangegangene Geniekritik notwendig voraus-
setzt.

Goethe etwa problematisiert die genialische Autonomieforderung und sieht in ihr die
Gefahr des Weltverlustes. Die Isolation des schopferischen Menschen und seine
allen anderen unzugéngliche Sonderwelt fiihre zum Wahnsinn.376 Die Kritik ist von

375 vgl. Schmidt, 1985, Bd. 1, S. 344 ff.
376 Ebenda, S. 336 ff.
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der Sphére des kunstlerischen Individuums her gedacht und ist allein seiner inneren
Logik verpflichtet. Die Realitat ist dabei kein Mitspieler, sondern eine feste Sphéren-
grosse. Ob sich das Genie in sie einfigen kann, um sie verandernd zu bereichern,
hangt von seiner Vernunftbegabung ab bzw. von seiner Fahigkeit, zwischen den
subjektiven und den objektiven Anspriichen zu balancieren. Goethes Kritik geht
folglich von einem positiven Welt- bzw. sozialdeterminierten Lebensbegriff aus,
nach dem sich das kiinstlerische Subjekt intersubjektiv verhalten soll, wenn es eine
nichtpathologische Relevanz haben méchte. Fir seine Analyse des Genieentwurfs
ist damit das Realitatsprinzip verbindlich. Das Genie des spateren 19. Jahrhunderts
hingegen ist von Weltverachtung gepragt, die es der Weltverbesserung wegen radi-
kal betreibt. Der Grad seiner Ablehnung der Lebensverhaltnisse als Kulturkritik for-
ciert umgekehrt die Geschlossenheit seines Ubermenschlichen, auf exklusive Ein-
zigartigkeit pochenden Bewusstseins. Vor diesem Hintergrund erklart sich, warum
Ensor darauf aus ist, samliche Gemeinplatze des Genialischen fir sich zu verbuchen.
Denn nur als Genie — d. h. konzessionslose Subjektivitat und insofern Subjektivis-
mus, der die Vernunft ausschliesst — vermag es sich der Welt Gberwindend entge-
genzustellen. Das qualvolle Scheitern an der Lebensrealitat wird fur den spatroman-
tischen Kunstler somit zum positiven Geniepradikat. Insofern verarbeitet und tber-
formt das sich gegentber der Welt negativ definierende Genie die Geniekritik des
spaten 18. Jahrhunderts. Die von ihr erkannte Unvertraglichkeit mit der menschli-
chen Gemeinschaft als Solipsismus37” liefert fiir die nachfolgende Generation die
Gegenbilder, um sich in Antithese zur Realitatssphére zu bringen. Uber sie wird die
Lebensuntauglichkeit des Genies mit Sinn, mit absolutem Sinn als Beféhigung zur
Erldsung der Menschheit, aufgeladen. Der genialische Subjektivismus, dem der
Wahnsinn latent ist, beansprucht so eine hochgradig gesellschaftliche Relevanz. Sie
rechtfertigt zugleich seine Anormitat wie Anormalitat als eine notwendige. Ensors
Antwort der Selbstprojektion auf Christus einschliesslich des Passionsmusters ist
daher eine logische Entsprechung der spateren Genieideologie. Diese ihrerseits
stellt angesichts einsetzender Entwicklung zur Massengesellschaft eine Radikalisie-
rung subjektiv-schépferischen Geltungsanspruchs dar. Die von der Aufklarung dem
schopferischen Subjekt eingerdumte Vorreiter- und Vorbildstellung sieht sich ange-
sichts neuer gesselschaftlicher Entwicklungen exitentiell bedroht. Die mit der Indust-
rialisierung sich verandernden Produktionsbedingungen fordern heraus, die ge-
sellschaftliche Relevanz genialischer Werte — Eiinzigartigkeit aufgrund besonderer
seelisch-ideeller Disposition in Verbindung mit der Begabung zum freischdpferi-
schen Produzieren sowie Autonomie und Authentizitat - neu zu bestimmen und zu

legitimieren. Dieser Sinnfrage ist Ensors Passionsthematik verpflichtet.

377 Ebenda, S. 334 ff.
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Eine Folge, die sich mit der Gleichsetzung des Kiinstlers mit Christus einstellt und
die die kulturkritische Wendung innerhalb des Geniedenkens mittragt, ist der Status
des Opfers. Bei Goethes kritischer Reflexion ist das Genie das Opfer seiner selbst.
Die Gefahr des Pathologischen, der der genialische Mensch a priori untersteht, ist
eine passivische, weil er sie nicht zu steuern vermag. Demgegeniber ist Ensors Op-
ferverstandnis an die géttliche Souverénitat gebunden. Das Opfer ist ein aktives und
selbstbestimmtes Aufopfern. Dass er sich als Gott den Bedingungen des Daseins
ausliefert, unterliegt seiner Entscheidungsgewalt. Der die Genialitdt ausmachende
Wahnsinn kann darum auch nicht Herr (ber ihn werden. Seine Tat des Aufopferns —
ein Gnadenakt, der sich bereits durch die Menschwerdung vollzieht — ist von der
gottlichen Fahigkeit motiviert, die Menschheit zu erretten. Die Aktivitaten der
Menschheit gegeniiber dem Genie werden dabei als reaktive wirksam, die auf die
Durchsetzung seiner Bestimmung ausgerichtet sind. Sie hangen von ihm ab, bzw.
sie sind angesichts seiner absoluten Macht fur hochgradig unselbstandig erklart. Sie
sind in bezug auf ihren Eigenwillen depotenziert.

Der Terminus verkanntes Genie artikuliert zwar die gesellschaftliche Relevanz, je-
doch nicht in dem spezifischen Sinn der gesellschafts-konstruktiven Ausrichtung:
der Erlésung des Daseins durch das Genie. Der Absicht, diese besondere Differenz
auszudricken, ist die Christusprojektion verpflichtet. Indem Ensor sein Geniever-
standnis Gber den Vergleich mit Christus formuliert, soll deutlich werden, dass das
Verhéltnis von Kanstler und Menschheit in einer missglickten Kommunikation —in
der Mechanik des Passionsgeschehens — aufgehen muss, zum Zweck der Erl6-
sung. Die Verkennung wird so zum genialischen Attribut, das der Erléserpotenz un-
tersteht. In der Form des Verkennungspostulats schliesst Ensors Geniebegriff dem-
nach die Sphare der Realitat ein, um Uber die Christusfigur zu bedeuten, dass sie mit
der Aufopferung errettend Uberstiegen wird.

In den bildnerischen Arbeiten bezeugt sich der komplexe Stellenwert der Verken-
nung, indem Christus/Ensor von den Angriffen seiner weltlichen Richter ungerihrt
bleibt. Denn sie kénnen als Menschen nur seinen menschlichen Aspekt, aber nicht
seinen ideellen der Endlichkeit zufiihren. Die Leiden an der Menschheit erweisen
sich gegenulber seiner Féhigkeit zur Erlésung als untergeordneter Sachverhalt.
Auch wenn die Verkennung fir die Erlésung die notwendige Bedingung ist, konsti-
tuiert sie dennoch nicht das Genie in seiner gbttlichen Dimension. Diejenigen Wer-
ke, die die Leiden Christi/Ensors augenscheinlich vorfihren, sind frei von der
menschlichen Anwesenheit. Hier ist es Christus/Ensor als Gott und Mensch in ei-
nem, der an seinem Menschsein (Endlichkeit) leidet. Diese Formulierungen spre-
chen das Genie in seiner Bindung an den schépferischen Prozess, als Grenzganger
im Sinne des Melancholikertopos an. Sie markieren den Wendepunkt zwischen
menschlichem Sterben in der Form von Qualenleiden am Dasein und der Realisation
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seiner Schopferkraft in der Qualitat des Géttlichen. Daraus wird ersichtlich, dass
Christus in Abhangigkeit von der Zweinaturenlehre fir Ensors Genieprojektion rele-
vant ist. Dieses Genieverstandnis, das das Genie als Verkdrperung zweier sich ge-
gensatzlich verhaltender Spharen (= Grenzgédnger) deutet, erklart auch die Koexis-
tenz zweier polar das Genie begriindender Naturbegriffe: Die sich von der idealisti-
schen Geistesphilosophie ableitende Geistnatur, die die Genialitat unter den Begriff
des Géttlichen bringt378, ist der eine. Er tritt als eine positive Instanz auf. Daneben
verarbeitet Ensor auch die pessimistische Naturauslegung Schopenhauers, die
Leibnatur. Als negative Grosse hebt sie auf die Bestimmung der Genialitat unter der
Bedingung des Daseins zugunsten ihrer Befahigung zur erlésenden Idealitat ab.
Inwiefern flr die Christusprojektion Ensors seine psychische Konstitution oder per-
sonliche Erlebnisse mitverantwortlich sind, ist eine Fragestellung, die sowohl die
Bilddimension der Christusdarstellungen als auch die kunstwissenschaftliche Kom-
petenz Uberschreitet. Wenn aber dennoch Uber die Werke nach der Persdnlich-
keitsstruktur Ensors und seiner Realitat geforscht werden soll, dann kann dies doch
nur unter der Voraussetzung, die Eigensphare der Bilder in ihrer asthetischen Kon-
textualitat zu beriicksichtigen, als legitim gelten. Wie sich aber ein Ubersetzungsvor-
gang von der komplexen realen Bedingtheit eines Individuums zur kiinstlerischen
Bildproduktion fassen lasst, ist ein Thema, welches diese Untersuchung zu behan-
deln nicht beabsichtigt. Statt dessen konzentriert sie sich auf die Stilmittel und ihre
asthetischen Motivationen, Uber die Ensor den Anspruch auf einen unmittelbaren

Lebensausdruck im Einflussbereich der Genieideologie formuliert.

4.2 Das Prinzip genialischen Schaffens

In dem Masse wie der Passionsgedanke Ensors Geniebegriff ausmacht, ist er auch
bei der Realisation der ideellen Ausrichtung seiner Kunst wirksam. Darum sind die
Christusdarstellungen exemplarisch flr seine asthetische Position, die mit ihnen
programmatisch vorgetragen ist.

Entsprechend der romantischen Vorstellung einer Identitat von Kunst und Leben,
unterstehen jedoch nicht allein die Christusdarstellungen der Absicht, sich zum Ge-
nie, zum verkannten Genie als Erléser von allem Negativen des Daseins, zu stilisie-
ren. Sein Anspruch bezieht vielmehr séamtliche Ausserungsformen als seine Le-
bensartikulation ein. Die Konsequenz und die Komplexitat, mit der er dies betreibt,
ist die eigentlich bemerkenswerte Leistung Ensors. Sie wird — wie die Ausfiihrun-
gen dieser Arbeit zeigen — nicht nur mit seinem bildnerischen Werk vollzogen, son-

378  Ebenda, S. 6.
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dern auch auf der verbalen Sprachebene; den von Ensor als Poesie aufgefassten
Briefen und Reden, oder (hier zwar wenig berlcksichtigt, fur ihn persénlich dennoch
entscheidend) im Bereich der Musik379. Alle Ausdrucksformen verstehen sich als
kiinstlerische Manifestationen seiner den Geniebegriff konstituiernden Universalitét,
wie sie selbst fiir die spezifisch genialischen Kiinste stehen.380 Neben der Bean-
spruchung verschiedener Medien wird die Allseitigkeit auf der bildnerischen Ebene
von seinem Werkbegriff, der der Stilpluralitat untersteht, eingeholt. Mit ihr realisiert
der Kiinstler das geforderte dynamische Erfindungsvermégen, das der Bestatigung
des genialischen Attributs der Omnipotenz verpflichtet ist. Da der Stil als Reprasen-
tant fir die unverwechselbare, individuelle ,Handschrift* innerhalb Ensors Werk
selbsterklartermassen ausfallt, wird ersatzweise die Praxis des Zitierens eigener Bild-
und Figurationsschdpfungen installiert.

Die fur das Genieverstédndnis substantielle Bindung an das Subjekt bekundet sich
Uber das Biographische. Der hdufige Bezug Ensors auf den eigenen Lebenslauf will
jedoch kaum objektive Informationen vermitteln. Die faktische Seite des Biographi-
schen verhalt sich vielmehr im Hinblick auf die Selbstbezeugung, ein Genie zu sein,
bloss funktional. Die Bildung des Geniemythos ist bei der Verarbeitung des eigenen
Werdegangs die vorrangige Perspektive. Sie untersteht dem Subjektbegriff in Ab-
héangigkeit vom schopferischen Potential. Sie ist zudem vom Interesse motiviert, die
Malerei als eine genieadédquate Kunst auszuweisen.

In Analogie zur Passion Christi ist die Darstellung eigener biographischer Entwick-
lung so organisiert, dass der Kiinstler alles Konventionelle aus der schdpferischen
und angeborenen Originalitéat heraus expansiv auf ein Neuartiges hin (iberwindet. Da
er durchgangig eine genialische Identitat fir sich beansprucht, fallt er auch keine Un-
terscheidung zwischen privater und 6ffentlicher Sphéare. Dabei tritt ihm das Konven-
tionelle unverstandig und feindselig bis lebensbedrohlich entgegen. Es wird auf der
personalen Ebene vom Begriff der Menschheit als Masse eingeholt. Ihre Kunst-
feindlichkeit ist — in typisch genialischer Denkmanier — vom Berufsstand des Kritikers
verkdrpert, der dem stumpfsinnigen Pébel pharisdisch vorsteht. Institutionell wird die
Feindschaft von der Akademie représentiert. Beide Instanzen — Kritiker und Akade-
mie — fungieren als Sinnbilder fur die antigenialischen kinstlerischen Normen, die im
wesentlichen mit der Aufklérung gleichgesetzt werden. Im Einklang mit seinen Zeit-
tendenzen sieht Ensor sie neben der Gattungsordnung und -hierarchie, vor allem
vom Anspruch auf Naturwiedergabe getragen. Aufgrund ihrer Ausrichtung auf das
Objektive sei sie vernunftgemass determiniert. Die Antwort des Genies ist dement-

379 vgl. Waldegg, Ich, 1991, S. 196 f.

380 gjehe 2.3.2.1. und Schmidt, 1985, Bd. 1: (Universalitat) S. 379; (Legitimation der
Dichtkunst als einer genialischen Kunstform) S. 74 ff; (wegen ihrer Bindung an Mimesis
rickt die Malerei fir die Genieasthetiker in den Hintergrund) S. 326; (Musik als von der
erscheinenden Welt unabhangige Kunstform) S. 470.
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sprechend gegenlaufig ein Irrationalismus, der auf ein mythisches Denken als die ur-
spriingliche Form der Phantasie abhebt. Die produktive Einbildungskraft als das
Prinzip der Verinnerlichung ist es denn auch, die die schdpferische Fahigkeit in der
Dimension der inneren Anschauung bedeutet. Darum ist die produktive Einbil-
dungskraft der Seinsvollzug des schdpferischen Subjekts schlechthin.

Aus dieser Bedingung heraus realisiert sich das Genie, indem die Produktivitat sei-
ner Einbildungskraft an den Anspruch der Uberwindung von der Negativitat des
Diesseits im Sinne der Passionsbestimmung als Erldsungsvollzug definiert wird.
Ensor konkretisiert das genialische Imaginationspotential in negativer Abwendung
von Mimesis sowie von akademisch-aufklarerischer Normen Uber die Kunstform der
Arabeske. Von ihr leiten sich, produktionsasthetisch betrachtet, wiederum die Gro-
teske und Karikatur als ihre Variationen ab. Ihre Gestaltungsprinzipien setzt Ensor in
transitorischer Funktion — in Analogie zur theologisch konzipierten Person Christus
als Metapher fiir das Genie — auf den Erlésungsanspruch als Uberwindungsbegeh-
ren von der erscheinenden Welt hin ein.

Die Arabeske als Gestaltungsprinzip tritt bei Ensor nicht in der Eigenschaft einer re-
gelmassigen, die eigentlichen Bildthemen nur umspielende, Musterstruktur auf. Sie
wird vielmehr in den Prozess der Kunstbildung eingegliedert, so wie sie fiir den
Kunstprozess als Realisation genialischer Bestimmung selbst steht und ihn begrin-
det. Mit ihr knUpft Ensor vor allem an die Potenz des Ornamentalen, das als solches
die Mdglichkeit der Abstraktion und insofern die Zweckfreiheit in Analogie zur
selbstbestimmten Autonomie in sich tragt, an. Die Arabeske verkdrpert das Prinzip
des sich frei entwickelnden Formenspiels. Zugleich ist das Charakteristische der
Arabeske, vegetabilischen Rankenfluss vorzustellen, beansprucht. Es ist zudem
haufig auf ein Wuchern hin, unter Einsatz der Farbe als Stoffauftrag und Nuancen-
bildung, mit der Ausrichtung auf die asthetische Kategorie des Mannigfaltigen, ge-
steigert. Das Moment des Fliessens arbeitet dabei sowohl der Identitat des maleri-
schen Materials Farbe als flissig-pastosem Stoff zu, wie es fiir die Geniemetaphorik
des Strédmens in der Erscheinung des stromenden und ausstréomenden Malprozes-
ses im Einklang mit den das Bild konstituierenden Mitteln mythopoietische Evidenz
schafft. Die Art der Konkretionen, also die Formen des malerischen Selbstlaufs, sind
dabei darauf angelegt, Analogien zur jeweils in den biblischen Geschichten spezifi-
zierten wunderschaffenden Problematik einzuholen (vgl. etwa Christus stillt den
Sturm in 1.3) Das durchgéangige Aktualisieren der bildnerischen Mittel in der Di-
mension prozessualen Formannehmens Gbernimmt auch die Funktion, dieses zur
Bedingung der Bilderscheinung zu erkléren. Die Konsequenz ist, dass die Korres-
pondenz zur erscheinenden Welt flr die Malerei als nicht wesentlich behauptet ist.
Sie ist damit auf eine sich aus dem Zusammenspiel der Mittel und der produktiven
Einbildungskraft des Kunstlers konstituierende authentische Leistung hin definiert:
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Sie ist grundsatzlich abstrakter Natur bzw. frei von der erscheinenden Welt. Die M&g-
lichkeiten der freischdpferischen Tatigkeitsform Malerei — denn auf diese Bestim-
mung l&uft die Beanspruchung des Gestaltungsprinzips Arabeske hinaus — sind
jedoch so offen und letztlich unendlich, dass auch Figuratives, das wiederum Analo-
gien zur Wirklichkeit herzustellen vermag, zu ihrer Kapazitat gehort. Diese malerisch-
formal&sthetische Logik bringt Ensor zur Geltung, indem er das Arabeske auf seine
Variation, das Groteske in der Gestalt phantastischer Figurenbildung, ausdifferen-
ziert. Da das Groteske zugleich ein Attribut der Karikatur ist, fungiert es dahinge-
hend, dass die als satirische Portratkunst eingestufte Kunstform unter die Pramisse
der Einbildungskraft gestellt ist. Das Ergebnis ist die Negation des Mimetischen zu-
gunsten einseitiger Verlagerung auf das freischépferische Potential, das der Kunst-
form Karikatur als Verzerrung und Uberladung eigen ist. Insofern unterstellt Ensor
solche Formen, die Analogien zu der erscheinenden Welt mobilisieren, produkti-
onsasthetisch betrachtet, dem Grotesken und das wiederum als Spielart des Ara-
besken. Sie als Karikaturen zu bezeichnen, legitimiert sich lediglich tUber die ihnen
wesentliche Ahnlichkeit zur Realitét, die jedoch stets nur aus der Bedingung des
Stilmittels der Deformation heraus (wieder)erkennbar ist. Als Abbilder der Wirklichkeit
verhalten sie sich daher sichtlich scheinhaft, als schdpferisch-malerische Leistung
dagegen authentisch. Die dem Satirischen verpflichtete Portratkunst in dieser Weise
umgedeutet, wird zum Ausschlussverfahren des Mimetischen bei gleichzeitiger
Inanspruchnahme ihrer komisch-tendenzidésen Psychologie. Die Vergleichbarkeit
mit der Aussenwelt — das formalasthetische Thema der Kunstform Karikatur — hat
folglich kein tatsachliches Vorbild, sondern untersteht der Erfindung von Chiffren
der lacherlich-h&sslichen Menschheit bzw. des Allgemeinen. Als mythopoietische
Malhandlung geht sie in Formschdpfungen auf, die einzigartig sein wollen. Die bild-
nerische Leistung in ihrer Selbstreflexion in Kongruenz zu den Anspriiche der Ge-
nieasthetik gebracht, vermag so illustrationsfrei — illustrationsfrei auch gegentber
dem eigenen Lebenslauf — das kulturkritische Anliegen vorzutragen. Indem sie die
Aussenwelt als Bedingung des Bildes ausgrenzt und gegenlaufig die Innenwelt des
Genies, eben seine Fahigkeit zum freischdpferischen Formen, zu ihrem Grund er-
klart, handelt das asthetisch-malerische Vokabular im Sinne der Kulturkritik.

Dabei ist weniger originell, dass Ensor gerade diese beiden Kunstformen aufgreift.
Denn sowohl die Arabeske als auch die Karikatur waren ausgehend vom Klassizis-
mus fir die Romantik von zentraler &sthetischer Bedeutung. Daher war ihre Thema-
tisierung latent vorhanden. Bemerkenswerter dagegen ist Ensors systematische
Radikalisierung beider Kunstformen auf die Abstraktion hin, bzw. die der Karikatur
auf das Arabeske hin. Sie wiederum ist von dem Aktualisieren der bildnerischen Mit-
tel in Abhangigkeit von der Prozessualitat eines expressiven, den Zufall nachhaltig
einkalkulierenden Farbauftrags bestimmt.
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Darlber hinaus ist der Bezug der Kunstformen aufeinander ein relevanter und zwar
deshalb, weil er sich aus der Antithetik gegeniiber dem Klassizismus zu begriinden
sucht. Die Reaktivitat gegenuber klassizistischen Kunstkonventionen, um gegen-
laufig Neuland zu finden, ist auf die Realisation der genialischen Uberwindungspo-
tenz zugunsten der Erldsung hin definiert.

Fur den Klassizismus waren Arabeske und Karikatur die zwei wesentlichen Grenz-
gangerkinste: die Arabeske wegen ihrer exponierten Verspieltheit, die das Zuféllige
beglnstigt und zum Mannigfaltigen fiihrt; die Karikatur aufgrund ihrer Hasslichkeit,
die die auszuschliessende Realitét reprasentiert. Da die eine als der zugellosen
Phantasie unterstellt aufgefasst wurde, und die andere der Mimesis verpflichtet er-
schien, galten sie dem Klassizismus gegenlaufig strukturiert. Durch den Bezug auf-
einander, den Ensor betreibt, entkraftet er einmal die Gegenlaufigkeit, da er beide
von ein und derselben Instanz — der produktiven Einbildungskraft des Genies — fur
begriindet behauptet. Zum anderen, daraus folgernd, erklart er sie zu hochgradig
kunstkonstituierenden Gestaltungsweisen. Ensor fiihrt damit nicht nur die Uberwin-
dung klassizistischer Anspriche durch seine Malerei systematisch vor, sondern er
verkehrt auch die Hierarchie (durchaus in Anlehnung an das christliche Denkschema
der Umkehrung der Werte), indem er die einst untergeordneten Kiinste als die ge-
niegemassen im Sinne des ernsten Spiels favorisiert. Hierbei wird die Arabeske von
dem Verdacht der Sinnlosigkeit befreit, die Karikatur von dem der Mimesis. In dem
Grad das freischdpferische Imaginationspotential des Kinstlers zum Grund der Ma-
lerei aufgestiegen ist, ist die Rangsortierung der Malerei nach Gattungen nicht nur
fur obsolet, sondern explizit fir geniefeindlich erklart. Die Argumentationsstruktur,
die die Erlésungsqualititen des Genies zu rechtfertigen hat, greift abermals.

Den Bezug von Arabeske und Karikatur aufeinander im Sinne einer sukzessiven
dialektischen Distanzierung des Bildes von der Wirklichkeit auf inre Uberwindung
hin, formuliert Ensor zudem Uber das Bild-im-Bild-Prinzip. Das geht zum einen in der
Strukurierung der Sphéarendualitat auf, zum anderen untersteht es der Spiegelme-
taphorik, die der Einsicht in die eigentliche Wahrheit verpflichtet ist. Beide Bedeu-
tungsaspekte des Kompositionsschemas stellen die Frage nach der &sthetischen
Grenze, um den asthetischen Status des Bildes im Sinne der Autonomie zu behaup-
ten.

Die Spharendualitat artikuliert sich bei vielen Arbeiten Ensors Uber eine ambivalente
Grenzziehung. Von unten nach oben gesehen, ist sie als Abstraktionsprozess von
der erscheinenden Welt lesbar. Unten, durchaus in moralisch-hierarchischer Bedeu-
tung als das Niedrige aufzufasssen, befinden sich Figurationen, die an die Wirklich-
keit, das Diesseits, mahnen wollen. Sie gehen Uber in einen Zwischenbereich, der
phantastischen Figuren vorbehalten ist, um dann in ganzlicher Loslésung vom Figu-
rativen aufzugehen. Die Ambivalenz der Grenze als Mittlerpartie (= Groteske) konsti-
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tuiert sich deshalb in dieser Art und Weise, da sie entweder die Unterscheidung zwi-
schen Wirklichkeitsbezug und Phantastik herstellt oder aber die zwischen Figurati-
vem und Abstraktem. Der Grenzbereich selbst steht dabei fir die Umbruchsituation
zwischen Dies- und Jenseits. Er scheidet beide Spharen voneinander und vereinigt
sie zugleich. Deshalb ist er diejenige Partie, an der sich das Genie in seinem Ver-
standnis als Gottmensch analog zu Christus — der Grenzgénger in Ubereinstimmung
mit dem Melancholikertopos — positioniert. Die umgekehrte Betrachtungsrichtung,
von oben nach unten gesehen, fihrt dazu, dass alle Formationsarten der Perspek-
tive des phantasiebegabten Gestaltens, und daher ohne irgend etwas nachzuah-
men, unterstellt sind. Sie fordert vom Betrachter, sich auf das Bild in der Qualitat des
sehenden Sehens im Sinne eines Farb- und Formenspiels, also vom wiedererken-
nenden Sehen ganzlich losgeldst, einzulassen. Immer neue Beziehungskonstella-
tionen zu entdecken, ist die Intention. Sie kann als infiniter Bildwahrnehmungspro-
zess bezeichnet werden. Er wird von Ensor in der Eigenschaft einer Transzendie-
rung gedacht, bei der der Farbstoff auf eine Lichterscheinung hin tberstiegen ist.
Die Farbe Uberwindet, wahrend ihr Nuancenreichtum zum Leuchten gebracht wird,
ihre eigene materielle Determination.

Damit ist offensichtlich, dass sich Ensors Malerei in Analogie zum Licht als Mittler zwi-
schen Dies- und Jenseits begreift, dem auf der personalen Ebene die Christuspro-
jektion entspricht. Zugleich wird aber auch deutlich, dass das Pochen der Bildlichkeit
auf ihren gegenstandsfreien Status stets an den Prozess der siegreichen Befreiung
— insofern beansprucht das Bild den Stellenwert eines Tropaions — von allem Dies-
seitigen gebunden bleibt. Und gerade dieser Prozess der Uberwindung ist es, der
das freie Spiel mit genieadaquatem Sinn aufladt bzw. seine Anspriiche legitimiert.
Mit der Konzentration auf den Uberwindungsprozess des Gegebenen auf das An-
dere und Bessere hin wird das genialische Sein begriindet. Daher ist Ensors Kunst-
verstandnis hochgradig der Phase des Ubergangs als dem siegreichen Wende-
punkt im Leiden am Dasein (= Passion) verpflichtet, was letzten Endes die Frage
nach der asthetischen Grenze als dialektischem Prozess bedeutet. D. h. das Thema
der Passion, die Gleichsetzung des Kiinstlers als Genie mit Christus sowie die von
Ensor entwickelten Modi der Bildlichkeit sind somit Ausdruck einer Identitatsproble-
matik der Kunst im Verhéltnis zur Wirklichkeit.

Es ist also eine Frage, die zwar &sthetisch daherkommt, die aber gleichermassen auf
das eigene Selbstbewusstsein des Kunstlers, der Identitatsbestimmung der schop-
ferischen Subjektivitat in Opposition zum Positivismus, ausgerichtet ist. Ihr sozio-
historischer Kontext ist das Burgertum auf dem Weg zur Massengesellschaft ange-
sichts fortschreitender Industrialisierung bei gleichzeitiger Grindung von National-
staaten. Das wiederum wird seitens der spaten Geniebewegung als Krise der Sub-
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jektivitat, ihrer sich Gber das schépferische Potential legitimierenden Einzigartigkeit
und ihrem Anspruch auf Autarkie, gedeutet.

Das Ziel der Bestimmung des Asthetischen in Abhéngigkeit von der Ausgrenzung
des Nichtasthetischen als Unwert ist ein kritisches Verfahren, das bereits der Klassi-
zimus entwickelt hat und das Ensor weiterverfolgt.38! Beide Male ist die &sthetische
Frage zugleich eine p&dagogische, psychologische und existentielle. Im Unter-
schied zum Klassizismus beansprucht jedoch Ensors Bildkonzeption das Auszu-
grenzende. Es ist negativ, als Umkehrung (Spiegelung) und als Deformation (Karika-
tur als Subtraktion des Mimetischen) ins Bildgeschehen integriert, um gegenléufig
(Uber das Pochen auf die Instanz der Einbildungskraft als Arabeske) das absolute
Sein in seiner Positivitat zu begriinden. Der sukzessive Grenzziehungsprogress als
das Bild-im-Bild-Prinzip ist ein Reflexionsverfahren, das der Findung der eigentli-
chen Wahrheit verpflichtet ist, die sich wiederum gegenbildlich zur Wirkllichkeit
(Normalitat) verhélt. In dem Grad, wie das Bild bzw. alle Werke Ensors aus der héhe-
ren Sicht die Problematik der Realitat widerspiegeln wollen, haben sie im Zuge des
Wahrheitsanspruchs auch die eigene asthetische Faktizitat offenzulegen. Diese ist
zum einen Uber die Aktualisierung der bildnerischen Mittel in Antithese zum lllusio-
nismus angestrengt, zum anderen tber die Rahmen-Ornament-Problematik. Sie
leistet die Konkretion der asthetischen Grenze der Bildwirklichkeit gegenlber der
Nichtbildrealitat.

Auch wenn die Mittel, mit denen z. B. die Rahmensituation formuliert ist, unter-
schiedlich sind — sie changieren von Bilderrahmen- und Architekturelementen zum
Vorhang einer Bihne, Lichtstrahlen, Pflanzenranken oder abstrakten Linien-
schwiingen —, ist ihre Funktion als ein dem Ornamental-Arabesken unterstehendes
Grenzziehungsprinzip stets ein und dieselbe: ndmlich auf den &sthetischen Status
des Bildes als einer freischépferischen Individuation zu drangen. Die Grenze Uber
das Ornamentale zu definieren bringt die asthetische Sphare unter den Spielbegriff
in Abhangigkeit zum Leben des Alltags. Zum Alltag gerade deshalb, da es ihm als
schmickendes Beiwerk sowohl immanent ist, als es auch tber die Dynamik des
Phantasielaufs zugleich seine Nitzlichkeitsdimension Ubersteigt. Durch das Spiel
der Einbildungskraft, im Unterschied zur blossen Zweckdienlichkeit, will angesichts
des genialischen Absolutheitsanspruchs das ganze Leben, einschliesslich der Sub-
traktion seiner Negativitat, zum Erstrahlen gebracht sein.

Ensors Passionsbegriff setzt demnach bei der Malerei des genialischen Subjekts in
Antithese zur Realitat/Normalitat an, um sich durch den ihn ausmachenden dialekti-
schen Prozess in diese als ein anderes, als das absolut Gute, wieder einzugliedern.

381 gjehe G. Oesterle, Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente. Kontroverse Form-
probleme zwischen Aufkldrung, Klassizismus und Romantik am Beispiel der Arabeske,
in: Ideal und Wirklichkeit der bildenden Kunst im spéten 18. Jahrhundert, Berlin 1984,
bes. I, S. 125 ff.
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Seine Kunst begreift sich als ein total von der Nutzlichkeit entlastetes, gegenuber
dem beschrankten Leben des Alltags besseres Sein. Unter der Bedingung des
mannigfaltigen Spiels der Phantasie versteht es sich als infinites Entfalten des
schépferischen Einzigartigen, das so alles Nicht-Individuelle definitiv Gberwindet.
Daraus wird deutlich, dass Ensors Malerei nicht bloss ein mittelbarer Trager von An-
sprichen sein mdchte, sondern dass sie die genialischen Forderungen im Hinblick
auf die Kulturkritik zugleich fur realisiert erklart. Weil das Werk seiner Intention nach
das absolut Gute bereits durch sich selbst vollzieht, tritt es auch nicht fir ein bes-
seres, ausserhalb des Bildes in der Zukunft liegende Sein ein. Deswegen ist Ensors
Malerei auch nicht der Vorstellung eines Utopiekonzepts verpflichtet. Statt dessen
ist sie als Erfindung einer geniegemassen Artikulation zu deuten, die ihre Legitima-
tion aus der Antithetik zur Sphére der (blrgerlich-positivistischen) Realitét bezieht.
Als Existenzform, die sich aus der Bedingung des Spiels heraus einstellt, will sie sich
hochgradig sinnvoll — ganzlich von den Lasten des Diesseits erlést — fiir die Mensch-
heit fur alle Zeiten begrindet wissen.

Ensors kinstlerische Formulierungen sind somit keine vom asthetischen Kontext
isoliert zu betrachtenden psycho-pathologischen Dokumente. Sie sind vielmehr
dem Anspruch auf Weiterentwicklung der Malerei im Sinne einer zeitgemassen &s-
thetischen Argumentation unterstellt. Diese wiederum setzt verschiedene Traditio-
nen voraus, die aus der Perspektive des Geniestandpunkts unterschiedlich bewer-
tet werden. Wegen seiner Nahe zum Kult und Mythos gehort die christlich-religidse
Bildmotivik mit ihrer Konzentration auf den Auserwahlten und Einzigartigen, den Er-
I6ser qua Passion (Affektivitat), zu dem akzeptierten, d. h. berformungswirdigen
historischen Vokabular. Dagegen stellt die akademische, in Korrespondenz zur Auf-
klarung gedeutete Bildpraxis des Klassizismus den Gegenwert vor. Obwohl sie ,nur*
als eine Negativprojektion erscheint, ist Ensors Kunstverstandnis ohne sie nicht
denkbar. Damit ist fir den Kunstansatz Ensors eine enge Bindung an den Kontext
der Akademie bezeugt, wie auch der romantische Irrationalismus den an die Ver-
nunft gebundenen Subjektbegriff die Aufklarung voraussetzt.
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Zusammenfassung

Die Auseinandersetzung mit Ensors Christusdarstellungen war von der Frage nach
der Relevanz des Passionsgedankens fur die moderne bildende Kunst bedingt. Die
Problematisierung der christlichen Leidens- und Leidenschaftsthematik anhand die-
ser Werkgruppe, begrtndete sich Gber die darin formulierte Identifikation des
Kinstlers mit Christus. Warum vergleicht sich ein Kiinstler des spaten 19. und be-
ginnenden 20. Jahrhunderts mit Christus und welche bildnerische Konkretion nimmt
die mit der Passionsmotivik einhergehende Affektivitat an? Das waren die beiden
zentralen Fragen dieser Untersuchung.

Die bisherige Ensor-Forschung sieht Gbereinstimmend in der Verkennung des
Kunstlers, vornehmlich seitens der zeitgendssischen Kunstkritik und des Ausstel-
lungsbetriebs, die Motivation fiir dessen Vergleich mit Christus (z. B. R. L. Delevoy,
S. Holsten, Th. Kiefer, S. C. McGough, F.-C. Legrand, G. Schiff, H. Schwebel, J. H.
v. Waldegg). Dabei wird die Ubertragung als psychologische Reaktion Ensors auf die
Missachtung gedeutet. Demgegeniber wurde in dieser Arbeit die Hypothese ent-
wickelt, Ensors Christusprojektion sei von asthetischen Anspriichen bedingt, folg-
lich von der Gleichung Kiinstler = Gott, womit die asthetische Vorstellung von der
Gottgleichheit des Genies zum Ausdruck gebracht sei. Diese Sicht wurde von der
Beobachtung getragen, dass Ensors Christusdarstellungen stets Bezlige zwischen
der christlich-mythologischen Thematik und der bildnerisch-schépferischen Tatigkeit
und/oder zu dem aktuellen Lebenszusammenhang als Kunstler eigen sind. Damit
bestimmten sich auch alle Christusdarstellungen Ensors als eine Werkgruppe (1.1),
bei der die Geniebehauptung asthetisch-reflexive Zlge aufweist (1.2). Dies konnte
bei der Analyse des Gemaldes Christus stillt den Sturm bestatigt werden (1.3).
Denn Ensor entwickelt hier Analogien zwischen der Tatigkeitsform Malen und der
biblischen Begebenheit. Er ibertragt den Gehalt der Erzahlung, die im Beweis
Christi géttllicher Allmacht miindet, auf die Malerei und ihren Schopfer. Die Farbe als
in stofflicher und farblicher Hinsicht formbare Substanz ist zu einer sich artikulieren-
den Kraft stilisiert und stellt eine Analogie zur Naturgewalt her. Ensor prasentiert die
Malerei des Gemaldes als einen von ihm mit Leidenschaft erschaffenen Farben-
sturm, den er als Kiinstler, mithin als Genie analog zu Gott zugleich auch bandigt,
indem er dem Energiepotential Malerei Form und Gestalt gibt. Weil der Gott den Na-
turgewalten Uberlegen ist, vermag er auch als Retter in der Lebensnot aufzutreten.
Damit erweist sich das Gemalde primar an der Konstituierung eines Kunst- und
Kunstlermythos im Sinne der Genieéasthetik interessiert.

Das zweite Kapitel spezifizierte die Gleichsetzung Ensors mit Christus zu der spat-
romantischen Position einer verkannten Genialitdt. Diese ist mit den Christusdarstel-
lungen programmatisch vorgetragen. Die Gleichungskette Ensor = Klinstler = Genie
= Mensch mit géttlichen Eigenschaften = Gott mit menschlichen Eigenschaften =
Christus erwies sich hierbei als verbindlich.

Die in 2.1 untersuchten Christusdarstellungen konzentrierten sich auf solche Wer-
ke, die Christus/Ensor zusammen mit den Vertretern der ihn verurteilenden Mensch-
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heit zeigen und somit die Verkennung thematisieren. Die unmittelbaren Gegenspiel-
er Ensors sind Kunstkritiker. Entsprechend der Passion Christi sind sie entweder als
der blinde Longinus, als Pilatus oder als Richterhenker dargestellt. Die Handlungen
selbst sind doppelwertig, wie die Doppelwertigkeit gleichgewichtig ist. D. h. die
christlichen Bezuge treten nicht bloss zweckbestimmt im Hinblick auf Ensors Situati-
on auf, sondern beide Bereiche fordern einen gleichberechtigten Stellenwert. Zu-
sammen verdichten sich die historisch differenten Ereignisse, Passion Christi und
Passion Ensors, zur Uberzeitlichkeit, wobei der Verlauf der Geschehnisse identisch,
vorherbestimmt und fur das Wohl der Menschheit unausweichlich ist. Zu ihren
Schlussfolgerungen kamen die Bildanalysen jedoch nicht nur tiber ikonographisch-
symbolische Deutungsmdglichkeiten, sondern indem sie auch die Stilmittel auf ihre
argumentative Fahigkeit hin befragten: etwa den pyramidalen Kompositionsaufbau,
die Momente des Ver- als Einkleidens, die Deformations- und Abstraktionstendenz
oder das Bild-im-Bild-Prinzip. Die Auseinandersetzung mit den hier angewendeten
Stilmitteln erwies sich fur die &sthetisch-genialische Argumentation Ensors deshalb
als substantiell, da sie auf eine Distanzierung gegenutber der Wirklichkeit drangen
und so den nachahmungsunabhangigen als freischdpferischen Status der Bildleis-
tung behaupten. Im Ergebnis zeigte sich, dass die Verkennungsproblematik zwi-
schen dem auserwéhlten, einzigartigen und tberbegabten Subjekt (Ensor =
Ktinstler = Genie = Christus) und der unverstandigen Menschheit (= biblischesVolk
= Kunstpublikum = Schriftgelehr te = Kunstkritiker) im Sinne der Erlésungspotenz
definiert ist. Die Verkennung tritt folglich intentional im Hinblick auf die Errettung der
Menschheit auf. Fir den Konflikt macht Ensor die Unvereinbarkeit zweier Sphéaren
ursachlich. Einmal die diesseitige, menschliche, die falsch (ver)urteilen muss, weil ihr
die Einsicht in die héhere Bestimmung nicht gegeben ist. Sie stellt die niedrige,
negative, bése und gott-/geniefeindliche Welt (= héllisches Dasein) vor. Mit einer
karikierenden Bildsprache kritisiert sie Ensor als vom positivistischen Denken ver-
blendet. Das andere Mal bestimmt er die héhere, gottliche Sphére. Sie ist der Erld-
sungsbestimmung verpflichtet. Als Gbermenschliche verfugt sie Uber die Fahigkeit,
die Wahrheit zu erkennen. Sie steht fiir das Asthetische und ist als Lichterscheinung
mit dem Jenseits gleichgesetzt. Die Spharendualitat als die Unvereinbarkeit zweier
Sichtweisen ist entlang einer ambivalenten Grenzziehung zum Ausdruck gebracht,
die uber verschiedene und mehrdeutige Fiktionsniveaus der Figuren und Bild-
handlungen entwickelt wird. Sie geht mit dem Gestaltungsprinzip Bild im Bild einher.
Dieses ist entweder als der Vorhang einer Biihne, in der Form von Bilderrahmen
oder als Zeichnungen im Gemalde verwirklicht. Ensor thematisiert damit die dstheti-
sche Grenze, wobei er sich als Mittler zwischen den beiden Spharen, in Analogie zu
Christus, prasentiert. Die Bild-im-Bild-Konstellation ist zudem die einer Spiegelung,
bei der es wie bei einem Gerichtsverfahren um die Kristallisation von Wahrheit geht.
Ensors Spiegelmetaphorik versteht sich als die Reflexion der eigentlichen Wahrheit,
weil sich die genialische als originar-schdpferische Leistung zur Medialitét des Bildes
wahrheitsgeméaB verhélt. Da die Kunst des Genies nicht scheinhaft im Sinne des
lllusionismus (= Liige) ist, ist sie befahigt, gegenlber der Wirklichkeit als das besse-
re, erldsungsfahige Sein aufzutreten. Dabei mobilisiert Ensor Vergleiche zwischen
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der Tatigkeit der Kunstkritiker und des Malers. Wéhrend die einen mit ihnrem analysie-
renden Schreiben bloss die Materie zerlegen und damit zerstéren, vermag die dem
Schreiben verwandte Tatigkeit des Malens, weil sie als genialische eine Artikulations-
form der Seele ist, ewiges Leben in die Materie zu prégen, woflr die bildnerischen
Leistungen Ensors selbst stehen wollen.

Der Abschnitt 2.2 setzte sich mit dem Argument auseinander, dass Ensors Verken-
nung fur die Christusdarstellungen urséchlich sei. Es wurden exemplarisch Positio-
nen von H. Schwebel, S. Holsten und J. H. v. Waldegg vorgestellt. Obwohl die Auto-
ren ihre Begrindungen aus unterschiedlichen Zusammenhéangen herleiten, bleibt
stets das Argument, dass der Kiinstler von den zeitgendssischen Kunstkritikern
verkannt worden sei, in Abh&ngigkeit von seiner psychischen Konstitution, er habe
die Verkennung schlecht ertragen und mit den Christusdarstellungen einen Ge-
genentwurf formuliert, verbindlich. Um dies auf seine Richtigkeit zu prifen, wurden
Ensors werkbiographische Daten befragt (2.2.1). Nachdem jedoch diese die Be-
wertung, Ensor sei ein von seinen Zeitgenossen verkannter Aussenseiter, nicht zu-
liessen, wurde die Aufbereitung der Biographie Ensors durch die Literatur ein-
schliesslich ihrer Verweise auf zeitgendssische Kritiken untersucht (2.2.1.1). Hier-
bei ergab sich, dass die von den ausgewéhlten Beispielen (Kat Stuttgart, Kat Z{-
rich/Antwerpen und Delevoy, 1981) gepragten Lebenslaufe Ensors deshalb der
Biographiktradition unterstehen, weil sie die Daten nicht objektiv, sondern einseitig
auf den Eindruck der Verkennung hin abfassen bzw. den Kunstler zu einem Opfer
seiner ignoranten Zeitgenossen stilisieren. Sie heroisieren seinen Lebenslauf auf
das Ideal eines verkannten Genies hin und bemiihen sich stellenweise sogar, Ahn-
lichkeiten zum Leben Christi herzustellen. Die Frage, warum es in bezug auf Ensor
gerade zu dieser Art von Idealisierung gekommen ist, wurde mit dem Hinweis auf
sein Selbstverstandnis im Sinne der verkannten Genialitét beantwortet, das er ne-
ben den Christusdarstellungen auch in seinen Schriften, Briefen und Reden immer
wieder vorgetragen hat. Anschliessend (2.2.1.2) wurde der biographisch-psycho-
logischen Deutung der Christusidentifikation und ihrer Folge fur die Bewertung der
bildnerischen Leistung Ensors nachgegangen. Dabei zeigte sich, dass die Bild-
werke, weil sie Hinweise auf Ensors Lebenskontext enthalten, auch als Ausdruck
seiner ausserer (McGough) oder innerer (Waldegg) Realitat gedeutet werden: Die
Christusdarstellungen bilden demnach die Tatsache der Verkennung nach bzw. le-
gen ein sozialkritisch anklagendes Zeugnis von der empfundenen Verkennung ab.
Das Leistungsverstandnis des gemalten/gezeichneten Bildes ist so auf eine Be-
zeichnungsfunktion gegeniber einer letztendlich nur gemutmassten usseren oder
inneren Realitat des Klnstlers hin instrumentalisiert. Dem Bild wird der Stellenwert
eines Dokuments im Hinblick auf ausserbildliche Ereignisse abverlangt. Die Eigen-
gesetzlichkeit der bildnerischen Phdnomene wie auch ihre ideell-asthetische Moti-
vation bleiben dabei unbericksichtigt oder werden auf ein Beiwerk ohne Informa-
tionswert reduziert. So belegte die kritische Auseinandersetzung mit der Ensor-Re-
zeption, wie die Forschung die Mythen- und Legendenbildung zu ihrer Sache ge-
macht hat, und sie zeigte, wie bewusstseinspragend sich die Genieasthetik mit ihrem
Hang zu mythologisierenden Imaginationen auf die kunstwissenschaftliche Argu-
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mentation des 20. Jahrhunderts auswirkt, wenn die von der Romantik aufgestellte
Forderung nach der Identitéat von Kunst und Leben nicht als ein asthetischer An-
spruch, sondern als ein in der Realitat aufgehendes Faktum behandelt wird.

Die in 2.3 erstmalig durchgefiihrte Erforschung der Schriften Ensors verfolgte meh-
rere Aspekte. Zum einen machte sie deutlich, dass ihr autobiographischer Charakter
sie der Gattung der Klnstlervita zuweist: Sie zielt nicht auf eine objektive Ereignis-
darstellung, sondern auf die Heroisierung im Sinne des Ideals verkanntes Genie.
Zum anderen ging die Untersuchung auf die darin zur Anwendung kommenden
Kunstlermythen und deren Integration in die Genietopik ein. Mit der Ruckfihrung
auf theoretisch-asthetische Tendenzen wurde das Kunst-, Malerei- und Kunstlerver-
standnis Ensors erarbeitet. Kennzeichnend ist, dass er die flr das Geniedenken
verbindlichen Gemeinplatze aufgreift, die zudem im Sinne der genialischen Argu-
mentationsstruktur auftreten. lhr ist das Befreiungspathos immanent. Insofern sind
die genialischen Anspriiche stets im Verbund mit dem zu Uberwindenden als dem
Genie Feindlichen zur Geltung gebracht. Es ist ein Denken, das sich reaktiv, aus der
Opposition gegeniiber dem Normativen begriindet. Wenn also Ensor immer wieder
die Kunstkritiker, die Akademie, das Publikum als entindividualisierte Menschheits-
masse darstellt, dann operiert er mit den fur die Genieideologie verbindlichen Ge-
gengrdssen. Ihnen wird ein an der Vernunft orientiertes, zweckrationales Denken
vorgeworfen, das die Ablehnung der mimetischen Festlegung der Malerei sowie der
Klassifikation nach Gattungen nach sich zieht. In Abwendung davon definiert sich
das schopferische Subjekt liber die Einbildungskraft als der inneren, urspriinglichen
und auf intensivem Geflihlserlebnis basierenden Daseinsform positiv. Es verwirklicht
sich in einem immerwahrenden Produktionsdrang, somit als unendlicher und der
Omnipotenz unterstehender Erfindungsprozess, der zudem die Loslésung von der
erscheinenden Welt einzuholen anstrebt. Damit wird zugleich versucht, die Malerei
gegentiber Poesie und Musik als eine genialische Kunst zu legitimieren. Der stets
geleistete Bezug auf den Melancholikertopos beschreibt den Kiinstler als einen
Grenzganger zwischen zwei Spharen. Aus der héheren, idealen Warte leidet der In-
genibdse notwendig an der Beschranktheit der Welt als Menschheit und als Mensch-
sein. Indem Ensor diese traditionelle Kiinstlervorgabe an die Christusprojektion bin-
det, wird der Grenzgang ein transitorischer im Sinne des Uber die Passion sich ein-
stellenden Erlésungsanspruchs. Damit wird das im Leid sich uberhdhende Genie als
eine gesellschaftliche, die gesamte Menschheit betreffende Grésse ausgewiesen.
Den gesellschaftlichen Aspekt definiert Ensor uber die Kategorie national. Der
Kunstler begreift sich jedoch nicht als ein bloss belgischer Maler, sondern indem
(und weil) er die Tradition der flamischen Malerei, die Ensor als die Malerei unter den
Malereien behauptet, erneuernd berwunden hat, kommt ihm eine allzeitgiltige in-
ternationale Relevanz zu. Die Analogie mit Christus greift abermals: Jesus, genealo-
gisch im Judischen verhaftet, Giberwindet als Bllite Jesse seine Abstammumg zu-
gunsten des Heils schlechthin, aus dem judischen Gott wird ein Menschheitsgott.
Die Untersuchung der Frage, warum sich ein Kinstler des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts mit Christus gleichsetzt, um flr sich und seine kinstlerische Leistung ei-
nen die gesamte Menschheit erlésenden Stellenwert zu fordern, fihrte zu dem Er-
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gebnis, dass Ensor vornehmlich auf Schopenhauers Denkansatz rickfihrbare Ten-
denzen des spéateren 19. Jahrhunderts verarbeitet. Fir sie ist charakteristisch, dass
der Kunstler als ein an der Welt des Willens leidendes Genie im Zeichen der Kultur-
kritik auftritt. Ensors Position, die das Uberragende Einzelsubjekt von den zeitge-
nossischen Demokratisierungstendenzen auf dem Weg zur Massengesellschaft
bedroht sieht, erwies sich so als eine seiner Zeit gemésse.

Den in 2.4 besprochenen Christusdarstellungen ist eigen, dass sie die Anwesen-
heit anderer Menschen aussparen. Es wurde verfolgt, wie die christlichen, dem Au-
thentizitatsbeweis verpflichteten Bildenstehungsmythen (Acheiropoietos, Veronika,
Lukaslegende und im weiteren Sinn auch die Versuchung des heiligen Antonius)
auf das genialische Paradigma hin tberformt sind. Dabei thematisieren die Werke die
schépferische als Ubermenschliche (= géttliche) Klnstlerexistenz aus der Bedin-
gung der Diesseitsimmanenz heraus. Es zeigte sich, dass das Genie an seiner
menschlichen Leibnatur leidet, die es gegenuber seiner goéttlichen, idealen als in
jeder Hinsicht beschrankte ausweist. Der Melancholiker als Grenzgénger zwischen
Ewigkeit und Tod ist aus verschiedenen Perspektiven problematisiert. In Der
Schmerzensmann etwa wird die Menschwerdung als Gnadenakt fur die Mensch-
heit artikuliert. Das Gemalde sagt u. a. aus, dass die Menschwerdung des Genies ein
souveraner Akt ist. Die Souveranitat des Gottes wird Uber die Paraphrasierung der
Pantokratorikone zum Ausdruck gebracht, die ihrerseits das Aussehen Gottes im
Menschenportrat Christi behauptet. Das Opfer fir die Erldsung der Menscheit ist
damit nicht passivisch, sondern eine selbstgewahlte Tat. Des weiteren wurde darge-
legt, wie der kommunikative Anspruch der neben Pantokrator und Veronika von Der
Schmerzensmann verarbeiteten Imago Pietatis auf ein Miteinander von Ensor zu
einem ,verhinderten Zwiegesprach® transformiert ist. Dabei wurde verfolgt, wie der
Kunstler das christliche Ideal der Imitatio Christi ausschliesslich fur sich als Genie be-
ansprucht bzw. alle Sterblichen von der Christusgleichheit im Sinne der seelischen
Identitat ausschliesst. In mehreren anderen Gemalden, z. B. in Die Qualen des
heiligen Antonius, setzt sich Ensor mit der Genialitat in Abhangigkeit zur Krank-
heit als Wahnsinn auseinander. Die Analyse zeigte auf, dass der Kiinstler das Genie
und sein melancholisches Temperament im quasipathologischen Sinne deutet, da
es den immerwahrenden Imaginationsdrang zu steuern vermag. Insgesamt erabeite-
te dieser Abschnitt, wie Ensor die Erlésungspotenz des Genies mit bildnerischen Ar-
gumenten begriindet, den Anspruch auf die Uberwindung der eigenen Endlichkeit
formuliert und die Bildprodukte mit der Bedeutung eines Tropaions — dem Kreuz
Christi darin gleichend — aufladt.

Der dritten Teil war der Untersuchung von Ensors Werk- und Bildlichkeitsmodalitaten
verpflichtet. In 3.1 konnte gezeigt werden, dass fur seinen Werkbegriff ebenfalls
der genialische Standpunkt relevant ist. Ensors bewusst praktizierter Stilpluralismus
etwa untersteht dem schépferischen Prozess im Sinne einer permanenten Erneue-
rung und méchte damit dem Geniepradikat Omnipotenz geniigen. Die Identitat zwi-
schen Werk und kiinstlerischem Individuum stellt der Kiinstler nicht tber die Kate-
gorie des Stils her, sondern durch das Zitieren eigener Bild- und Figurenschépfun-
gen, eine Art Vernetzungsverfahren. Den genialischen Anspruch auf Unsterblich-
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keit sucht Ensor z. B. Uber die Ubertragung von Gemalden in die dauerhafte Metall-
platte der Radierung einzuholen. Dabei wurde berlcksichtigt, dass die Radierung
ein auf Vervielféltigung drangendes Medium ist, so wie seine Korrespondenz zur Ka-
rikatur als einer Kunstform fur die Massen bedacht wird. Daneben konnte nachge-
wiesen werden, dass die Praxis Ensors, Repliken zu erstellen, mit einer Neukonzep-
tion der Bildlichkeit einhergeht. Folglich ist das von der Ensor-Forschung eingefihr-
te Werkmerkmal ,Wiederholung“lediglich auf die motivische Thematik zu beziehen.
Der Werkcharakterisierung seitens der Ensor-Rezeption, uneinheitliche Stilbildung
(Waldegg) oder weil die Kreativitdt nachgelassen hat, wiederholt der Kiinstler seine
friitheren Werke (Schwebel), wurde somit widersprochen.

Die Analyse der Bildlichkeitsmodalitaten (3.2) wurde am Gemalde Der Einzug
Christi in Briissel entwickelt. Die Betrachtung orientierte sich an dem fiir das ge-
nialische Denken verbindlichen produktionsasthetischen Ansatz. Aus dieser Per-
spektive konnte deutlich gemacht werden, dass gegenstandsbezogene Bildmo-
mente zu abstrakten in Beziehung gebracht sind. Die gegenstandsbezogenen un-
terteilen sich zugleich in deformierte und phantastische Figurenbildungen. Uber
diese drei Modi kommt es zu einer ambivalenten Grenzziehung zwischen zwei Be-
reichen. Diese drangt einmal auf die Unterscheidung einer gegenstandsbezogenen
von einer abstrakten Partie, das andere Mal der diesseitigen, unteren Sphére von
der oberen, phantastischen als jenseitigen. Damit formuliert Ensor das Thema der
Uberwindung des Negativen durch das Positive. Als eine Bild-im-Bild-Situation, die
in der Spiegelmetaphorik aufgeht, versteht sich auch dieses Gemalde als ein die ei-
gentliche Wahrheit reflektierendes Verfahren. Seine Sukzession ist dialektischer
Art. Auf der einen Seite ist die Uberwindung der Menschheit als Masse durch das
Genie, den Mittler zwischen den beiden Sphéren, vorgefiihrt. Auf der anderen ist es
die ganzliche Befreiung von der erscheinenden Welt. Kraft Genialitét ist die mate-
rielle Determination der Malerei auf eine Lichterscheinung hin Uberstiegen und er-
strebt eine infinite Bilderfahrung. Dazu verhalt sich die erzahlerische Aussageebene
kongruent. Durch die Verschrédnkung des biblischen Ereignisverlaufs mit Ensors
aktueller Kuinstlersphére unterliegt sie bereits einer Doppeldeutigkeit, die jedoch in
eine offene Vieldeutigkeit (Verrdtselung) ubergeht, um dann zu der Wahrnehmung
der Bilderscheinung als ein gewordenes freies Farb- und Formenspiel auf einer Fla-
che vorzustossen.

Die sich anschliessende Auseinandersetzung mit den hier angewendeten Kunst-
formen (3.2.2.—3.2.2.4) ergab, dass Ensor das Historienbild — exemplarisch fur
die Gattungsklassifikation — beansprucht, um es von Karikatur (= Deformation) und
Arabeske (= Abstraktion) fur genieuntauglich zu erklaren. Diese galten dem Klassi-
zismus als untergeordnete und wegen ihrer engen Bindung an die Einbildungskraft
als auszugrenzende Kunstformen. Zudem wurden sie als gegenlaufig strukturierte
aufgefasst. In dieser Untersuchung konnte unter Berlcksichtigung der historischen
Diskussionen gezeigt werden, dass Ensor die beiden Grenzgéngerkiinste des Klas-
sizismus auf seine spezifischen genialischen Belange hin Uberformt und umwertet.
Er hebt die Gegenléufigkeit von Karikatur und Arabeske durch den alleinigen Ruck-
bezug auf die Instanz der Einbildungskraft auf. Dabei wird die Karikatur aus ihrer Bin-
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dung an die Nachahmung befreit, die Arabeske vom Verdacht auf sinnlose Spielerei.
Uber die Arabeske in ihrer Ornamentdimension, und als solche die Definition des
zweckfreien Formenspiels (Kant) beanspruchend, fugt sich das Gemalde in die All-
tagswelt als die andere, ganzlich von der Niitzlichkeit befreite und insofern bessere
(absolut gute) Seinsform ein.

Im vierten Teil wurde Ensors Genieposition im historischen Kontext unter besonde-
rer Berlcksichtigung des Passionsgedankens ausgewertet. Diese wurde zunachst
(4.1) im Hinblick auf Ensors Geniebegriff und seiner Affirmation gegeniber diesem
behandelt. Die unbedingte Bejahung genialischer Anspriiche erklart sich daraus,
das Uber diese die positive Gegenwelt gegeniber der der Normalbirger, der Masse,
behauptet wird. Ensors Position erwies sich daher deshalb als eine spatromantische,
weil sie von Weltverachtung geprégt ist, die der Kiinstler der Weltverbesserung we-
gen radikal betreibt. Der Grad der Ablehnung seiner Lebensverhaltnisse als Kultur-
kritik forciert umgekehrt die Geschlossenheit seines tibermenschlichen, auf Exklusi-
vitdt pochenden Bewusstseins und fordert deswegen die konzessionslose Subjek-
tivitat als Subjektivismus (= Solipsismus). Das qualvolle Scheitern an der Lebensreali-
tat ist fir den spatromantischen Kinstler zum positiven, die Menschheit erlésenden
Geniepradikat geworden, worin die Christusidentifikation aufgeht.

Abschliessend (4.2) wurde die Bedeutung des Passionsgedankens fir das geniali-
sche Schaffen beriicksichtigt. Hierbei ergab sich, dass mit dem Thema der Passion
die ldentitatsfrage der schdpferischen Subjektivitat und ihre gesellschaftliche Rele-
vanz problematisiert ist. Mit der Abstraktion als ein Progress von Deformation zum
Arabesken will sich ebenso das Subjekt in seinem der Mythopoiese verpflichteten
Schaffensdrang, der Urspriinglichkeit, Authentizitat und Erlésungsfahigkeit reali-
siert wissen, wie es daruber den Anspruch auf die Loslésung von der erscheinen-
den Welt einholt. Damit ist Ensors Abstraktionsversténdnis, in Analogie zur Passion
Christi, der Phase des Ubergangs (Groteske/Licht) verpflichtet.

Insgesamt erklarte sich der Bezug auf die Passion als ein kunstkonstruktiver Aus-
druck der existentiellen Krise der schopferischen Subjektivitat. lhr sozio-historischer
Kontext ist die mit den Produktionsbedingungen der Industrialisierung einherge-
hende Entwicklung zur Massengesellschaft. Dabei bringt Ensor die Selbstbestim-
mung des Subjekts in Korrespondenz zu den nationalistischen Bewegungen des
19. Jahrhunderts, die die Identitdtsbehauptung eines Volkes thematisieren.

Mit der Erforschung des Passionsgedankens bestimmte diese Arbeit Ensors spat-
romantische, das Subjekt als Genie liberhdhende Kunstposition in ihrer Komplexitat
und asthetischen Programmatik qualitativ, wie sie die Selbststilisierungsstrategien
des Kunstler zum verkannten Genie als im Sinne des Kunstmythos geleisteten auf-
deckte. Die Untersuchung ist zugleich ein Beitrag zur friihen Moderne auf dem Weg
zur Abstaktion.
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Anhang

1860

1871

1876

1877
/80

1880

1881

1882

1883

1884

Werkbiographische Daten

Freitag, den 13. April, wird James Sidney Ensor in Ostende geboren.

Mit elf Jahren, als Ensor Schiiler am Gymnasium NOTRE-DAME in Ostende
wird, nimmt er Unterricht bei zwei Ostendener Aquarellisten.

Ensor besucht Zeichenkurse an der ACADEMIE DES BEAUX-ARTS von
Ostende.

Studium an der ACADEMIE DES BEAUX-ARTS von Briissel. 1878 erhalt er

den zweiten Preis fiir Zeichnen nach der Antike382, 1880 wird er mit dem
siebten Preis flr Zeichnen nach der Antike und dem zehnten Preis im Zeich-
nen nach der Natur ausgezeichnet.

In dieser Zeit beginnt Ensor in dem allen kiinstlerischen und wissenschaftli-
chen Neuerungen gegenulber offenem Haus des Physik-Professors und Rek-
tors der Brisseler Universitat Ernest Rousseau zu verkehren, dessen Frau
Ensors Bilder schatzt und kauft.

Rickkehr nach Ostende, wo er sich im Dachstuhl des elterlichen Hauses ein
Atelier einrichtet.

Auf Veranlassung von Felicien Rops beteiligt sich Ensor zum ersten Mal an
einer Ausstellung, die vom Kiinstlerkreis LA CHRYSALIDE in Brissel ver-
anstaltet wird. Ensor ist 21 Jahre alt.

Ensor stellt im CERCLE ARTISTIQUE in Brussel und im PARISER SALON
zwei Interieurs aus dem Besitz Ernest Rousseaus aus. Die Austernes-
serin (Abb. 65) wird vom ANTWERPENER SALON zurickgewiesen. Im
CERCLE L’ESSORin Brussel werden sieben Bilder Ensors gezeigt.

Der CERCLE L’ESSOR stellt Der Lampenjunge (Abb. 64) aus, dagegen
wird Die Austernesserin (Abb. 65) von der Jury als Ausstellungsbeitrag
nicht zugelassen. Der CERCLE ARTISTIQUE zeigt Ensors Landschaften,
Seestiicke und Stilleben.383 Unter der Filhrung des Juristen und Schriftstel-
lers Octave Maus wird in Brussel der Kunstlerkreis LES XX gegrundet. lhm
gehdéren zwanzig Uberwiegend junge Kiinstler an, neben Ensor auch Finch,
Khnopff, van Rysselsberghe und Vogels. Dieser Kinstlerkreis wird zehn Jah-
re lang bestehen und das wichtigste 6ffentliche Forum fur Ensor bilden. Er
wird sich an den jahrlich stattfindenden Ausstellungen der Gruppe nahezu
immer beteiligen.

Bei der ersten Ausstellung von LES XX ist Ensor mit sechs Werken verireten;,
die Einsendung fir den BRUSSELER SALON wird zurlickgewiesen. In der
Zeitschrift L’”ART MODERNE wird Ensors erste Schrift, eine Satire auf den A-
kademiebetrieb mit dem Titel Drei Wochen auf der Akademie verof-
fentlicht.

382

Delevoy, 1981, S. 289.

Nach Ausstellungskatalog Kunstverein Hamburg (James Ensor, 1986/87, S.14) soll
sich Ensor auch an der Ausstellung von LES SILLON sowie an der TRIENNALE von
Gent beteiligt haben.
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Die zweite Ausstellung von LES XX préasentiert die vom BRUSSELER SALON
abgelehnten Bilder Nachmittag in Ostende und Der Rochen der Of-
fentlichkeit. Ensor beginnt mit den Bildern, die er zwei Jahre spéater zu einem
Zyklus zusammenstellen und mit dem Titel Die Glorienscheine Christi
oder die Sensibilitdt des Lichts (Abb. 9 — 14) versehen wird. In diesen
Bildern vergleicht sich Ensor erstmals mit Christus.

Ausstellungsbeteiligung am dritten Salon von LES XX im PALAIS DES
BEAUX-ARTS in Briissel. Neben Ensor stellen Klinstler wie Renoir, Monet,
Redon, Besnard, Whistler und Israels aus. Mindestens zwei Werke Ensors
Biirgerlicher Salon (Abb. 63) und Russische Musik werden verkauft.
In einem Monat werden iiber 8000 Besucher gezahlt.384

Ausstellungsbeteiligung am flinften Salon von LES XX mit sechs Zeichnun-
gen und einer Reihe Radierungen,385 die Ensor aus Krankheitsgriinden ver-
spatet einreicht. Die flnfzehn im Katalog aufgefihrten Gemalden, darunter
das Bild Die Versuchung des Heiligen Antonius, (Abb. 45) werden

Ausstellungsbeteiligung am sechsten Salon von LES XX. Ensors als Haupt-
werk bekanntes Gemalde Der Einzug Christi in Briussel (Abb. 16) wird
als Ausstellungsbeitrag abgelehnt, so wie seine Ausschliessung aus der
Gruppe beantragt wird. Bei der Abstimmung hélt sich Ensor nur dank seiner

Fur die siebte Ausstellung von LES XX beansprucht Ensor 20 Meter mehr
Leiste. Im Katalog ist er mit 18 Nummern vertreten.388

Bei der achten Ausstellung von LES XX ist Ensor mit fiinfzehn Arbeiten ver-

In Brissel erscheint von Eugéne Demolder die erste Ensor-Monographie mit
einer Zeichnung des Kuinstlers (Mystischer Tod eines Theologen).
Von den bei der neunten Ausstellung von LES XX ausgestellten zwélf Bilder
und drei Zeichnungen sind acht Gemaldeverkaufe bekannt.3%0

Ausstellungsbeteiligung am letzten Salon von LES XX.

Ensor versucht sémtliche Bilder aus seinem Atelier fir 8.500 Franken zu ver-
kaufen; die gewinschten K&ufer bleiben jedoch aus.

Das KUPFERSTICHKABINETT DES DRESDNER MUSEUMS erwirbt eine Serie

Ausstellungsbeteiligung am ersten Salon der LA LIBRE ESTHETIQUE, der
Unter Ensors kiinstlerischer Leitung findet eine Ausstellung in Ostende statt,

die erstmals ,neue Kunst“ in dieser Stadt vorstellen méchte.391
Eugene Demolder veranstaltet in Brissel die erste Einzelausstellung Ensors.

Zu Erklarungen Ensors zu den Vorgéngen, die er in einem Brief schildert, siehe: Dele-

S. C. McGough, James Ensor’s , The Entry of Christ into Brussels in 1889 (Diss. phil.,
Stanford University 1981), New York und London 1985, S. 44 ff.

Diese Angabe in: Kat Stuttgart, S. 48; nach S. C. McGough scheint Maus die Aus-
schliessung Ensors aus der Gruppe beantragt zu haben, in: Ders., James Ensor’s ,The
Entry of Christ into Brussels in 1889 (Diss. phil., Stanford University 1981), New York

1885
1886
1888
nicht gezeigt.386
1889
eigenen Stimme387.
1890
1891
treten, darunter acht Gemalde.389
1892
1893
von Radierungen.
1894
Nachfolgegruppe von LES XX.
384 Delevoy, 1981, S. 304.
385
voy, 1981, S. 312.
386
387
und London 1985, S. 44.
388 Delevoy, 1981, S. 320.
389 Ebenda, S. 330.
3%  Ebenda, S. 333.
391

Ebenda, S. 344 und S. 350.
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Erster Museumseinkauf: Die MUSEES ROYAUX DES BEAUX-ARTS in Briis-
sel erwerben Der Lampenjunge von 1880.(Abb. 64) Ausstellungsbeteili-

gung am Salon von LA LIBRE ESTHETIQUE. Das KUPFERSTICHKABINETT
der BIBLIOTHEQUE ROYALE DE BELGIQUE in Briissel kauft eine Serie von

Zweite Ausstellungsorganisation und -beteiligung ,neuer Kunst“ Ensors in

Zum Salon LA LIBRE ESTHETIQUE reicht Ensor zwei Radierungen ein. Das
KUPFERSTICHKABINETT der BIBLIOTHEQUE ROYALE DE BELGIQUE in
Brussel kauft eine neue Reihe von Kupferstichen. In Subskription gibt Ensor
bei VAN CAMPENHOUT in Brissel eine Mappe mit zwdlf Radierungen auf Ja-

panpapier heraus, die auf 50 Exemplare limitiert ist.393

Ausstellungsbeteiligung am vierten Salon von LA LIBRE ESTHETIQUE. Im
Zusammenhang mit der Neueréffnung des MUSEE MODERNE in Brissel hat

Ensor beratende Funktion bei der Hangung der Bilder.3%4

Einzelausstellung von 52 Werken in Paris, die von der Zeitschrift LA PLUME
veranstaltet wird. Ausstellung von Graphiken im SALON DES CENT in Paris,
fur die Ensor das Plakat (Abb. 50) entwirft. Ausstellungsbeteiligung am Salon
von LA LIBRE ESTHETIQUE in Briissel. Um hier teilnehmen zu kénnen, lehnt

Ensor Einladungen zu Ausstellungen in_St. Petersburg, Krefeld und Charleroi

LA PLUME bringt eine Sondernummer Uber Ensor heraus, mit Beitrdgen u. a.
von Blanche Rousseau, Théo Hannon, Maurice Maeterlinck, Octave Maus,
Constantin Meunier, Pol de Mont, Edmond Picard, Emile Verhaeren und Ensor

Ausstellungsbeteiligung am Salon von CERCLE ARTISTIQUE. Ensor wird
zum Salon von LA LIBRE ESTHETIQUE nicht zugelassen.3%

In der Pariser REVUE DES BEAUX-ARTS ET DES LETTRES vom 15. Méarz
veroffentlicht Eugene Demolder eine Studie tber Ensor.

Ensor beteiligt sich am Salon von LA LIBRE ESTHETIQUE.3%7 Das KUPFER-
STICHKABINETT DES WIENER MUSEUMS erwirbt die gesamte Serie der Ra-
dierungen Ensors, insgesamt 100 Stiick.

Ausstellungsbeteiligungen am Salon der SOCIETE DES AQUAFORTISTES in
Brissel und der INTERNATIONALEN KUNSTAUSSTELLUNG in Miinchen.

Ensor wird als Vertreter der schénen Kiinste Griindungsmitglied der LIBRE

Teilnahme an der BRUSSELER TRIENNALE.3%8

Ensor wird zum Ritter des Leopold-Ordens ernannt.

Er lernt Emma Lambotte kennen, Schriftstellerin und Journalistin, die sich um
Verkaufe seiner Bilder kiimmert, selbst Werke kauft und ihm Schriften wid-

Ensors Beschreibung dieser Vorgénge, in: Ebenda S. 360.

1895
Kupferstichen an.392
Ostende.
1896
1897
1898
ab.3%
1899
selbst.
1900
1901
1902 )
ACADEMIE DE BELGIQUE.
1903
met.399
392 Ependa, S. 350.
393 Ebenda, S. 353.
3%
3%  Ependa, S. 363 f.
3%  Ependa.
397 Ependa, S. 374.
3% Ebenda, S. 376.
399

Ebenda.
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Ensor nimmt am Salon von LA LIBRE ESTHETIQUE teil, jedoch auf Einladung
einer neugegrindeten Gesellschaft impressionistischer Maler VIE ET LU-
MIERE, die auf die urspringlich geplante eigene Ausstellung verzichtet und
sich dem Salon von LA LIBRE ESTHETIQUE anschliesst, um ihre Solidaritat
mit diesem Kunstlerkreis zum Ausdruck zu bringen.

Teilnahme an der ANTWERPENER TRIENNALE.

Francois Franck, ein Kunstkenner aus Antwerpen, beginnt sich fir Ensor ein-
zusetzen und wird sein bedeutendster Mazen. Er veranstaltet im Kreis L’ART
CONTEMPORAINin Antwerpen, dessen Mittelpunkt er bildet, wiederholt Aus-
stellungen mit Werken Ensors. Auf Francks Initiative hin kommen viele Bilder
Ensors in das MUSEUM VOOR SCHONE KUNSTEN in Antwerpen.

Im Zusammenhang mit Ensors Ernennung zum Ritter des Leopold-Ordens er-
scheint in Ostende ein Heft in 40 Exemplaren auf Hollandpapier mit lllustra-
tionen des Kiinstlers, die die von LE RAT MORT zu Ehren des Malers veran-
staltete Festsitzung dokumentiert.#00

Teilnahme an Eréffnungsausstellungen von VIE ET LUMIERE und L’ART
CONTEMPORAIN in Antwerpen sowie am Salon von LA LIBRE ESTHETIQUE

Ausstellungsbeteiligungen am Salon von TABLE RONDE in Léwen, am Salon
von Gent und in Frameries. Bei der letzteren handelt es sich um einen von

Louis Piérards unternommenen Versuch, Arbeiter an die moderne bildende
Kunst heranzufiihren. Im Salon VOOR SCHONE KUNSTEN in Ostende zeigt
Ensor elf seiner neuesten Arbeiten. Teilnahme an der BIENNALE in Vene-

Ausstellungsbeteiligungen am Salon von Ostende, am Salon der EXPOSI-
TION GENERALE DES BEAUX ARTS in Briissel und am PARISER SALON
D’AUTOMNE im Zusammenhang mit einer Prasentation belgischer Kunst.

Ausstellungsbeteiligungen am Salon von LA LIBRE ESTHETIQUE und an dem
von VIE ET LUMIERE. In Berlin wird der belgische Ausstellungsbeitrag des
PARISER SALONS D’AUTOMNE gezeigt.

Der Lutticher Gemeinderat entscheidet sich gegen den Ankauf Die Aus-
ternesserin (Abb. 65), obwohl das Bild schon seit einiger Zeit im MUSEE

Emil Verhaeren veréffentlicht eine Monographie Gber Ensor.

Einzelausstellungen bei L’ART CONTEMPORAIN und CERCLE ARTISTIQUE

Teilnahme an Salons von L’ART CONTEMPORAIN in Antwerpen, DES HUMA-
NISTES und D’ART DECORATIF in Luttich, DU PRINTEMPS und DES AQUA-
RELLISTES in Brussel. Darliber hinaus beteiligt er sich an Ausstellungen in
Rom, Roubaix, Charleroi und Antwerpen, wobei die zuletzt genannte Ge-
richtskarikaturen zum Thema hat. 403

Ensor lehnt eine Einladung zur Ausstellung im CERCLE ARTISTIQUE ab, be-
teiligt sich jedoch am Salon von L’ART CONTEMPORAIN.

Teilnahme am Salon von L’ART CONTEMPORAIN.
Herbert von Garvens-Garvensburg veréffentlicht in Hannover den ersten Ka-

Zu Gesprachen mit dem Veranstalter siehe ebenda, S. 382.
Nach Ausstellungskatalog Kunstverein Hamburg: James Ensor, 1986/87, S. 17, han-
delt es sich hierbei um die erste grosse Einzelausstellung in Antwerpen und Rotterdam

1904
1905
in Brissel.
1906
m_401
1907
1908
DES BEAUX ARTS hangt.
1910
in Antwerpen. 402
1911
1912
1913
talog der Kupferstiche.
400  Ependa, S. 377.
401
402
mit ca. 50 Bildern.
403

Delevoy, 1981, S. 394.
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Teilnahmen anm Salon von LA LIBRE ESTHETIQUE und von L’ART CON-
TEMPORAIN sowie der TRIENNALE in Brissel. Wahrend des ersten Welt-

Ensor wird verhaftet, weil er Wilhelm 11. als Aasgeier gezeichnet hat. Obwohl
er vom deutschen Kriegsgericht zu einer Geféngnisstrafe verurteilt wird, wird

Ensors Mutter stirbt im Alter von achtzig Jahren.

Obwohl sich Ensor an keinen Austellungen mehr beteiligen méchte, gelingt es
der Galerie GIROUX in Briissel, Ensor von der Wichtigkeit einer Teilnahme zu

Zu seinem 60. Geburtstag zeigt die Galerie GIROUX in Briissel eine grosse
Retrospektive mit insgesamt 140 Arbeiten und legt eine auf 200 Exemplare
limitierte Mappe mit 32 gehdhten Zeichnungen Szenen aus dem Leben
Christi (Abb. 54 — 58) zur Subskription auf.

Dariuberhinaus wird im Theater der Galerie das von Ensor in den Jahren
1911/1912 komponierte und mit Kostimen sowie Bihnenbild ausgestattete
Balett Die Liebes-Tonleiter (Flirt der Marionetten) unter der Leitung

In Potsdam kommt eine James-Ensor-Monographie von Paul Colin heraus.
Eine weitere grosse Retrospektive mit 130 Werken Ensors zeigt der Salon
von L’ART CONTEMPORAIN in Antwerpen.

Francois Franck schenkt acht Arbeiten Ensors aus den Jahren 1880 — 1896
dem MUSEUM VOOR SCHONE KUNSTEN in Antwerpen.

Beteiligung an einer von der SELECTION (eine 1920 von dem Kritiker André
de Ridder in Briissel gegriindete Galerie) organisierten Ausstellung in Nieder-
landisch-Indien. Bei der EDITION SELECTION erscheint die erste Ausgabe
von Les écrits de James Ensor.

LA FLANDRE LITTERAIRE gibt zu Ehren Ensors ein Festessen. Die MUSEES
ROYAUX DES BEAUX-ARTS in Brissel erwirbt sechs Bilder und das Museum

PLANTIN sein gesamtes graphisches CEuvre.*%8 Im CERCLE ROYAL ARTIS-
TIQUE in Antwerpen werden 205 Radierungen und Zeichnungen Ensors aus-

Ensor verzichtet auf die Teilnahme an einer Gesamtausstellung belgischer

Ensor halt anlasslich der Vierhundertjahrfeier von Bruegels Geburtstag eine

Loys Delteil publiziert das graphische Werk Ensors und erfasst 138 Arbeiten
aus der Zeit von 1886 bis 1922. (Spatere Werkkataloge von Croquez, Tae-

Ensor wird zum Vollmitglied der belgischen ACADEMIE ROYAL ernannt.
Teilnahme mit 60 Werken an der im KUNSTMUSEUM in Basel veranstalteten
Ausstellung moderner belgischer Kunst.

In Paris zeigt der Salon der unabhangigen Kupferstecher 14 Gravuren.408

1914
kriegs bleibt Ensor in Ostende.
1915
er Uiberraschend freigelassen.404
1919
iberzeugen.#05
1920
von Léon Delcroix aufgefihrt.
1921
1922
gestellt.
1924
Malerei in Amsterdam. 407
Gedenkrede.
1925
vernier und Elesh.)
404 Ebenda, S. 400.
405 Ebenda, S. 401.
406 Ependa, S. 408.
407" Ependa, S. 410.
408

Ebenda, S. 412.
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LA FLANDRE LITTERAIRE veroffentlicht Les écrits de James Ensor, de 1921
a 1926 mit einem Vorwort von F. Cuypers.

Einzelausstellung in der Galerie BARBAZABGES in Paris mit 60 Werken. Teil-
nahme an der INTERNATIONALEN KUNSTAUSSTELLUNG im DRESDNER
STADTISCHEN AUSSTELLUNGSPALAST.

Der belgische Pavillon auf der 15. BIENNALE in Venedig zeigt 15 Werke En-
sors. Die Eroffnungsausstellung der Galerie L’/ESCALIER in Luttich zeigt Ar-

Das Ballett Liebesspiel von Ensor wird im THEATRE ROYALE in Littich

Teilnahme mit vier Werken an einer Ausstellung im PALAIS TIGRANO in Kai-
ro, veranstaltet von der belgischen Vereinigung fir kiinstlerische Propa-

Unter der Schirmherrschaft von L’ART CONTEMPORAIN findet in der KEST-
NERGESELLSCHAFT in Hannover eine Einzelausstellung Ensors statt. Es

Cassierer Ubernimmt die Ausstellung fir Berlin.
In der HAMBURGER KUNSTHALLE Beteiligung am belgischen Beitrag zu der
Ausstellung Europaische Kunst der Gegenwart.410

Im MUSEE NATIONAL DU JEU DE PAUME in Paris bei der Ausstellung Belgi-
sche Kunst seit dem Impressionismus wird Ensor ein ganzer Saal eigerdumt.

Die Erdffnungsausstellung des PALAIS DES BEAUX-ARTS in Brissel ist
Ensor gewidmet. Sie umfasst nahezu sein gesamtes CEuvre: 300 Olgemalde,
darunter Der Einzug Christi in Briissel (Abb. 16), das erstamals aus-
gestellt wird411, 325 Zeichnungen und 13 Kupferstiche. Aus diesem Anlass
wird Ensor zu Ehren ein grosses Bankett gegeben, an dem 340 Gaste teil-

Am 24. April wird Ensor vom Koénig Albert der Titel eines Barons verliehen. Als
Wabhlspruch wahlt Ensor Pro luce nobilis sum; als Wappen einen Violin-

Anlasslich seines Geburtstags wird in Ostende ein von dem Bildhauer Ed-
mond de Valeriola ausgefiihrtes Denkmal Ensors aufgestellt, dessen

Die Ensor-Monographie von André de Ridder erscheint in Paris.

Ausstellung im Kursaal von Ostende.

In der Zeitschrift LA FLANDRE LITTERAIRE wird Ensor von Luc und Paul
Haesaerts als der grésste belgische Maler der Zeit und eine der Persdnlich-
keiten, die im Mittelpunkt der internationalen Kunste stehen, beschrieben.413
Im STUDIO, einer Galerie in Ostende, geflihrt von Blanche Hertoge, einer Foér-
derin der Kunst Ensors, findet unter der Teilnahme vieler Ostendener Kiinst-
ler eine Ausstellung zu dem Thema Seestlicke statt.

An der Ausstellung belgischer Kunst im STEDELIJK MUSEUM in Amsterdam

Teilnahme an der von L’ART CONTEMPORAIN in Antwerpen organisierten
Ausstellung Hundert Jahre belgische Malerei, die zuerst in Wissenlingh im
Rokin und dann in Den Haag gezeigt wird.

Im STADTISCHEN SUERMONDT-MUSEUM in Aachen ist Ensor an der Aus-
stellung moderner flamischer Kunst mit drei Arbeiten vertreten.414

1926

beiten Ensors. 409
1927

aufgefihrt.

ganda.

werden 50 Werke gezeigt.
1928
1929

nehmen.

schlissel (Abb. 70).
1930

Ensthiillung er beiwohnt.412
1931

ist Ensor mit 20 Arbeiten vertreten.
409

410
411
412
413
414

Ebenda, S. 414.

Ebenda, S. 415.

Waldegg, Ich, 1991, S. 14.
Delevoy, 1981, S. 422.
Ebenda, S. 425.

Ebenda.
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Im MUSEE NATIONAL DU JEU DE PAUME in Paris wird die Ausstellung Das
CEuvre von James Ensor gezeigt. Die Erdffnung Gbernimmt der Minister
fir Nationale Erziehung Anatole de Monzie. .

Am 17. Dezember veranstaltet die Familie Demouliére im THEATRE ROYALE
in Ostende einen grossen gesellschaftlichen und philanthropischen Gala-
Abend. Auf dem Programm steht die erste Auffihrung des Liebesspiels in

Zusammentreffen mit Albert Einstein.

Minister Anatol de Monzie uberreicht Ensor die Binde der Ehrenlegion.

Der Kupferstecher Jules van Paemel erstellt die Arbeit Apotheose fiir
Ensor, von der er 50 Exemplare abzieht. Unter dem Portrat Ensors, das vom
Wappen, von Wappenspriichen und Girlanden umwunden ist, tragt ein indi-
scher Elefant einen Legionar triumphierend durch den wirbelnden fantasti-

Anlasslich einer Ensor-Matinee im Kursaal von Ostende skizziert Marion de
Marchi im Saal des Ambassadeurs ein Ensor-Bildnis. Ensor ist dabei auf einer
rosa Wolke zwischen Viktor Hugo und Charlie Chaplin thronend dargestellt.
Gleichzeitig wird aus dem literarischen Werk Ensors rezitiert, so wie auf der
Harfe Stiicke aus dem Liebesspiel gespielt werden.416

Im Rathaus von St. Josse wird Ensor zum Malerflirsten proklamiert. Aus die-
sem Anlass wird ihm eine Medaille mit seinem Bild, entworfen von Dolf Ledel,
Anlasslich Ensors 75. Geburtstags wird im Rathaus von Ostende ein Emp-
Bei der INTERNATIONALEN AUSSTELLUNG in Brissel ist Ensor mit sieben

Arbeiten beteiligt. Zugleich ist er Prasident der Klasse 14, der Gruppe der
Schoénen Kiinste: Malen und Zeichnen.

Erste Ensor-Ausstellung in London in der LEICESTER GALLERY.417

Anléasslich seines 80. Geburtstags wird eine Briefmarke zugunsten des NA-
TIONALEN KUNSTLERHILFSWERKS mit einem Portrat Ensors herausgege-

Die GAZETTE DES BEAUX-ARTS in Paris veranstaltet eine Ausstellung mit
211 Werken Ensors, darunter auch das Bild Der Einzug Christi in Briis-

Das KUPFERSTICHKABINETT der BIBLIOTHEQUE ROYALE in Briissel zeigt
eine Reihe von Kupferstichen und Kaltnadelzeichnungen Ensors.

Ensor weigert sich trotz Bombardierung Ostendes, sein Haus zu verlassen.
Bei einem Angriff wird u. a. Der Einzug Christi in Briissel (Abb. 16)
leicht beschadigt. Ein Bombensplitter hat die ,Maske des Todes" links unten
im Bild getroffen, und wurde von Ensor selbst wieder restauriert.*19 Dass En-
sor dabei das Bild nicht verandert hat, beweist eine Fotografie, die ihn am
Harmonium zeigt und in seinem Atelier 1933 aufgenommen worden ist.#20
Dagegen sind zwei Bilder (Das Spukmdobel, 1885, und Ein kréankelnder
armer Schlucker warmt sich, 1882) sowie die komplette Sammlung von
Kupferstichen, die sich im Rathaus von Ostende befunden haben, vollstandig

1932

Ostende. 415
1933

schen und mondanen Karneval.
1934

Uberreicht.
1935

fang gegeben.
1936
1939

ben.

sel (Abb. 16).418
1940

vernichtet worden.
415

416
417
418
419
420

Auffihrungschronologie ebenda, S. 427.

Ebenda, S. 428.

Ebenda, S. 436.

Kat Zurich/Antwerpen, S. 21.

Auguste Bongart Archives, Nr. 10262; vgl. auch Delevoy, 1981, S. 434.
Delevoy, 1981, S. 429.
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Ensor arbeitet kaum noch.

Im Dezember meldeten der belgische Rundfunk in London und das Schweizer
Radio Ensors Tod. Die Nachricht, von Léo van Puyvelde vorschnell verbrei-
tet, hatte zahlreiche Nachrufe auf den grossen verstorbenen Meister zur Fol-
ge. Ensor reagierte auf diese Falschmeldung, indem er sich einen Trauerflor
an den Jackenarmel und auf den Revers né&hen liess und einige Tage lang ge-
gen Mittag mit breitgerandertem schwarzen Zylinder, fein geschlungener La-
valliere und der Rosette der Ehrenlegion im Knopfloch spazieren ging und fei-
erlich seine Buste grusste. Wenn ihn jemand traf, sagte er, dass er um sich

In Paris erscheint von Paul Fierens eine grosse Ensor-Monographie.

Ensor ibernimmt die Ehrenpréasidentschaft einer neuen Gruppe moderner
Kunst LA JEUNE PEINTURE BELGE.

Um das Wiedererwachen der kiinstlerischen Aktivitat in der Nachkriegszeit
zu zeigen, veranstaltet die Galerie GIROUX in Briissel eine Huldigung fiir En-
sor mit 156 Arbeiten aus den Jahren 1876 bis 1939.

Zweite Ensor-Ausstellung mit Retrospektive-Charakter The Work of Ja-
mes Ensor in London, veranstaltet von der NATIONAL GALLERY unter den

Auspizien der TATE GALLERY. Es werden 88 Werke gezeigt.#22

In Gent erscheint ein zweites Werk von Albert Croquez L’CEuvre gravé de

Am 11. November wird in Ostende auf Betreiben von Mme Wielemans als Vor-
sitzender und von Henri Serruys, Albert Croquez und Jean Stevo eine Ge-
sellschaft LES AMIS DE JAMES ENSOR gegriindet. lhre Aufgabe soll es
sein, Uber das Gedankengut und das Werk Ensors zu wachen und ein Ensor-

Im Sinne einer Ensor-Huldigung wird Der Einzug Christi in Briissel
(Abb. 16) vom 23. Juli bis 22. August in Ostende o6ffentlich gezeigt.

Am 19. November, nach dreiwdchiger Krankheit, stirbt Ensor. Die ganze Be-
volkerung begleitet den Leichenzug, der bewusst das Gemalde Einzug
Christi in Briissel nachempfunden haben soll.424

Ensor wird zu Mariakerke auf dem kleinen Friedhof der Kirche NOTRE-DAME

1942
trauere.421
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1945
1946
1947
James Ensor.
1948
Museum zu errichten.423
1949
DES DUNES beigesetzt.
421

422
423
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Ebenda, S. 434.

Ebenda, S. 436.

Ebenda, S. 437; und Kat Stuttgart, S. 57.

Kat Zurich/Antwerpen, S. 21, vgl. Delevoy, 1981, S.439.
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B. Literaturverzeichnis

(Das Verzeichnis gibt das Erscheinungsjahr der benutzten Ausgaben an. Die Daten entspre-
chen somit nicht immer den Erstausgaben.)

Abkiirzungen der im Text hé&dufig zitierten Literatur

Kat Stuttgart = Ausstellungskatalog, Stuttgart, Warttembergischer
Kunstverein: Ensor, ein Maler aus dem spaten
19. Jahrhundert, 1972

Mes écrits, 1974 = James Ensor. Mes écrits, mit einem Vorwort von
Franz Hellens, Littich 1974

Delevoy, 1981 = Delevoy, R. L.: Ensor, Genf 1981

Kat Zirich/Antwerpen Ausstellungskatalog, Zirich/ Antwerpen,
Kunsthaus/Koninklijk Museum voor Schone Kunsten:

James Ensor, 1983

Schmidt, 1985 = Die Geschichte des Geniegedankens in der
deutschen Literatur, Philosophie und Politik
1750-1945, Bd. 1 und 2, Darmstadt 1985

Saturn und Melancholie Klibansky, R./ Panofsky, E. / Saxl, F.: Saturn und
Melancholie. Studien zur Geschichte der
Naturphilosophie und Medizin der Religion und der

Kunst, Frankfurt/M. 1990

Waldegg, Ich, 1991

Waldegg, J. H. v.: James Ensor. Legende vom Ich, Kéln
1991

Abkiirzungen der biblischen Biicher

Mos. = Bicher Mose

Mt = Matthaus-Evangelium
Mk = Markus-Evangelium
Lk = Lukas-Evangelium

Jh = Johannes-Evangelium

Apg = Apostelgeschichte

Hebr = Hebraerbrief

Offb = Offenbarung des Johannes
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ciel, um 1886, Kohle und Bleistift auf Papier, auf Leinwand aufgezogen,
H 150 cm, B 100 cm, Ignace de Jaeger, Dover, Grossbritannien

Studie zu: Christus wird dem Volk gezeigt und Der Einzug Christi in
Jerusalem, Etude pour Le Christ montré au peuple et L’Entrée du Christ a
Jérusalem, 1884/85, Bleistift, H 17 cm, B 22,6 cm, H. Albrecht, Knokke, Belgien

Der Einzug Christi in Briissel, L’Entrée du Christ a Bruxelles, 1888, Ol
auf Leinwand, H 258 cm, B 431 cm, J. Paul Getty Museum, Los Angeles, U.S.A.

Der Einzug Christi in Briissel, L’Entrée du Christ a Bruxelles, 1898, Kolo-
rierte Radierung (T. 114), H 24,5 cm, B 35,5 cm, Sammlung Behaegel

Hoéllenfahrt, Cortege infernal, um 1887, Radierung (T.1 0 Il), H21 cm,
B 25,8 cm, Sammlung Kredietbank N. V. Brussel, Brissel

Doktrinare Speisung, Alimentation doctrinaire, 1889, (2. Platte) Radierung
(T. 80), H 17,6 cm, B 24,5 cm, Sammlung Kredietbank N. V. Brissel, Briissel

Karneval in Flandern, Carneval en Flandre, 1931 (Datierung nach: F.-C. Le-
grand, in: Ensor, la mort et le charme. Un autre Ensor, Antwerpen/Brissel 1993,
S. 162), Ol auf Leinwand, H 54 cm, B 73 cm, Stedelijk Museum, Amsterdam

Die vier Himmelsrichtungen: Osten, Les points cardinaux: Est, um 1932,
Farbstift auf Papier, H 40 cm, B 28,5 cm, Privatsammlung, U.S.A.

Personen betrachten das Plakat des Liebesspiels, Personnages de-
vant 'affiche de la Gamme d’amour, 1914, Ol auf Leinwand, H 86,5 cm, B 71 cm,
Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Brussel

Ensor am Harmonium, Ensor a I’harmonium, 1933, Ol auf Leinwand,
H 80 cm, B 100 cm, Menard Art Museum, Komaki (Aichi), Japan

Interieur mit drei Selbstbildnissen, Intérieur aux trois portraits, 1938, ol
auf Leinwand, H 50 cm, B 60 cm, Familie Cornelis, Briissel

Das Atelier des Kiinstlers, L atelier de I'artiste, um 1930, Ol auf Leinwand,
H 84 cm, B 66 cm, Museum Boymans-van Beuningen, Rotterdam

La procession de Godelieve a Ghiselles, 1932, Ol auf Leinwand,
H 115 cm, B 147 cm, Privatsammlung

La procession des pénitents de Furnes, 1935, H 130 cm, B 162 cm,
Musei e Gallerie Pontificie, Vatican, Rom

Les parqlipoménes: Pélerins aux chemins célébres, 1938, H17,5cm,
B 20 cm, Ol auf Holz, Privatsammlung

Der Kalvarienberg, Le calvaire, 1886, Farbstift auf Holz, H 17,2 cm,
B 22,2 cm, Lens fine Art, Antwerpen
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Ecce-Homo oder Christus und die Kritiker, Ecce Homo ou Le Christ et les
critiques, 1891, Ol auf Holz, H 12 cm, B 16 cm, Collection Madame Matreaux,
Brissel

Die Guten Richter, Les bons juges, 1891, Ol auf Holz, H 38 cm, B 46 cm,
Privatbesitz, Belgien

Die Guten Richter, Les bons juges, 1894, Radierung (T. 88 Il), H 18 cm,
B 23,9 cm, Sammlung Kredietbank N. V. Briissel, Brissel

Karneval, Carnaval, 1930, Ol auf Leinwand, H 66,7 cm, B 83,2 cm, Fogg Art
Museum, Cambridge

Portrait Monsieur X, 1928, Ol auf Leinwand, H 69 cm, B 53 cm, Sammlung
Pierre Croquez, Montclair, New Jersey

Die Gendarmen, Les gendarmes, 1892, Ol auf Holz, H 45,5 cm, B 55 cm,
Museum voor Schone Kunsten, Ostende

Die niedertrdchtigen Vivisekteure,Les infdmes vivisecteurs, 1925, Ol auf
Leinwand, H 62 cm, B 80 cm, Privatbesitz, Belgien

Der Geschundene, L’Ecorché, 1888, Radierung (T.57), H 13,2 cm,
B 9,1 cm, Sammlung Behaegel, Belgien

Der Schmerzensmann, L’homme de doleur, 1891, Ol auf Holz, H 21,5 cm,
B 16 cm, Privatbesitz, Belgien

Die trostreiche Jungfrau, La Vierge consolatrice, 1892, Ol auf Holz,
H 48 cm, B 38 cm, Privatbesitz, Belgien

Die Wollust: Der Mann, La Luxure: L’homme, 1910-20(?), Aquarell und
Kreide auf Papier, H 29 cm, B 45,5 cm, Privatsammlung

Die Wollust: Die Frau, La Luxure: La femme, 1910-20(?), Aquarell und Krei-
de auf Papier, H 29 cm, B 45,5 cm, Privatsammlung

Azaleen, Azalées, um 1900, Ol auf Leinwand, H 67 cm, B 89 cm, Koninklijk
Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen

Selbstbildnis mit Staffelei, Ensor en chavelet, 1890, Ol auf Leinwand,
H 59,5 cm, B 41 cm, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen

Die Qualen des heiligen Antonius, Tribulation de Saint-Antoine ou Saint-
Antoine turlupiné, um 1932 (Datierung nach F.-C. Legrand, Ensor. La mort et le
charme. Un autre Ensor, Antwerpen/Brissel 1993, S 240; nach Kat Zurich/
Antwerpen, um 1910), Ol auf Leinwand, H 65 cm, B 80 cm, Privatbesitz

Die Versuchung des heiligen Antonius, La tentation de Saint-Antoine,
1887, Ol auf Leinwand, H 117,8 cm, B 167, 6 cm, The Museum of Modern Art,
New York

Die Versuchung des heiligen Antonius, La tentation de Saint-Antoine,
1908, Ol auf Leinwand, H 61 cm, B 80,3 cm, The Carnegie Museum of Art, John
Henry Craner Fund, Pittsburgh (PA), U.S.A.

Hexen im Sturmwind (Die Versuchung des heiligen Antonius), Sor-
cieres dans la bourrasque (La tentation de Saint-Antoine), 1896, Bleistift auf Pa-
pier, weiss gehoht, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Brissel
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Damonen, die mich quélen, Démons me turlupinant, 1888, Bleistift und
Kreide, H 21,8 cm, B 29,8 cm, The Art Institute of Chicago. The Ada Turnbull
Hertle Fund 1967

Damonen, die mich quélen, Démons me turlupinant, 1895, Radierung (T.
92), H 14,4 cm, B 19,8 cm, Sammlung Kredietbank N. V.Brissel, Brissel

Déamonen, die mich quélen, Démons me turlupinant, 1898, (Plakat fir En-
sors erste Pariser Ausstellung fur LA PLUME) farbige Lithographie, H 53 cm, B
37,2 cm

Der sterbende Christus, Le Christ agonissant, 1888, Ol auf Holz, H 16 cm,
B 21 cm, Marcel Mabille, Rhode-St-Genese, Belgien

Der sterbende Christus, Le Christ agonissant, 1931, Ol auf Holz, H 49 cm,
B 59 cm, Museum Mw J. Dhondt-Dhaenens, Deurne

Christus, von Damonen gequélt, Le Christ tourmenté par les démons,

1895, Radierung (T. 94), H 17,2 cm, B 23,5 cm, Bibliothéque Royale Albert 1er,
Brussel

54 —58: Funf Zeichnungen aus der 31teiligen Serie: Szenen aus dem Le-
ben Christi, La vie du Christ, 1912 — 20, Farbstift,
H15cm,B 21 cm

Christus bei den Schriftgelehrten, Le Christ livré aux critiques, 1910
Christus am Kreuz, Le Christ en croix

Christus bei den Weisen, Le Christ chez les mages

Heimkehr der Frauen, Rentrée des femmes

Die Verkiindigung, L’Annonciation, 1912

Rotkohl und Zwiebeln, Chou et masques, 1923, Ol auf Leinwand, H 60 cm,
B 75 cm, Sammlung W.M. Bockhorn, Zirich

Kohl und Masken, Chou et masques, 1928, Ol auf Leinwand, H 66 cm,
B 82 cm, Basler Kunstverein, Kunsthalle Basel

Grosses Selbstportrat mit Masken, Grand autoportrait aux masques,
1935, Ol auf Leinwand, H 120 cm, B 120 cm, Privatsammlung

Ich, meine Farbe und meine Attribute, Moi, ma couleur et mes attributs,
1939, Ol auf Holz, H 36 cm, B 27 cm, Privatsammlung

Der Biirgerliche Salon, Le salon bourgeois, 1881, Ol auf Leinwand, H 133
cm, B 109 cm, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen

Der Lampenjunge, Le lampiste, 1880, Ol auf Leinwand, H 151 cm, B 91 cm,
Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Brussel

Die Austernesserin, La mangeuse d’huitres, 1882, H 207 cm, B 150 cm,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen
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66. Ensor mit dem Blumenhut, Ensor au chapeau fleuri, 1883, Ol auf Lein-
wand, H 75 cm, B 61,5 cm, Museum voor Schone Kunsten, Ostende

67. Selbstbildnis mit Masken, Autoportrait aux masques, 1899, Ol auf Lein-
wand, H 120 cm, B 80 cm, Menard Art Museum, Komaki (Aichi), Japan

68. Die Kreuzabnahme, La descente de croix, 1932, Ol auf Leinwand, H 65 cm,
B 50 cm, Privatsammlung

69. Christus Uber die Welle schreitend, Le Christ marchant sur les eaux,
1883, Ol auf Leinwand, H 112 cm, B 137 cm, Privatsammlung Mme Henri Neu-
mann, Briussel

70.Wappenschild des Barons James Ensor
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