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Abb 2.

Jiirgen Miiller

Pieter Bruegel d. A., Kopf einer alten Biuerin, um 1560-1565, Ol auf Eichenholz, 21,8 x 18,5
cm, Bayerische Staatsgemaldesammlungen - Alte Pinakothek Miinchen

Afiektstudie oder
Genrebild?

Pieter Bruegels d. A. Eichentafel Der gihnende Mann (bb. 1) aus
dem Museum fiir Schone Kiinste in Briissel ist ein ritselhaftes
Bild. Es misst 12,6 x 9,2 cm und ist weder datiert noch signiert.
In stilistischer Hinsicht haben wir es mit einem Spétwerk zu tun,
bei dem sich der Kiinstler fiir ein reduziertes Figurenpersonal
und grofSe Nahsicht entschieden hat. Es ist in der Zeit nach 1566
entstanden. Fiir eine Zuschreibung an Bruegel d. A. spricht der
Umstand, dass bereits in Peter Paul Rubens Nachlassinventar
das Bild eines Gihnenden aufgefiihrt ist (Abb.2).! Dariiber hinaus
nennt der Nachstich von Lucas Vorsterman d. A. (anb.3) den fl4-
mischen Maler als Inventor und zeigt, dass man die kleine Tafel
im 17. Jahrhundert fiir authentisch hielt.

Die Grofle der Tafel stellt ein Kabinettformat dar und ver-
weist auf einen privaten Gebrauch. Im (Euvre des Flamen kann
das Werk keinem Werkkomplex zugeordnet werden. Im Sinne
einer Alltagsszene handelt es sich um ein Genrebild. Von zahl-
reichen Forschern wurde es jedoch als Affektstudie erachtet.?
Aber stellt das Gahnen einen Affekt dar? Ist es nicht lediglich
Symptom fiir die Miidigkeit eines Menschen?

Die Bilderzéhlung erscheint simpel. Der gahnende Mann trégt
einen vor dem Hals geschlossenen Schlafrock, dazu eine Haube,
die auf das bevorstehende Zubettgehen verweist. Sein Gesichts-
ausdruck ist prazise wiedergegeben, wenn man auf die zu Schlit-
zen zusammengekniffenen Augen, den weit gedffneten Mund und
die Gesichtsmuskulatur achtet. Diese spannt sich durch das Géh-
nen reflexartig an und hat eine Faltenbildung rund um die Na-
senwurzel zur Folge. Der nunmehr geoffnete Mund gibt den Blick
auf Zunge und obere Zahnreihe frei. Aber welche Geschichte wird
erzihlt und was will uns der Kiinstler damit sagen?

Am plausibelsten ist die Vorstellung, dass es sich bei der
Tafel um ein Geschenk an einen befreundeten Kiinstler oder
Humanisten handelt. Mit einer solchen Freundschaftsgabe geht
zumeist ein Scherz einher, der sich jedoch nicht auf Anhieb er-
schlieflen will. Das Album Amicorum von Abraham Ortelius, mit
dem Bruegel eine Italienreise von 1552 bis 1554 unternahm, ent-
halt Beitrdge zahlreicher Humanisten, die uns iiber das gelehrte
Umfeld des Malers unterrichten. Theologen, Dichter, Kiinstler
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Der Gihner, undatiert, Kupferstich Kupferstich, 19,5 x 20,4 cm

Abb 3.

und Kartografen haben sich mit Zeichnungen, Gedichten oder
Sinnspriichen in diesem Buch verewigt und zeugen vom Umfeld
des flimischen Kiinstlers.

Bruegel adressiert die kulturelle Elite seines Landes und nimmt
dabei eine kritische Position gegentiber der katholischen Kirche und
den Habsburger Besatzern ein.* Er verweigert sich den zeitgleichen
Kunstbestrebungen eines Frans Floris oder Maerten van Heemskerk,
die Michelangelo und Raffael als Vorbildern folgen.®> So kommt es
unter den Malern zu Konflikten und der Floris-Schiiler Lucas de
Heere veroffentlicht im Jahre 1565 in seinem Gedichtband Den hof
en boomgaard der poesien eine Invektive gegen Bruegel, der die Wer-
ke von Floris als ,,Zuckerbildchen” bezeichnet haben soll. Thm wird
vorgeworfen, aus seiner Romreise nichts gelernt zu haben, und seine
Figuren werden polemisch als Kirmespuppen bezeichnet.®

Bruegels kleine Tafel hat bis heute keine angemessene Deutung
erfahren, weil mit dem vermeintlich harmlosen Bildchen die an-
spruchsvolle Frage einhergeht, was Kunst sei und was sie zu leisten
vermag. Mit dem simplen Sujet betreibt Bruegel Understatement.
In Wirklichkeit aber weist das Thema des Gahnens auf die antike
Philosophie und Dichtungslehre zuriick. Wer géhnt, vollfiihrt ei-
nen physiologischen Automatismus, bei dem die Muskeln unseres
Gesichts agieren, ohne dass wir Einfluss darauf nehmen konnten.
Wiahrend sich unsere Augen unwillkiirlich schliefSen, 6ffnet sich der
Mund, sodass wir anderen einen Blick in unseren Rachen erlauben.
Eben darum schreibt die Etikette vor, beim Gahnen den Mund mit
der Hand zu verschlielen. Vor allem aber: Gahnen steckt an. So
wird bereits in den pseudo-aristotelischen Problemata nach der epi-
demischen Wirkung des Gahnens gefragt und nach der Bedingung
von dessen Ubertragung.” Was ist die Grundlage dieser Wirkung?

Und zeichnet sich nicht auch Kunst durch Wirkmacht und Un-
mittelbarkeit aus? Besteht ihre Leistung nicht gerade darin, uns zu
erregen und zu tiberwiltigen? Dass Maler dies erkannt haben, belegt
Leonardo da Vinci, der bereits vor Bruegel dem Phanomen des Gah-
nens nachgegangen ist, um die Uberlegenheit des Sehsinns zu erwei-
sen. Denn Bilder iben, wie das Gahnen auch, eine Ubertragungs—
kraft aus, wenn man etwa an erotische Werke denkt. So beschreibt
Leonardo das Bild eines gahnenden Mannes, das niemand habe
anschauen konnen, ohne selbst gahnen zu miissen.® Ob Bruegel mit
diesen Quellen vertraut war, wissen wir nicht. Aber er kannte ge-
wiss jenen Passus aus der Poetik des Horaz, der die Wirkung eines
Kunstwerks auf den Betrachter als eine Art Echo oder Spiegeleffekt
definiert: ,Das Menschenantlitz lacht mit den Lachenden und weint
mit den Weinenden. Willst Du mich zu Trinen nétigen, so mufit
Du selbst zuvor das Leid empfinden; nur dann wird mich dein Un-
gliick rithren, [...]. Ward Ungeschicktes Dir in den Mund gelegt, so
fang ich an zu gihnen oder zu lachen.“®
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Rogier van der Weyden, Das Jiingste Gericht (Detail), 1445-1450, Fliigelaltar, Ol auf Holz,
ca. 215 x 560 cm (Gesamtmaf}), Hotel-Dieu, Beaune (Burgund)

Bei Horaz wird das Gahnen zum unwillkiirlichen Kommentar miss-
lungener Kunst und ist Symptom fiir deren Langeweile. Ziehen wir
den zitierten Passus aus der Dichtkunst hinzu, so ist Bruegels Tafel-
chen gemalter Scherz und Paradox zugleich, antizipiert der Kiinstler
doch die Wirkung seines Geméldes im Sinne des ,,Ungeschickten’,
wihrend er den gelangweilten Betrachter fiir dessen Missachtung
bestraft, indem er ihn zur Wiederholung des Gesehenen zwingt: Er
muss gahnen.'” Mit den zitierten Versen aus Horaz’ Poetik findet sich
eine einflussreiche These formuliert, dass wir namlich mit den ,,La-
chenden lachen und mit den ,Weinenden weinen’, wie es seit dem
Quattrocento in zahlreichen Kunsttraktaten wiederholt wird.

In Leon Battista Albertis Schrift Della Pittura aus der ersten
Hilfte des 15. Jahrhunderts empfiehlt der Kunsttheoretiker fiir
das Studium der Gemiitsbewegungen, den Gesamteindruck des
Gesichts nicht aufler Acht zu lassen: ,,Und ebenso: wer konnte je
ohne grofites Bemithen Gesichter darstellen, in denen der Mund,
das Kinn, die Augen, die Wangen, die Stirn, die Brauen, alle Teile
zusammenwirken zu einem Ausdruck von Lachen oder Weinen?*!!
Alberti beschreibt die Schwierigkeit, Affekte angemessen zu schil-
dern, und betont, dass es physiologischer Kenntnisse bedarf, da-
mit ein lachendes Gesicht nicht wie ein weinendes erscheine.” Der
zum Gemiitszustand passende Ausdruck besteht aus lauter Details
und muss zu einem stimmigen Ganzen zusammengesetzt werden.
Denn mit der gelungenen Darstellung der Mimik geht die Fahigkeit
des Historienbilds einher, uns zu bewegen und zu tiberwiltigen. Es
bedarf einer Appell-Figur, die uns dazu einlddt, ,,dass wir weinen
mit dem Weinenden, lachen mit dem Lachenden und leiden mit
dem Leidenden" ® Zur Erzeugung solcher Gemiitsregungen bietet
die Darstellung starker Affekte den Schliissel. *

Dem Motiv des aufgerissenen Mundes kommt dabei eine zen-
trale Funktion zu, kann er doch Aggression, Wut, Schrecken und
Entsetzen ausdriicken; er stellt damit ein Symptom starker Emo-
tionalitdt dar. Extreme Gefiihlsregungen lassen das Gesicht des
Menschen zur Grimasse werden, dessen Mund zum Schrei weit ge-
offnet ist. So werden bereits die verdammten Seelen auf spatmittel-
alterlichen Polyptychen mit aufgerissenen Miindern und klappern-
den Zidhnen gezeigt - so wie es uns etwa Rogier van der Weyden in
Das Jiingste Gericht auf einem Fliigelaltar vermittelt (1445-1450, Abb. 4).

Souverane
Ausdruckskunst der Italiener

Solche Affekte darstellen zu kénnen, zeugt von Imaginationsfa-
higkeit. Mit dieser virtuosen Ausdrucksstudie von geradezu em-
blematischer Qualitit haben wir es bei Michelangelos Zeichnung
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Michelangelo Buonarroti, Anima dannata [Verdammte Seele],
um 1525, Zeichnung auf Papier, 23,1 x 19,7 cm, Galleria degli Uffizi, Florenz

Anima dannata (um1525,Abb.5) Zu tun, mit einer verdammten Seele,
wo sich der Schrei mit aufgerissenem Mund im bewegten Bei-
werk des Umhangs fortsetzt. Der Kiinstler fithrt uns die duf3erste
Anstrengung des schreienden Mannes vor Augen: Der aufgeris-
sene Mund, die starr blickenden Augen und hervortretenden
Adern werden zu dem von Alberti geforderten Gesamteindruck
verbunden. Selbst die Haare stehen dem Verdammten zu Berge.
Indirekt erleben wir das Grauen, das sich im Gesicht des Mannes
spiegelt. Wenn der Kiinstler hier den grofitmoglichen Schrecken
zum Ausdruck bringt, vollfithrt er ein Kunststiick, mit dem er
seine Meisterschaft in der Bewiltigung allergrofiter difficolta
nachweist.”

Um sich den Sprung von der Ausdrucksstudie zum Histori-
enbild vorzustellen und welche Rolle dem aufgerissenen Mund
dabei zukommt, sei an Michelangelos Cascinaschlacht aus dem
Jahr 1506 zu denken. Das Fresko wurde nie ausgefiihrt. Doch im
16. Jahrhundert stand den Florentiner Kiinstlern zumindest der
Karton als Studienobjekt zur Verfiigung, wie man Benvenuto
Cellinis Autobiografie entnehmen kann. Dieser berichtet von
der Vorbildlichkeit der Motive, die immer wieder von jungen
Kiinstlern kopiert wurden (. 6).' Michelangelos Affektstudie
war schon unmittelbar nach ihrer Entstehung derart berithmt,
dass Marcantonio Raimondi einzelne Figuren im Kupferstich
kopierte.”” Was aber leistet in diesem Zusammenhang das Motiv
des aufgerissenen Mundes?

Die Cascinaschlacht erzihlt eine Episode aus dem Krieg zwi-
schen Pisa und Florenz. Sie zeigt Soldaten, die sich durch ein Bad
erfrischt haben und, vom Gegner tiberrascht, ins Gefecht ziehen
missen. Dabei fallt auf, wie unterschiedlich Michelangelo die dar-
gestellten Personen agieren lasst, ja, wie wichtig es dem Kiinstler
war, Abwechslungsreichtum vorzufithren. Die Episode erscheint
geradezu als Vorwand, ein Maximum unterschiedlicher Korper-
studien prasentieren zu konnen. Man glaubt, die Anspannung der
Kémpfer formlich mitzuerleben. Dies trifft allerdings nur bis zu
dem Moment zu, da man die von Alberti genannte Appellfigur ent-
deckt. So geht mit der zentralen Darstellung des élteren Kriegers,
der sich mit schreiendem Mund auf uns zubewegt, ein Kippeffekt
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Jirgen Miiller

Bastiano da Sangallo, nach Michelangelo Buonarroti,
Cascinaschlacht um 1542, Ol auf Holz, 76,5 x 129 cm, Holkham Hall, Norfolk

einher. Es ist, als wiirden wir die Aktion nicht mehr distanziert
beobachten konnen, sondern als fiele die dsthetische Grenze nie-
der, sodass wir uns plétzlich im Innern des Bildes befinden. Aus
dem erzihlerischen Nacheinander wird ein Jetzt. Dieses intensive
Erleben ist gleichermaflen die Folge des Schreis, der Vorwirtsbe-
wegung des Mannes auf uns zu sowie des Eindrucks des Erblickt-
Werdens. Objekte werden zu Subjekten — und umgekehrt.

Dass Michelangelo hier eine kanonische Formulierung
gelungen ist, macht ein Blick auf seinen Rivalen Raffael deut-
lich. Demnach kann ein Kupferstich Marcantonio Raimondis,
der nach einer Zeichnung Raffaels entstanden ist, als Konkur-
renzprojekt gelten. In der Komposition, die den Bethlehemi-
tischen Kindermord umn) zeigt, bedient sich Letzterer antiker
Motive, wie sie sich auf Schlachtensarkophagen und bei der
Darstellung von Erinnyen finden. Wie schon Michelangelos
Entwurf, so ist auch der Kupferstich des Kindermords ein Pa-
radebeispiel pathetischer Bilderrede.” Um die Betrachtenden
zu Uberwiltigen, fokussiert Raffael seine gesamte Komposi-
tion auf den zum Schrei geéffneten Mund der Frau im Bild-
zentrum. Sie ist vollkommen von Sinnen iiber den Mord an
ihrem Kind. Im Durcheinander des Massakers entdecken wir
sie nicht sofort, fithlen uns dann aber von ihr erblickt und
sind erschrocken, mit welcher Dynamik sie auf uns zurennt.
Mehrere Kinder liegen ermordet am Boden, unmittelbar links
neben der Frau im Bildzentrum erkennt man einen weinen-
den Knaben, der im Gewiihl seine Mutter verloren hat.

Um die Dynamik des Dargestellten zu steigern, zeigt uns
Raffael in der Darstellung der Soldaten mehrfach den Wende-
punkt der Bewegung. Wenn schon die angespannten Korper der
Schergen Affekte zum Ausdruck bringen, kulminieren diese im
schreienden Mund der Frau und heben die dsthetische Gren-
ze auf. Thr geéffneter Mund wird zum Symbol des unendlichen
Schmerzes aller Miitter und bezeichnet das grofite nur denkbare
Pathos. Raffael bedient sich in formaler Hinsicht einer subtilen
Komposition und verspannt die gegeniiberliegenden Bildecken,
wodurch eine imaginidre Membran entsteht, die im nachsten
Moment von der schreienden Frau durchstoflen wird.

In den Historien Michelangelos und Raffaels geht es um
die Prisentation und Erregung der Affekte. Beide Kiinstler ver-
wandeln die Betrachtenden in Augenzeugen und bedienen sich
fiir ihre Bilderzahlung des Stilmittels der Steigerung (Klimax)." Im
albertischen Sinne wihlen sie eine reprasentative Auswahl von Sze-
nen und Figuren, die sie in relativer Nahsicht darstellen. In Bezug
auf Kampfer und Schergen entsteht bereits grofies Pathos. IThren
Hohepunkt erreicht diese pathetische Bilderrede jedoch erst durch
den zum Schrei gedftneten Mund, der uns in das Bildgeschehen
integriert und die Fiktion aufthebt. Dieser als genus grande bezeich-
nete Erzdhlmodus kann als Ausweis formaler Meisterschaft gelten.

Ethos versus Pathos

Ganz anders Bruegel. Er zeigt jenen Moment, in dem der Mann
von seiner Miidigkeit iiberwiltigt wird. Seine Augenlider ziehen
sich zusammen und der Mund 6ffnet sich in bedngstigender

Raffael (Erfinder), Marcantonio Raimondi (Stecher), Der Bethlehemitische Kindermord,
um 1511, Kupferstich, 23,8 x 43,8 cm, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin

Weise. So erhilt der Gesichtsausdruck eine gewisse Ambivalenz.
Verdeckte man den oberen Teil des Kopfes, kénnte man den auf-
gerissenen Mund im Sinne eines Schreis interpretieren, was durch
die Augenpartie jedoch verhindert wird. Wie also sollen wir das
Bild verstehen? Augenscheinlich macht sich Bruegel tiber die pa-
thetische Kunstauffassung eines Michelangelos oder Raffaels lus-
tig und zeigt, dass jenes Kriterium des ge6ffneten Mundes, das wir
als Hohepunkt pathetischer Bilderrede erkannt haben, auch auf
eine solch profane Aktion wie das Géhnen zutriftt.

Diese Deutung, mit der eine Umkehrung von hoher zu nie-
derer Kunstform stattfindet, von der Historie zum Genre, hat in-
sofern ihre Berechtigung, als zahlreiche Kiinstler im Norden seit
Mitte des 16. Jahrhunderts Genrebilder herstellen, mit denen sie
sich iiber das Pathos von Schreck und Schmerz lustig machen. Jan
Sanders van Hemessen oder Pieter Huys (anb.8) scherzen, wenn sie
das Pathos des schreienden Mundes auf die banalen Kontexte ei-
nes sexuellen Angebots oder eines leeren Krugs anwenden. Am
Beispiel von Huys’ Genrebild sei dies prazisiert. Es stellt ein kurio-
ses Paar vor. Ein Dudelsackpfeifer hat sein Spiel unterbrochen und
schreit laut auf. Er schaut leidend iiber uns hinweg und hebt mah-
nend seine rechte Hand, wéhrend eine éltere Frau mit Daumen
und Zeigefinger an dessen Geldborse nestelt, die er um seinen
Hals tragt. In Anbetracht eines Genrebildes sind Groéf3e und Bild-
format der Tafel erstaunlich. Beide Figuren sind aus grofier Nahe
dargestellt, damit wir ihr Mienenspiel genau studieren kénnen.
Mit jhrer Linken hiélt die Frau einen gedffneten Krug, der leer zu
sein scheint und den es wieder zu befiillen gilt. Der Kiinstler legt
Wert darauf, ihr Alter iiber Falten zu verdeutlichen. Dies gilt eben-
so fir den Mann, der unpassend und altertiimlich wie ein Geck
gekleidet zu sein scheint. Ratselhaft ist die Schusterahle an seiner
Kopfbedeckung und seine leidende Pose, die ihn mit weit aufge-
rissenem Mund erbarmungswiirdig ausschauen lisst. Im Kontrast
zu den grobschlichtigen Gesichtern fallen die feingliedrigen Hin-
de auf, die Krug oder Fl6te des Dudelsacks halten.

An der riickwirtigen Wand des nicht ndher definierten Raums
ist ein flamischer Text angebracht, der iibersetzt lautet: ,,Ach, lass
es bleiben. Es ist sinnlos, nach meiner Bérse zu greifen. Du hast
sie geleert und meine Pfeife kann nicht mehr spielen.“ Der Kiinst-
ler erzdhlt eine zotige Geschichte von einer liisternen Alten und
einem uberforderten Musikanten, der mit seiner Manneskraft an-
gegeben zu haben scheint, aber nun sein Scheitern eingesteht. Dies
wird umso deutlicher, als die Ahle in ihrer Form und Richtung
eine Erektion assoziieren lsst, wahrend die winzige Nadel am Ge-
wand der Frau ein Echo auf diese Erzdhlung darstellt.

Ebenso wie bereits Huys widerspricht auch Bruegel mit seinem
Gdhnenden den Forderungen klassischer Kunsttheorie. In den itali-
enischen Traktaten jener Zeit wird die Darstellung von Helden und
auflergewohnlichen Ereignissen im Sinne der istoria als hochste
Aufgabe der Malerei definiert. Bruegel zeigt, dass das Detail eines
aufgerissenen Mundes noch nicht automatisch als edel und lauternd
zu erachten ist. Er nutzt ein hochstehendes Motiv fiir einen niede-
ren Gegenstand. Die Ironie solcher Darstellungen besteht zugleich
darin, dass es die Nordeuropder beziiglich der Schmerzdarstellung



mit den vermeintlich viel seriéseren Vorbildern aufnehmen kén-
nen. Wir miissten lediglich den Kontext verdndern und aus den
gepeinigten Jecken wiirden verdammte Seelen. Damit ist fiir die Be-
trachtenden ein doppelter Erkenntnisgewinn verbunden. Einerseits
erkennen wir, dass die niederldndischen Kiinstler in der Lage sind,
mit den Idealkiinstlern Michelangelo und Raffael gleichzuziehen.
Andererseits wird die Ambivalenz der Affektdarstellung offenbar
und damit die Gefahr eines falschen Pathos. Bruegel zielt mit seiner
Kritik nicht nur auf die italienischen Kiinstler, sondern auch auf die
italianisierenden Kunstbestrebungen seiner Landsleute.

Die skizzierte Interpretation des Gdihnenden bleibt un-
vollstindig, solange man sie nicht in einen positiven Kontext
stellt. Dieser besteht in christlicher Poetik, die im Unterschied
zur klassischen Rhetorik eines Michelangelos oder Raffaels
das Hohe und das Niedere verbindet, wie uns Erich Auerbach
gezeigt hat.?® So fordert Erasmus von Rotterdam vom Kiinst-
ler, christlichen und nicht paganen Traditionen zu folgen.*
Damit geht eine Kritik traditioneller Rhetorik einher, die
glaubt, erhabene Wirkung tiber die Proportionalitit der Mit-
tel im Verhaltnis zum Stoff herstellen zu konnen. In Bruegels
Malerei wird die gegenteilige These vertreten: Das Niedrige
und das Vulgire seien am besten geeignet, um das Erhabene
darzustellen.

Im Gdhnenden wahlt der Kiinstler absichtlich ein kleines
Bildformat und entscheidet sich fiir das Ethos, nicht fiir das Pa-
thos. Mit seiner Kunst geht eine Selbstbescheidung des Menschen
einher. Weder beansprucht er den Ehrentitel des divino artista,
noch scheut er es, sich tiber die Rezipienten seiner Bilder lustig zu
machen. Vielmehr erwartet er von seinem Publikum genau jene
Selbstironie und Distanznahme, die seine Kunst als ethisch aus-
zeichnet.

Das Gihnen wird zum Priifstein fiir die Wirkung eines Bildes.
Durch Bruegels Umdeutung des geffneten Mundes ins Banale er-
scheint das Pathos der Italiener hohl und wird der Lécherlichkeit
preisgegeben. Denn was ist, wenn ein Gesichtsausdruck ambiva-
lenter ist, als es scheinen will, und der furchteinfloflende Ausdruck
nicht zur banalen Ursache passt? Wenn Bruegel mit dem Gdhnen-
den auf Horaz anspielt, so stellt er die Frage nach der Macht der
Kunst, unsere Affekte im Sinne des Lachens und Weinens zu erre-
gen. Doch anders als Alberti macht er sich iiber die These der sym-
pathetischen Wirkmacht lustig, indem er die Ubertragungstheorie
ironisiert.

Uber die historischen Analysen hinaus wird man nach der
Kunst als einer authentischen Ausdrucksform fragen miis-
sen. Was garantiert Wahrheit? Mit dem Pathos italienischer
Kunst wird der Mensch zum tragischen Helden. Die Betrach-
tenden werden iiberwiltigt, um sich zugleich als Zeugen der
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Pieter Huys, Der Dudelsackspieler mit seiner Frau, 1571,
Ol auf Holz, 86 x 84 cm, Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin
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Bildhandlung zu entdecken. Wiirde und Heroismus entspre-
chen einander. Schmerz wird zum Garanten von Wahrhaftig-
keit. Der Kiinstler vermag es wie ein Arzt, den Menschen und
dessen seelische Zustinde durch duflere Symptome darzustel-
len. Bruegel hingegen zeigt, dass nicht jeder aufgerissene Mund
schon auf die seelische Grofle des Menschen schlieflen lasst.
Sein Ethos schafft Distanz. Offensichtlich wird das Verhiltnis
von innen und auflen auf je andere Weise gedacht. In kultur-
historischer Perspektive wird man sagen diirfen, dass sich hier
Antike und Christentum als Moglichkeiten der Weltdeutung
gegeniiberstehen. Wiahrend in der antiken Philosophie vom
Aufleren auf das Innere des Menschen riickgeschlossen wird,
ist dies im Christentum nicht der Fall. Diese Frage nach der
Les- oder Unlesbarkeit bzw. nach der Sicht- oder Unsichtbar-
keit des Menschen ist jedenfalls ein fester Bestandteil unserer
Kultur und kehrt in allen Epochen in unterschiedlicher Aus-
pragung wieder. Was lehrt uns das? Der korperliche Ausdruck
menschlicher Seelenregungen ist nie eindeutig. Und das gilt
erst recht fiir die Expressionen von Gesicht und Mund.
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