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VORWORT

Glicklicherweise geht es nicht darum, zu sagen,
was noch nicht gesagt worden ist, sondern
wiederzusagen, so oft wie moglich, auf
moglichst engem Raum, was schon gesagt
worden ist.

SAMUEL BECKETT

Die Bezichung zwischen bildender Kunst und Film, insbesondere zwi-
schen Malerei und Spielfilm hat eine lange Geschichte, die nicht immer
anspruchsvolle Bilanzen vorweisen kann, wie zum Beispiel wenn sie sich
auf Kulissen- und Kostiimgestaltung beschrinkt. Vielschichtiger dagegen
sind jene filmischen Bildaneignungen und Bildtranskriptionen, die iber
eine ornamentale Funktion hinausgehen und sich an der Tiefenstruktur
des Gemildes orientieren. Die Aufgaben, die den Gemélden innerhalb
solcher Filme zukommen, lassen trotz ihrer moglichen Vielfalt im ein-
zelnen auf zwei dominante Grundunterscheidungen riickschlieBen, dann
némlich, wenn das Gemdlde als Objekt oder Subjekt der Filmhandlung zu
seiner eigenen Narrativierung beitragen soll. Sie reichen von einer einfa-
chen Funktionalisierung (Bild als Objekt der Begierden) bis hin zur Ver-
lebendigung und Aktivierung von Gemaélden, so daB sie eine Art Eigen-
leben entwickeln und zum handelnden Subjekt avancieren. Dal} diese
Variante vor allem fiir das Thriller- und Horrorgenre von Interesse ist,
verwundert wenig, scheint doch der Glaube an die Wirkmachtigkeit und
in diesem Sinne an die Selbsténdigkeit von Bildern — genauer: Kultbil-
dern — tiefer im kulturellen BewuBtsein verwurzelt zu sein, als man es
allgemein annimmt. Zwei Regisseure stehen dafiir auf unterschiedliche
Weise ein: Alfred Hitchcock und Dario Argento.'

1 Hitchcocks VERTIGO (Vertigo — Aus dem Reich der Toten, USA 1958) ist
ein Musterbeispiel inszenierter Bildglaubigkeit, wobei hier nicht nur im
Narrativ das Gemélde — ein gerahmtes, im Museum situiertes Bild — auf
die Protagonistin iiberzugreifen scheint, indem es sie als seine eigene Rein-
karnation gestaltet. Es ist auch das Gemilde in seiner spezifischen Asthe-
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Dariiber hinaus gibt es Regisseure, die den Film zum Ort &sthetischer
Auseinandersetzungen um das Bild und den damit zusammenhéngenden
strukturellen wie filmtheoretischen Implikationen machen. Auf diesem
Feld agieren nicht nur die sogenannten Kunstfilme, sondern auch eine
ganze Reihe von Spielfilmen, deren Anspruch in der Synthese von narra-
tologischen Elementen der Filmdiegese und kiinstlerischer bzw. bildtheo-
retischer Arbeit liegt. An erster Stelle sind jene berithmten Grenzgianger
wie Jean-Luc Godard und Peter Greenaway zu nennen. Zwei weitere Re-
gisseure, deren Filme die vorliegende Arbeit thematisiert, sind Pier Paolo
Pasolini und Luchino Visconti. Fiir diese Filmemacher ist vor allem die
Frage nach den Potentialen der Bilder relevant, wobei das Gemélde ent-
weder die piktorale bzw. ikonische Differenz® markiert oder als ein an-
verwandtes »Urbild< in die Struktur der Filmbilder aufgenommen wird.

Seit der Schérfung der theoretischen Aufmerksamkeit fiir disziplin-
iibergreifende Bildfragen im Zuge des von William J.T. Mitchell 1992

tik, das vom Film Besitz ergreift und die Filmbilder diszipliniert. Ein ande-
res Filmbeispiel, in dem (gerahmte, ins Interieur eingebundene) Geméilde
zu innerbildlichen Akteuren erhoben werden, ist Hitchcocks THE PARADINE
CASE (Der Fall Paradin, USA 1947). Zum Verhiltnis des Regisseurs zur
Malerei vgl. bei Peucker, Brigitte (1999): Verkérpernde Bilder — Das Bild
des Korpers. Film und die anderen Kiinste, Berlin: Vorwerk 8, S. 51-60
und S. 139-145; zum Portrdt in THE PARADINE CASE siche Barck, Joanna
(2004): »Im Blick des Portrits«, in: Petra Loffler/Leander Scholz (Hg.),
Das Gesicht ist eine starke Organisation, Kéln: DuMont, S. 181-202; zu
Hitchcock und seinen Filmen immer noch iiberaus lesenswert Truffaut,
Frangois (1966/1997): Mr. Hitchcock, wie haben Sie es gemacht?, Miin-
chen: Heyne. Dario Argento, einer der berithmtesten »Giallo«-Regisseure
des italienischen Kinos, stellt insbesondere in seinen frithen Filmen eine
deutliche Faszination am Gemiélde aus, die vor allem Freudianisch-psycho-
analytischen Mustern folgt. Anders als bei Hitchcock sind die Gemélde
seiner Filme entrahmte Akteure (wie in LA SINDROME DI STENDHAL/The
Stendhal Syndrome, 1 1996), die aktiv in die Handlung eingreifen. Sie sind
lebendig gewordene Angste der Protagonistin, oder, wie in PROFONDO ROS-
SO (Deep Red, 1 1976), starke Agenten, die zwischen Leben und Tod, Dies-
seits und Jenseits, verborgener Dimension und zur Schau gestellter Ober-
flache wechseln und essentielle Auswirkungen auf die Protagonisten ha-
ben. Als Einstieg in die Horrorwelten des Regisseurs sieche McDonagh,
Maitland (1991): Broken Mirrors/Broken Minds. The Dark Dreams of
Dario Argento, London: Carol Publishing Corporation.

2 Zum Bild und dem Problem seiner Situierung siehe in Auswahl: Boehm,
Gottfried (Hg.) (1994): Was ist ein Bild, Miinchen: Fink; Bohme, Gernot
(1999): Theorie des Bildes, Miinchen: Fink; Belting, Hans/Kamper, Diet-
mar (Hg.) (2000): Der zweite Blick, Miinchen: Fink.
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gepragten Begriffs des Pictorial Turn oder des wenig spéter von Gott-
fried Boehm genannten Iconic Turn mehren sich die Arbeiten, die das
Verhiltnis von Kino und Kunst (Schwerfel; Pauleit) oder von Film und
Kunst (Schénenbach; Franceschi) untersuchen.” DaB das gemalte Bild
und das Filmbild die gleiche formale Zweidimensionalitét teilen, fiihrt
haufig dazu, die Unterschiede entlang der Modalititen von Bewegung,
Raum und Zeit zu bestimmen. Eine solche Unterscheidung an den An-
fang zu setzen, ist sinnvoll, hilft sie doch, das komplexe Feld zu ordnen,
in dem sich beide Bildformen bewegen. Gleichwohl kann diese Differen-
zierung nur den ersten Schritt bedeuten, denn daB3 ein unbewegtes, »>stil-
les< Bild nicht immer in Referenz zur Malerei steht und ein bewegtes
Bild nicht zwangsldufig das genuine Filmbild sein muf, 146t sich an vie-
len Filmbeispielen plausibel machen, so auch an einigen hier untersuch-
ten. Nichtsdestotrotz zéhlen die Parameter bewegt und unbewegt zu den
deutlichen Merkmalen, anhand derer die Bilder zuerst wahrgenommen
werden. Ein bewegtes Bild des Films stellt das unbewegte Bild der Male-
rei als das differente, als das »vor-filmische« aus, so dal man meinen
konnte, ein neues Medium wiirde hier ein &lteres aufnehmen.

In der vorliegenden Untersuchung méchte ich eine andere These vor-
schlagen, nach der das filmisch transkribierte Gemilde seine Autonomie
gegeniiber dem anderen Medium bewahrt, indem es das Filmbild struktu-
rell, und sei es auch nur temporir, okkupiert. Damit mochte ich keines-
wegs Paragone neuer Art wecken, sondern vertrete die Meinung, dal3 es
auch fiir Filmanalysen lohnenswert sein kann, zu aller erst von einem au-
tonomen und auf diese Weise >starken«< Bild auszugehen, dessen konsti-
tuierender Ort auBBerhalb des Films liegt. Ein solches Bild hat seine spezi-
fische Struktur, die es beim Eintritt ins Filmbild nicht etwa wie eine
tiberfliissiggewordene Haut abwirft. Ganz im Gegenteil zeigen viele,
nicht zuletzt auch die hier vorgestellten Filme, daf3 eine piktorale Diffe-

3 Beide Begriffe sind in Absetzung zu Linguistic Turn entstanden; Mitchell
lehnt sich bei seinem Versuch, die Bilder und das Denken in Bildern zu re-
habilitieren, an die Ikonologie von Erwin Panofsky (vgl. Mitchell, William
J.T. [1992]: »The pictorial turn«, in: Artforum [March 1992], S. 89-94);
Boehm, Gottfried (1994c): »Wiederkehr der Bilder«, in: Ders., Was ist ein
Bild?, S. 11-38; Schonenbach, Richard (2000): Bildende Kunst im Spiel-
film. Zur Prisentation von Kunst in einem Massenmedium des 20. Jahr-
hunderts, Miinchen: Scaneg; Schwerfel, Heinz Peter (2003): KINO und
KUNST. Eine Liebesgeschichte, Koln: DuMont; Franceschi, Leonardo de
(Hg.) (2003): Cinema/Pittura. Dinamiche di scambio, Torino: Lindau; Pau-
leit, Winfried (2004): Passagen zwischen Kunst und Kino, Basel, Frank-
furt/Main: Stroemfeld.
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renz aufrechterhalten werden muf}, will der Film in der Beriihrung mit
dem aufgenommenen Gemalde nicht selbst zum Stillstand kommen.

Aber, so stellt sich nun die Frage, wie kann der Film auf die ihm
strukturell, dsthetisch wie soziokulturell oder auch kultisch different ge-
geniiberstehende Bilder reagieren, mehr noch: sie produktiv nutzen, ohne
seine eigene Identitét dabei zu verlieren? Es ist interessant zu beobach-
ten, daB3 die meisten Losungsversuche auf eine bewidhrte Form zuriick-
greifen, ndmlich auf die Rahmung, und von der Filmseite her betrachtet:
auf die Funktion der Kadrierung. Die Rahmung mit ihrer semipermea-
blen, das heifit zu beiden Seiten hin durchlissigen Grenze, stellt ein pro-
bates Mittel der Stabilisierung von Kunst versus gelebte Realitdt, wie
Georg Simmel es richtig beobachtet:

Was der Rahmen dem Kunstwerk leistet, ist, da3 er diese Doppelfunktion [Ab-
wehr nach Auflen und Zusammenschlu3 nach Innen] seiner Grenze symboli-
siert und verstdrkt. Er schliefit alle Umgebung und also auch den Betrachter
vom Kunstwerk aus und hilft dadurch, es in die Distanz zu stellen, in der allein
es dsthetisch geniefbar wird. Distanz eines Wesens gegen uns bedeutet in allem
Seelischen: Einheit dieses Wesens in sich. Denn nur in dem MaB, in dem ein
Wesen in sich geschlossen ist, besitzt es den Bezirk, in den niemand eindringen
kann, das Fiir-sich-sein, mit dem es sich gegen jeden anderen reserviert.*

Was geschieht aber, wenn Gemilde sich der klassischen Rahmung entle-
digen, ohne dabei ihren spezifischen Status zu verlieren? Und was ge-
schieht, wenn dieser »entgrenzte< Zustand noch einmal problematisiert
wird, indem das Gemilde in einem anderen bildbasierten, wenn auch be-
wegten Medium — dem Film — auftritt? Die Rede ist hier von einer beson-
deren Bildpraxis, deren Hohepunkt weit vor der Erfindung des Films
liegt und die sich eine zeitlang als eine neue Kunstform zu etablieren
versuchte: Ich spreche von den sogenannten Tableaux vivants oder Le-
benden Bildern, von Nachstellungen von Gemalden durch lebende Per-
sonen und reale Dinge.

Die Kunst der Bildnachstellung ist eine heutzutage in Vergessenheit
geratene Form der Unterhaltung, die innerhalb der bildenden Kiinste bald
nach ihren euphorischen Anfingen um 1850 zu einer dubiosen Grenzer-
scheinung stagnierte, jedoch sich noch recht lange im Theater und den
reinen Unterhaltungsetablissements halten konnte. Was liegt néher, als
die Bedeutung der Lebenden Bilder fiir das neue Medium Film geringzu-
schitzen und sie hochstens in die Stummfilmzeit zu verorten, da die frii-
hen Filme sich selbst durch eine gewisse Statuarik und Theatralik aus-

4 Simmel, Georg (1902/1998): »Der Bildrahmen. Ein &sthetischer Versuch,
in: Ders., Soziologische Asthetik, Darmstadt: WBG, S. 111.

12
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zeichnen, die auch den Tableaux vivants eigen ist.” Man darf nicht ver-
gessen, dal Gemilde und ihre Nachstellungen in vielfiltigen Varianten
und Funktionen, ob als Hintergrundbilder (Kulissen) oder als handelnde
»Akteure«, bereits seit den Anfangen der Kinematographie darin vorkom-
men. Insbesondere beim Stummfilm bedeuten die Riickgriffe auf die eta-
blierten Kiinste eine erste Orientierung auf dem Weg in die stilistische
wie dsthetische Selbstindigkeit. Nicht selten ist damit auch der Wunsch
nach einer Nobilitierung und kiinstlerischer Anerkennung verbunden ge-
wesen, der jedes neue Medium anfinglich begleitet, wie man es beispiel-
haft an der Entwicklung der Fotografie beobachten kann, die zunéchst —
und darin wesentlich stirker als der Film — die Gattungen der Portrét-,
Genre- und Landschaftsmalerei kopierte.

Bei einer Untersuchung, die nach den Funktionen von Gemélden im
Film fragt, mag das Tableau vivant auf den ersten Blick wie ein Umweg
oder eine Sackgasse erscheinen. Doch es ist zu zeigen, dafl gerade das
Tableau vivant im Film eine besonders interessante Funktion einnehmen
kann. In bezug auf die spezifische Struktur verhilt es sich wie ein Troja-
nisches Pferd, das das Gemilde als ein >Korperlich-Verlebendigtes< in
den Film hineinschmuggelt. Um diesen Sachverhalt besser nachvollzie-
hen zu kénnen, beginne ich mit einer kritischen Einfithrung in die histo-
rischen Tableaux vivants und ihrer besonderen, doppelseitigen Bezie-
hung zum lebenden Korper einerseits und zum Bild andererseits.

Die Grundsatzidee, der die historischen Tableaux vivants folgen, ba-
siert auf der Vorstellung, beim Gemélde handele es sich gewissermafien
um ein >angehaltenes< Zeitbild, das nur in Korperlichkeit riickiibersetzt
werden briuchte, um wieder ganz und gar lebendig zu sein. Von hier aus
betrachtet, so scheint es, ist der Schritt zum Film nicht mehr grof3, denn
auch der Film bewegt Bilder zum Leben. Kénnte man das filmische Ta-
bleau vivant also als eine durchaus dem Medium addquate Transkribie-
rung des Gemalten in die bewegten Filmbilder betrachten? Es wird zu

5 Vgl. Tirschmann ([2002]: »Das literarische Tableau. Darstellungsfunktion
und Erklarungsgehalt intermedialer Metaphorik«, in: Wolfram Nitsch/
Bernhard Teuber, Vom Flugblatt zum Feuilleton. Mediengebrauch und 4s-
thetische Anthropologie in historischer Perspektive, Tiibingen: Narr,
S. 263-277), der mit Riickgriff auf Chion ([1985]: Le Son au cinéma, Pa-
ris: Editions de I’Etoile, S. 19) auf die spezifische Lesbarkeit der frithen
Filme hinweist, die sich in den 10er Jahren des 20. Jahrhunderts durch Sta-
tuarik und Bild-fiir-Bild-Topologie auszeichnen: »[...] ein Verfahren, das
selbst noch im Tonfilm stilbildend sein kann [...]. Angesichts dieses frithen
filmgeschichtlichen Phidnomens ist die Rede von einer Monstration, die der
Narration gegeniibersteht.«

13
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zeigen sein, dal diese sich anfinglich anbietende Annahme von der
Filmpraxis nicht bestitigt wird.

Will man sich dem Film und seinen Tableaux vivants nihern, oder
genauer gesagt: dem ndhern, was ich im folgenden als filmisches Tableau
vivant bezeichnen werde, so lohnt es sich, den Umweg iiber die genuine,
auf den ersten Blick selbstbewulit auftretende Kunstform oder vielmehr
Kunstpraxis der historischen Tableaux vivants zu machen. Bei diesem
Riickblick kann es sich nicht um eine auf Vollstindigkeit angelegte Stu-
die oder Rekonstruktion der Tableau-vivant-Entwicklung handeln, viel-
mehr um einen kritischen Abrif} einiger, fiir das Verstdndnis der filmi-
schen Lebenden Bilder relevanter Entwicklungsstationen. Daf} das Ta-
bleau vivant nicht erst in der sogenannten >Goethezeit« aufkommt oder
sogar als »Erfindung« Goethes zu sehen ist, beweisen seine vielschichti-
gen, dlteren historischen Beztige und Entwicklungsrichtungen, aus denen
sich seine heutige Erscheinung speist. Als Idee von »lebendigen Bildern¢
sind sie in den Werken eines Niccolo dell’Arca (1435-1494) angelegt —
einem {iberaus expressiv arbeitenden italienischen Bildhauer —, der seine
Figurengruppen aus der Bewegung heraus interpretierte (Abb. 2). Oder in
den neapolitanischen Krippenspielen, den religiosen Prozessionen, Mori-
taten, Binkelscingern, den Trionfi oder den barocken Theaterauffiihrun-
gen etc. Einige der heute noch praktizierten Auffithrungsformen auf der
Theaterbithne oder im Museum, wo Gemilde vor allem mit piddagogi-
schen Zielen nachgestellt werden, lassen rudimentér ihren urspriinglichen
Sinn und Zweck noch erkennen.®

Was ich in dieser kurzen Untersuchung revidieren mochte, ist die
Ansicht, beim Tableau vivant handele es sich um eine, das gemalte Bild
iiberwindende, das heifit vervollkommnende Kunst, die der vermeintlich
starren, unlebendigen Malerei zur Lebendigkeit verhilft. Eine &dhnlich
zweifelhafte Pramisse haftet vielen Filmanalysen an, die das Verhéltnis
von Kunst und Film beriihren, wenn sie von einem passiven Bild, einem
reinen Objekt, dessen sich der Film, mal besser, mal schlechter bedienen
kann, ausgehen. In welchem MaB solche Vorstellungen irrefithrend und
fiir die Filmschaffenden unproduktiv sind, 146t sich an dem strukturellen
Verhéltnis der Kunst zum lebendigen Korper darlegen, wie es im histori-
schen Tableau vivant vorliegt.

Tableaux vivants in Filmen zu untersuchen, bedeutet aber auch, sich
ihres Status als eine bereits codierte Kunstform bewulit zu werden, deren

6  Der schulpidagogische Dienst des Kunstmuseums und der Kunst- und Aus-
stellungshalle der BRD in Bonn beispielsweise veranstaltet solche Bild-
nachstellungen mit Kindern, um in der unmittelbaren kérperlichen Annéh-
rung an die Gemélde, den Umgang mit Bildern zu schulen; unter: http://
www.kah-bonn.de/ (Stichwort: »Pddagogik«).

14
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Kérperlichkeit und Lebendigkeit nur eine scheinbare Loslosung von der
piktoralen Struktur der gemalten Vorlagen darstellt. Um diesem Umstand
Rechnung zu tragen, muB man nach den Orten des Tableau vivant im
Film fragen, nach den strukturellen wie immanenten Orten, an denen sich
das Tableau vivant als das differente Bild im Film manifestiert. Erst auf
diesem theoretischen Fundament kann die Frage nach den narratologi-
schen Funktionen des Tableau vivant im Film sinnvoll gestellt werden.

Abgesehen von den genannten Ausnahmen sind Tableaux vivants
heutzutage eine vergessene, im besten Fall als historisches Phianomen
vergangener Zeiten erinnerte Kunstform. Um so mehr mufl die unge-
wohnliche Tatsache betont werden, dal dieses kiinstlerisch wie gesell-
schaftlich bedeutungslos gewordene »Medium« durchaus keine Rander-
scheinung innerhalb des Kinos ist! Aktuelle Filme wie FRIDA (Frida
Kahlo, USA 2003) von Julie Taymor, um nur einen Stellvertreter zu nen-
nen, lassen eine Kontinuitit in der Anwendung der filmischen Tableaux
vivants erahnen, die ihren vielleicht noch simpel motivierten Anfang im
Stummfilmkino nimmt, um schlieBlich in den modernen, sowohl action-
reichen als auch elaborierten Spielfilmen zu miinden. Dal3 die Tableaux
vivants iiber eine lange Entwicklungsdistanz ihre Darstellungsformen
dndern und zu Auflésungen in Bewegungsabldufen des Films tendieren,
verwundert nicht, wenn man sie vor dem Hintergrund ihrer historischen
Wurzeln und Entwicklungsstréange — von Niccolo dell’Arca bis Goethe —
betrachtet. Daf} sie héufig in ihrer seit dem 19. Jahrhundert stagnierten,
das heifit unbewegten Form der Bildnachstellung verbleiben, ist hingegen
ein weitaus skurrilerer Erstbefund.

Es ist nicht zuletzt diese »stille Aktualititc dieser gewissermalien ver-
staubten Kunstform, die offenbar in vielen Filmnischen iiberdauert, wel-
che mich zu der Frage nach ihrer Relevanz fiihrte: Fiinf Filme, vom
Stummfilm bis in die frithen 1970er Jahre, sind von mir fiir diese Unter-
suchung ausgewihlt worden und stehen exemplarisch fiir fiinf Funktions-
typen filmischer Tableaux vivants: Mit Giulio Antamoros CHRISTUS
(1914/16) wird zunéchst ein frither Film analysiert, dessen Tableaux vi-
vants die Wirkméchtigkeit des kultischen Bildes ausstellen; Alexander
Kordas THE PRIVATE LIFE OF HENRY VIII (1933) hingegen verhandelt
das Tableau vivant im Sinne einer historisch beglaubigenden Bildevi-
denz; SENSO (1954) von Luchino Visconti steht ein fiir Filme, deren
Bildstruktur ein symbiotisches Verhiltnis zur Kunst, speziell zur Malerei
anstreben und sich selbst als ein gronde Tableau vivant entwerfen; un-
gewohnliche, darin singuldre Tableaux vivants zeigt wiederum Pier Pao-
lo Pasolini in seinen Filmen LA RICOTTA (1964) und IL DECAMERON
(1970/71), in denen er anhand der Lebenden Bilder seine Theorie des
Bildes mit der des Filmemachens koppelt.
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Ich bin mir bewuBt, da3 die chronologische Anordnung meiner Film-
auswahl und ihrer Analysen dazu verleitet, im genealogischen Sinne ge-
lesen zu werden. Doch spétestens mit den Filmen von Pasolini wird dem
Leser klar — so hoffe ich —, daf3 ein angenommener Fortschritt von bei-
spielsweise starren zu bewegten Tableaux vivants weder von mir inten-
diert ist noch aufrechterhalten werden konnte.

Auf den folgenden Seiten wird zu zeigen sein, daB die hier vorge-
stellten Filme von anderen Interessen am gemalten Bild geleitet sind, die
iiber das bloBe Kunstwollen hinausgehen. Auch wenn es sich bei den
filmischen Tableaux vivants nicht immer um apodiktische Nachstellun-
gen handelt, wie sie durch Goethes Roman Die Wahlverwandtschaften
bekannt geworden sind, so verfiigen sie dennoch iiber eine gemeinsame
Struktur, die in ihrem Selbstverstéindnis der Malerei verpflichtet ist. Da3
es dabei zu Konflikten mit dem auf Bewegung griindenden Filmbild
kommen muf, liegt auf der Hand, doch bedeuten die Konflikte selbst
nicht zwangsldufig eine im Endergebnis restriktive und konservative
Film-Kunst, vielmehr tragen sie in den meisten Fillen zu einer iiberaus
spannenden Beziehung bei, auch wenn diese keine harmonische Einheit
evoziert.

Zu betonen ist zuallererst der Bruch, den die Tableaux vivants im
Filmbild bzw. im Film konstituieren. Bedenkt man, dal} es sich bei den
Tableaux vivants selbst um eine »briichige« Kunst handelt, die ihren kon-
stituierenden Referenten auBerhalb ihrer selbst hat, und im labilen Ver-
hiltnis zuwischen Korperlichkeit und Ikonizitit paradoxerweise verhar-
ren muf, so wird das Spannungspotential erahnbar, das das Tableau vi-
vant in den Film hineinbringt. Seine Priasenz im Filmbild ist in gewisser
Weise tiickisch, denn sie vermittelt durch die korperliche Umsetzung der
Gemilde(vorlage) eine scheinbare Anpassung an die filmische Darstel-
lung. Und dennoch: Mit der vordergriindigen Korperlichkeit schmuggelt
das Tableau vivant etwas in das Filmbild hinein, das mehr ist als blof3e
piktorale Grundstruktur. Es wird im folgenden zu analysieren sein, um
was es sich bei diesem >eingeschmuggelten Anderen«< handelt, wie es im
Filmbild funktioniert, welche Rolle es in der filmischen Narration spielt
und schlieBlich, wie seine Auswirkungen auf den Zuschauer einzuschét-
zen sind.

16



VOM EINFALL DER KUNST INS LEBEN.
EINE EINFUHRUNG






ZUR GENEALOGIE
DES TABLEAU VIVANT

Die Bezeichnungen Tableau vivant und in deutsch 1811 erstmals die
schriftliche Erwdhnung eines Lebenden Bildes reflektieren unmittelbar
die Programmatik dieser besonderen Performancekunst.' Die wértliche
Ubersetzung zeigt es bereits an: Es geht um die Idee einer Verlebendi-
gung der Malerei, heifit, um die Umsetzung einer gemalten Bildszene in
die korperliche Dreidimensionalitdt realer Dinge und lebender Personen.
Wo seine urspriinglichen Wurzeln zu finden sind — ob in der religiésen
Kunst, im geistlichen Kirchenspiel oder in folkloristischen Umziigen,
Prozessionen oder Trionfi —, 1at sich nicht mehr mit Sicherheit kldren.
Der Begriff Tableau vivant und mit ihm die Festlegung auf eine bewe-
gungs- und wortlose Nachstellung von Bildszenen durch lebende Perso-
nen, die heute in der Definition vorherrscht, geht erst auf das spéte 18.
bzw. frithe 19. Jahrhundert zuriick. Seit dem 19. Jahrhundert steht das
Tableau vivant somit zwischen theatralen Darstellungspraktiken einer-
seits und bildender Kunst anderseits als eine semi-eigenstindige Perfor-
mancekunst.

Im folgenden werde ich mich weniger der Genese der Tableaux vi-
vants und ihrer vielfdltigen Varianten widmen, die Birgit Jooss in ihrem
umfangreichen Buch zu den »korperlichen Nachahmungen von Kunst-
werken« bereits vorgelegt hat.” Vielmehr mochte ich mich mit der Be-

1 Bezeichnungen wie »Lebendes Tableau«, »Lebendes Bild«, verkiirzt auch
nur »Tableau« werden synonym verwendet. Hiezu vgl. den Art. »Tableau
vivant« in: Sucher, Bernd C. (Hg.) (1996): Art. »Tableau vivant, in: Ders.,
Theaterlexikon. Begriffe. Epochen, Ensembles, Figuren, Spielformen, The-
orien, Bd. 2, Miinchen: dtv, S. 255-256; Mobius, Hanno (1997): »Die
SchluBszene in der yNovelle«. Goethes Beitrag zum literarischen Tableau,
in: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik, 106, S. 118—129.

2 Birgit Jooss (1999) hat mit ihrer Arbeit Lebende Bilder. Korperliche Nach-
ahmung von Kunstwerken in der Goethezeit (Berlin: Reimer) eine material-
und kenntnisreiche Abhandlung zum Thema Tableaux vivants vorgelegt.
Dort findet sich auch der Hinweis auf die erste Kennzeichnung dieser
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deutung der Tableaux vivants im soziokulturellen Zusammenspiel unter-
schiedlicher Bildsysteme und Betrachterkonstellationen beschaftigen.
Fiir die Analyse der filmischen Relevanz von Tableaux vivants erscheint
mir diese Fokussierung ergiebiger und von grolerem Interesse zu sein.

Der Wunsch nach einer Nachstellung und das heifit nach einer Ver-
lebendigung des Gemalten, der das Tableau vivant seit dem 19. Jahrhun-
dert bestimmt,? ist selbst aus einer Vorstellung hervorgegangen, wonach
das Bild nur einen abbildenden Charakter hat, das durch allerlei Kunst-
griffe ein illusionistisches Verhiltnis zu der abzubildenden Realitdt un-
terhélt. Dahinter steht ein altbekannter Vorwurf, dessen Wegbereiter Pli-
nius d. A. ist. Darin wird die Malerei als eine Taschentrickspielerin und
primér nachahmend angeprangert (Naturalis historia, Buch XXX).* Mit
dem Aufkommen und der zunehmenden Propagierung der Tableaux vi-
vants im 19. Jahrhundert gewinnt der alte Vorwurf noch einmal an Ak-
tualitit, denn die Richtschnur, an der man die Malerei bis zu der Erfin-
dung der Fotografie weiterhin mall (wenn auch anders als bei Plinius),
blieb die Welt der realen Dinge. Das Spezifische einer Bildésthetik jen-
seits der Vorstellung von der Naturnachahmung fand nur zégerlich Ein-
gang in das kunstkritische Denken. Weiterhin urteilsbestimmend blieb
also die Frage nach der illusionistischen Wirkung, womit die Malerei mit
einem uneingeldsten >Rest« behaftet wurde, der einen medienbedingten
Mangel auf dem Weg zu einer sich fortwédhrend an der Natur abarbeiten-
den Kunst bedeutete. Dazu zusammenfassend Norman Bryson:

Das Ziel, das es [das Bild] anstrebt, ist die vollkommene Verdopplung einer
Wirklichkeit, die »drauBlen« bereits existiert, und all seine Anstrengungen gel-

Kunstform, die Elisabeth Vigée-Lebrun 1795, allerdings erst im Riickblick
ihrer Memoiren von 1835, vornimmt (S. 19ff.).

3 Einschrinkend mufl man auf das theatrale Tableau vivant verweisen, das
einer etwas anderen, z.T. von Denis Diderot beeinfluiten Regie folgt. Dar-
unter ist ein auf der Biihne aufgefiihrtes Tableau zu verstehen, das sich vor
den Augen der Zuschauer formieren konnte und unmittelbar aus der jewei-
ligen Handlung des Theaterstiicks entwickelt war. Die Einfrierung der Sze-
ne zu einem >stehenden Bild« konnte eine temporére Bewegungslosigkeit
mit Anschluf3 an die unterbrochene Spielhandlung bedeuten. Beliebt waren
unter anderem die abschlieBenden Tableaus am Ende eines Akts. Hierzu
Deutsches Fremdwdrterbuch (1981, Bd. 5, S. 10): »[...] »zum Bild erstarr-
tes, als Bild, statisch dargestelltes Geschehen¢, speziell im Theaterwesen
fiir yeffektvoll gestaltetes, arrangiertes Gruppenbild« (Schluftableau) [...].«

4 Zum Problem des vermeintlichen Abbildcharakters der Malerei ist immer
noch sehr empfehlenswert die Arbeit von Bryson, Norman (1983/2001):
Das Sehen und die Malerei. Die Logik des Blicks, Miinchen: Fink, siche
auch das folgendes Zitat und Anmerkung; vgl. auch Bohme (1999).
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ten der Eliminierung der Hindernisse, die sich der Reproduktion dieser vorgén-
gigen Wirklichkeit in den Weg stellen, als da sind: die Intransigenz des physi-
schen Mediums; die Unzulénglichkeit der manuellen Technik; die Trégheit von
Formeln, die durch ihre Starrheit eine genaue Wiedergabe behindern. Demge-
méf wird die Geschichte des Bildes in negativen Begriffen geschrieben.’

Um die Begeisterung richtig einordnen zu koénnen, mit der das Publikum
die Tableaux vivants im 18. und im groferen Maf3e im 19. Jahrhundert
empfing, ist es wichtig, das von Bryson hier im Zitat zusammengefafite
Bildversténdnis im Blick zu behalten. Nur vor diesem Hintergrund ist die
Vorstellung der Zuschauer zu begreifen, fiir die das Tableau vivant eine
hohere, da lebendige und gewissermallen natiirlich »skulpturierte« Kunst
darstellte. Endlich konnte in einer inversen Bewegung die »wahre Male-
reic entstehen, nach der die Kunst vermeintlich so lange strebte.® Bedenkt
man, daB die Bewegungslosigkeit zum Tableau vivant wesentlich dazu-
gehort, so stellt sich in diesem Kontext die Frage nach der adjektivischen
Ergénzung vivant/lebend in der programmatischen Betitelung dieser Per-
formancekunst um so dringlicher. Verlebendigung ohne Bewegung? In
der Tat liegt darin ein Widerspruch, der allerdings nicht immer und nicht
allen Tableaux vivants im gleichen Malle eigen ist. So waren zum Bei-
spiel die Tableaux vivants der Theaterauffithrungen nur durch eine kurze
Bewegungslosigkeit gekennzeichnet, die nie so lange andauerte, als dal3
der Zuschauer die Handlung des jeweiligen Stiicks aus den Augen verlo-
ren hitte. Das theatrale Tableau vivant miindete wieder in der Narration
durch seine Auflosung in handlungsorientierte Bewegung der Schauspie-
ler und Szene.

Hingegen ist das Tableau vivant, das im privaten bis halbprivaten
Kontext der biirgerlichen Salons aufgefiihrt wurde, in Génze durch seine
Sprach- und Bewegungslosigkeit gekennzeichnet. Den dort nachgestell-
ten Gemalden sollte das Leben allein durch die Verkorperlichung einge-
geben werden. Dieser Akt der Umsetzung vom Gemalten ins Lebendig-
Korperliche trigt deutliche Ziige einer beinahe wortlich zu nehmenden
Beseelung oder Reanimierung. Daf3 dieser Verlebendigungsversuch un-
vollkommen bleiben muBte, nicht zuletzt da ohne einen Sprach- oder Be-

5 Bryson (1983/2001), S. 29.

6 Besonders anschaulich dargelegt von Goethe in Die Wahlverwandtschaf-
ten, auf die ich im folgenden Kapitel niher eingehen werde (Goethe [1809/
1972], Frankfurt/Main: Insel). Vgl. auch bei Frey, Manuel (1998): »Tu-
gendspiele«, in: Historische Anthropologie. Kultur — Gesellschaft — Alltag,
6, S. 401-430; Komza, Matgorzata (1995): Zywe Obrazy. Miedzy scena,
obrazem i ksigzka [Lebende Bilder. Zwischen Szenen, Bildern und Bii-
chern], Wroctaw: Wydawn. Uniwersytetu Wroclawskiego.
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wegungsausdruck, wurde in Kauf genommen, denn wiederum ohne den
deutlichen Bezug zum nachgestellten Gemélde war die Performance oh-
ne Bedeutung. Aus dieser spezifischen Abhdngigkeit heraus speist sich
die Paradoxie, die zum wesentlichen Charakteristikum des Tableau vi-
vant wurde.’

Fiir die im wesentlichen perzeptive Bildrezeption des Publikums
wurde das Gemaélde in der Umsetzung zum Tableau vivant tatsdchlich
mit einer lebendigen Seele ausgestattet und das Postulat — die vollkom-
mene Verschmelzung von Kunst und Leben —, dem die Malerei schein-
bar nur mithevoll nachkommen konnte, mit einem Schlag erfiillt. Statt
die Welt durch eine bildliche Représentation der Dinge zu verdoppeln,
setze sich das Tableau vivant an ihre Stelle: Es verweist auf das Bild und
ist doch korperlich-lebend, ist real anwesend. Damit wire die storende
Kategorie der Tduschung, die das Gemilde vermeintlich begleitet, ausge-
rdumt. Doch der Sachverhalt ist komplizierter, als es auf den ersten Blick
erscheinen mag, denn das Tableau vivant basiert hauptsachlich auf einer
Verschiebung der Parameter von Naturnachbildung zur Kunstnachbil-
dung. Es ist wichtig, sich diese Tatsache in aller Deutlichkeit noch ein-
mal vor Augen zu fiihren: Seinen Reiz erlangt das Tableau vivant aus-
schlieBlich durch die kérperliche Nachahmung des Gemalten, denn es
soll das Publikum in Erstaunen versetzten, indem es wie ein Gemilde
wirkt und sich dabei gleichzeitig lebendiger Korper bedient. Der Grad
der Illusion ist abhéngig von der mimetischen Fahigkeit der am Tableau
vivant teilnehmenden Personen, die sich auf die gemalte Figur und Szene
so einzustellen hatten, da3 die Performance zwischen den Sphdren des
Realen und des Kiinstlichen oszillierte. Mit diesem doppelten Postulat
der Lebendigkeit und der Kiinstlichkeit belegt, stand die Bildperforman-
ce vor einer unlgsbaren Aufgabe.

Gehorte die illusionistische Mimesis zunédchst zum vermeintlichen
Manko der Malerei, so entwickelte sich das Tableau vivant nach und
nach zu einer Simulation der Kunst. Bewegungslosigkeit, Stummheit,
Detailtreue im Szenenarrangement, Lichteinsatz und Stofflichkeit, bis hin
zur Rekonstruktion eines vom Gemilde vorgegebenen Betrachterstand-
punktes, all das galt als unabdingbare Voraussetzung fiir das Gelingen
der Nachstellung.® Zu den kiinstlerischen MiBgriffen zihlten personelle

7 Die feine Unterscheidung von lebend/Lebendigsein (d.h. biologisch nicht
tot) einerseits und lebendig (d.h. agil) anderseits, die Birgit Jooss ([1999],
S. 22) vornimmt, mutet etwas gewollt an. Hier wird offenbar der Versuch
unternommen, den fiir das Tableau vivant konstitutiven Widerspruch zu ni-
vellieren, ohne seine Bedeutung zu erkennen.

8 Zu den z.T. sehr aufwendigen Biithnenaufbauten siche Reissberger, Mara
(2002): »Die »Sprache« der Lebenden Bilder«, in: Sabine Folie/Michael
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Fehlbesetzung, raumliche Fehlgestaltung, falsche (d.h. nicht stimmungs-
volle) Beleuchtung und schlieBlich auch die Bewegung. An dieser Ent-
wicklungsstufe angelangt erfuhr die urspriinglich namensgebende Idee
eine wesentliche Verschiebung von dem anfanglichen Wunsch nach Ver-
lebendigung der Bilder zu einer zunehmenden Verkiinstlichung des Le-
bens. Die Paradoxie der Anlage ist somit in der »natiirlichen Kiinstlich-
keit« zu verorten, in der der lebendige Korper in die néchste Ndhe zum
Artefakt gertickt wurde. Aber dieses vom Ursprungsgedanken abwei-
chende Schema garantierte auf der anderen Seite den Erfolg des Tableau
vivant in den Salons der adeligen und biirgerlichen Gesellschaft. Auf der
Schwelle zum 19. Jahrhundert sind die Nachstellungen zu iiberaus be-
liebten Gesellschaftsspielen abgesunken, deren anfingliche dramaturgi-
sche bis instruktive Bedeutung nur noch rudimentir bestand. Diese Sta-
gnation in der Entwicklung der Tableaux vivants ist interessant in der
Vorausschau auf ihren medialen Einsatz im Film, wo ihre ésthetische Er-
scheinung mal zu Gunsten des Gemaildes, mal zu Gunsten des Filmbildes
ausfillt. Beispielhaft fiir eine solche Interdependenz sind Pasolinis Filme
LA RICOTTA und IL DECAMERON, auf die ich im zweiten Teil dieser Un-
tersuchung genauer eingehen werde.

Ich habe die Tableaux vivants zunichst in Abhdngigkeit zu Original-
gemilden vorgestellt und bin darin vorerst auf ihr eigenes Selbstver-
standnis eingegangen und weniger auf die damaligen Realitéten der Ta-
bleaux vivants. Die Schieflage im Selbstverstindnis der Umsetzung be-
ginnt bereits bei der Vorlage, denn das, was die Autoren oder »Regisseu-
re< der Lebenden Bilder im 18. und 19. Jahrhundert umsetzten, war sel-
ten ein Originalgemélde. Verwendung fanden beinahe ausschlieBlich
Kupferstiche, Radierungen oder Zeichnungen, die den heutigen Anforde-
rungen in der Vermittlung von Originalen kaum geniigen wiirden. Bereits
mit stilistischen Abweichungen behaftet — bedingt beispielsweise durch
die Umsetzung von einem gemalten auf ein gedrucktes Medium —, zum
Teil mit vielfiltigen Vereinfachungen in der Bildanlage, seitenverkehrt,
zudem schwarzweil oder frei koloriert, waren die Vorlagen der Tableaux
vivants weit von echten Reproduktionsmedien entfernt. Und auch wenn
man den Unterschied zum Originalgemilde zu schitzen wufite, so war
die Bedeutung des Originals im BewuBtsein der Rezipienten noch nicht
deutlich herauskristallisiert.” Festzuhalten ist, daB die umzusetzenden

Glasmeier, Tableau vivant. Lebende Bilder und Attitiiden in Fotografie,
Film und Video, [Ausst.-Kat. Kunsthalle Wien 2001], Wien: KHM,
S. 189-210, hier vor allem S. 191ff.

9  Goethe zum Beispiel, der selbst Tableaux vivants entwarf und auffiihrte,
verfiigte tiber eine grofe Sammlung von grafischen Arbeiten, z.T. nach be-
rithmten Gemalden, die anndhernd zehntausend zéhlte. Er gehort sicherlich
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Gemailde den Gestaltern der Tableaux vivants — und hochstwahrschein-
lich auch dem Publikum — in den seltensten Fillen vertraut waren, was
jedoch keinen EinfluB auf die Beurteilung der Nachstellung nahm.
Strenggenommen bildeten die meisten Tableaux vivants somit keine Ge-
malde nach, sondern ihre Umzeichnungen, die tatsdchlich weitaus we-
niger »>lebendig« waren als die Originale.

Als eine Ausnahme in diesem Nachbildungsprozel mu3 man wahr-
scheinlich das Tableau vivant nach L’Accordeée de Village (Die Dorf-
braut, 1761) von Jean-Baptiste Greuze betrachten, das zu den bekannte-
sten Bildern der damaligen Zeit und zu den Hauptattraktionen des Lou-
vre gehorte, wo es fiir die Offentlichkeit zuginglich war.'® Gleichzeitig
handelt es sich dabei um das erste nachweisbare Tableau vivant, das 6f-
fentlich gezeigt wurde, und zwar 1761 in der Pariser Comédie Italienne
in Carlo Bertinazzis Theaterstiick Les Noces d’Arlequin.'' In der Mitte
des zweiten Akts hob sich der Vorhang und das Publikum sah die in der
Bewegung schon eingefrorene Gemaéldeperformance. Es ist davon aus-
zugehen, da3 zumindest die gebildeteren unter den Theaterbesuchern ei-
ne Verbindung zwischen der Inszenierung und dem Gemélde herstellen
konnten. Deutliche Hinweise darauf gibt neben einer Rezension in der
Pariser Zeitschrift Mercure de France (1761, S. 192—-195) auch die Be-
schreibung der Auffithrung von Charles S. Favart in seinem Brief an den
Count Durazzo (08.11.1761):

La deuxieéme picce a pour titre les Noces d’Arlequin: elle étoit d’abord en cing
actes, on 1’a réduite en trois. Je passe sur I’intrigue de cette piéce, qui est com-
mune et froide; mais il y a a la fin du dernier acte une scéne frangaise qui en-
leve tous les applaudissements. Le tableau de Greuze, exposé derniérement au

zu den wenigen, die verhéltnisméBig viele Originale gesehen haben und
sich der spezifischen Rezeptionsweise wie auch des Genusses vor dem Ori-
ginal bewuf3t waren. Dennoch 146t sich auch bei ihm kein Problembewuf3t-
sein in bezug auf die Vorlagen der Tableaux vivants finden. Vgl. hierzu
Kemp, Wolfgang (1989): »Die Kunst des Schweigens«, in: Thomas Koeb-
ner (Hg.), Laokoon und kein Ende: Der Wettstreit der Kiinste, Miinchen:
Text & Kritik, S. 96-119; Reissberger (2002), S. 190.

10 Vgl. Enciclopedia dello spettacolo (hg. v. Silvio d’Amico, Bd. 8, Roma: Le
Maschere 1961): Art. »Quadri plastici, S. 614; Art. »Living picture or Ta-
bleau vivant, S. 591f.; Jooss (1999), S. 276.

11 Fir das Jahr 1760 lassen sich drei Tableaux vivants nach Gemélden von
Francesco Albani nachweisen, allerdings wurden sie in einer nicht 6ffentli-
chen Theaterauffiihrung anldBlich einer Hochzeit gezeigt. Hierzu sowie zu
allen anderen hier vorgestellten theatralen Tableaux vivants vgl. den Kata-
loganhang in Jooss (1999).
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Louvre, en a fourni le sujet: il est mis en action avec tant de vérité, que 1’on
croit voir le tableau méme on a animé les personnages.

Dieses frithe »piéce de résistance«, wie man es im Mercure de France
nannte, war im Unterschied zu den spiteren solitdren Tableaux vivants
der Gesellschaftssalons ein aktiver Teil der Theaterauffithrung und stand
in enger Anbindung an die Thematik des Stiicks. Auch ging es hier nicht
um eine illusionistisch-perfekte Nachstellung des Gemalten. Im Fall von
Les Noces d’Arlequin war es ein Harlekin, der die Bildnachstellung stor-
te, indem er in seinem auffilligen Kostiim die Szenerie des Tableau vi-
vant betrat und sie kommentierend durchschritt."

Die Einbettung von Tableaux vivants in Theaterstiicke erfiillte neben
dem publikumswirksamen Uberraschungseffekt auch eine durchaus
ernsthafte Aufgabe, die insbesondere Denis Diderot in seiner Theater-
theorie aufgegriffen und weiterentwickelt hat.'* Die Rolle, die er dem
Lebenden Bild dabei zuerkennt, ist die einer positiv verstandenen Sto-
rung oder einer Ruhepause im Ablauf der Spielhandlung — also die eines
retardierenden Moments, das die spétere Funktion der filmischen Ta-
bleaux vivants bereits andeutet. Mit der Unterbrechung der Darbietung
durch die Einfrierung der Szene sollte die Aufmerksamkeit des Zuschau-
ers auf einen besonderen Sachverhalt gelenkt werden, die Szene wurde
aus dem Zeitkontinuum der Narration herausgehoben und gelangte so zu
einer lingeren und nachdriicklicheren Anschauung.'® Diderot plidierte
mit dieser Performance fiir eine deutliche Anbindung des Zuschauers an
die Auffihrung, wobei einer der Charaktere als Publikumsstellvertreter

12 Favart, Charles Simon (1808): Mémoires et correspondance littéraires, dra-
matiques et anecdotiques, Bd. 1, Genéve: Slatkine, S. 200, hier zitiert in
Holmstrém, Kirsten Gram (1967): Monodrama, Attitudes, Tableaux vi-
vants, Uppsala: Almquist & Wiksell, S. 218.

13 Vgl. Brenner, Clarence D. (1961): The Théatre Italien: Its repertory 1716—
1793, with a historical introduction, Berkeley (C.A.): University of Califor-
nia Press.

14 Zu Diderot und seiner Verwendung von Tableaux vivants sieche Fried, Mi-
chael (1980): Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the
Age of Diderot, Chicago, London: University of Chicago Press; Meisel,
Martin (1983): Realisations. Narrative, Pictorial, and Theatrical Arts in
Nineteenth-Century England, Princeton (N.J.): Princeton University Press,
hier insbesondere Kap. »The Art of Effect«.

15 So ist das Tableau vivant fiir Diderot eine »[...] disposition de ces person-
nages sur la scéne, si naturelle et vraie, que, rendue fidélement par un pein-
ture, elle me plairait sur la toile [...]« (Diderot in seiner Schrift Entretiens
sur le fils naturel, hier zitiert in Mébius [1997], S. 119).
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fungieren und die Darbietung kommentieren sollte.'® In Les Noces d’
Arlequin war es der fiir die Zuschauer substitutiv handelnde Harlekin, der
nicht von ungefihr an die aus der Malerei bekannten Unbestimmtheits-
oder Leerstellen erinnert, die als Eingangsstellen in das Gemélde fungie-
ren.'” Mit diesem tableauesquen Szenenbild sollte eine moralisch aufge-
ladene Stelle innerhalb des jeweiligen Theaterstiicks visuell unterstiitzt
werden. Die zweifache Funktionalisierung der Tableaux vivants in der
Theaterpraxis — Markierung einer deklamatorischen Stelle bei gleichzei-
tiger effektorientierter Geste — verhalf nicht nur den Theaterauftithrungen
zu Publikumserfolgen, allein Les Noces d’Arlequin stand von 1761 bis
1779 ununterbrochen auf dem Spielplan, sondern unterstiitzte auch die
durch Diderot begriindete Popularitét des Tableau vivant auBerhalb der
grof3en Biihnen.

Interessant ist in diesem Kontext auch die Posse Le Tableau des Sa-
bines von Jouy, Lonchamp und Dieu-la-Foy, die am 30. Marz 1800 in
der Opéra Comique in Paris uraufgefiihrt wurde.'® Das Bemerkenswerte
dieser Inszenierung lag in der reflexiven Wendung des Einakters:

At the end of the playlet the characters, engaged in a violent dispute, unwit-
tingly group themselves in the same way as the figures in the painting. Sudden-
ly one of them cries out: »Ah! mon dieu, quelle image! ne bougez pas, ne bou-
gez pas, c’est la copie vivante du tableau de David.«'?

16 Diderot sah im Tableau vivant eine Anordnung der Elemente, die er mit
Teilen eines Korpers verglich. Dazu Jorg Tiirschmann: »Demnach ist das
tableau auf der Biihne, wenn man dem Vergleich nachgehen will, ein Kor-
per aus Korpern, ein Organismus mit seinen Organen. Die Metapher des
Korpers ist nur zum Teil eine, da sie aus der leibhaftigen Anwesenheit der
Darsteller herriihrt, die sich koérperlich in vollem Umfang in das tableau
einbringen, und mit der biologischen Organisation ihres Korpers im Klei-
nen ein Modell fiir die hoherstufige, harmonische Organisation des ta-
bleaus im Groflen vorgeben« (Zitat aus dem Papier des Workshops »Pa-
thos-, Rithrung-, Komikformeln«, abgehalten an der Universitit Bochum,
Juni 2005, nicht publiziert).

17 Zu Leerstellen im Kunstwerk sieche Kemp, Wolfgang (1988): »Kunstwerk
und Betrachter: Der rezeptionsésthetische Ansatz«, in: Hans Belting (u.a.)
(Hg.), Kunstgeschichte: Eine Einfiihrung, Berlin: Reimer, S. 240-257; vgl.
auch Kemp, Wolfgang (Hg.) (1992): Der Betrachter ist im Bild: Kunstwis-
senschaft und Rezeptionsdsthetik, Berlin: Reimer; Stoichita, Victor I.
(1998): Das selbstbewuflte Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, Miin-
chen: Fink.

18 Lonchamp, Jouy/Dieu-la-Foy (1800): Le Tableau des Sabines. Vaudeville
en un acte, Scéne XX., Paris, S. 45ff., abgedruckt in Jooss (1999), S. 283.

19 Fried (1980), S. 219.
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Anders als das Tableau vivant in Les Noces d’Arlequin, das nach dem
Heben des Vorhangs sich als ein bereits vollendetes »piéce de résistan-
ce« anbot, gruppierte sich diese Performance, die nach dem Gemélde Die
Sabinerinnen (1799) von Jacques-Louis David entstand, erst vor den Au-
gen der Zuschauer.”® Mehr noch, der Einakter war eine nachdriickliche
Parodie sowohl auf die damals allzu beliebten Tableaux vivants als auch
auf die »acteurs de province«*', die die Funktion der Nachstellungen of-
fenbar nicht immer verstanden. Der Handlungszusammenhang von Le
Tableau des Sabines bedurfte nicht mehr eines kommentierenden Ver-
mittlers — im affektierten Ausruf des Akteurs kommentierte es sich selbst
und zwar als eine Parodie auf die Tableaux vivants.” »Voila en caricatu-
re tout justement le principal effet du tableau de David«, urteilte der
Courrier des Spectacles am 31. Marz 1800, und schlieit mit der Bemer-
kung: »Cette piece est d’un genre fait pour piquer la curiosité; [...] Les
auteurs ont été demandés, amenés et trés-applaudis.«*

Bereits mit dem Tableau vivant in Les Noces d’Arlequin lassen sich
auch die ersten privaten Bildnachstellungen nachweisen, die von (adeli-
gen) Dilettanten gespielt wurden. Nach der bisherigen Quellenlage kon-
nen Tableaux vivants, die einen festen Bestandteil einer Theaterauffiih-
rung bildeten, in deutlicher RegelmaBigkeit bis circa 1800 nachgewiesen
werden.”* Danach tiberwiegt ihre Darstellung bei Umziigen, Festen und
privaten Gesellschaften. Gut zu beobachten ist, wie stark die Theaterin-
szenierungen zu der enormen Popularitit der Lebenden Bilder im semi-
bis privaten Bereich beitrugen und somit entscheidend fiir ihre Entwick-
lung zu Tableaux en vogue wurden. So gestaltete wenige Jahre nach den
ersten theatralen Auffithrung Mme. de Genlis ihre tableaux historiques,

20 Laut Holmstrém spielte der Einakter in einer Kulisse, die das Kassenhéus-
chen des Louvre nachstellte, jenes Museums also, in dem Davids Gemélde
ausgestellt wurde. Vgl. Holmstrém (1967), S. 218f.

21 Lonchamp/Dieu-la-Foy (1800), S. 45, abgedruckt in Jooss (1999), S. 283.

22 Die Parodie selbst, die als reflexives Moment eine vorhergehende Etablie-
rung des jeweiligen Gegenstandes erfordert, ist ein beredtes Zeugnis fiir die
besondere Stellung der Tableaux vivants im 6ffentlichen Leben. Eine wei-
tere Bestitigung fiir die Beliebtheit der theatralen Tableaux vivants liefern
die Memoiren der Malerin Elisabeth Vigée-Lebrun. Darin berichtet sie von
ihrem Besuch im Thédtre de Vaudeville im Jahr 1786, wo sie in dem Stiick
La Réunion des Arts ihr eigenes Portrdt der Konigin Marie Antoinette
nachgestellt sah. Vgl. Vigée-Lebrun, Elisabeth (1835): Souvenirs, Bd. 1,
Paris, S. 66; siehe dazu auch Holmstrém (1967), S. 221.

23 »Courrier des Spectacles« vom 31.03.1800, S. 2, abgedruckt in Jooss
(1999), S. 284.

24 Vgl. Komza (1995), S. 130f.
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wofiir sie mit Vorliebe Gemélde von Jacques-Louis David und Jean-
Baptiste Isabey heranzog. Thre Tableaux erfiillten vorrangig einen pad-
agogischen Zweck und wurden im Unterricht der Kinder des Duc
d’Orléans eingesetzt. Uber ihre Arrangements schreibt sie:

Je fis faire en outre un petit théatre portatif, que I’on plagait dans la grande salle
a manger, et sur lequel on exécutait des tableaux historiques. Je donnais les su-
jets, et, la toile baissée, M. Merys groupait les acteurs, qui étaient communé-
ment les enfants; ensuite ceux qui ne jouaient pas étaient obligés de deviner le
sujet, soit historique, soit mythologique. On faisait ainsi dans la soirée une dou-
zaine de tableaux. Le célébre David, qui venait souvent a Saint-Leu, trouvait ce
jeu charmant, et il avait un grand plaisir a grouper lui-méme ces tableaux fugi-
tifs.”

Ein weiteres Forum fuir die privaten Vorfithrungen gaben die Abendge-
sellschaften oder die Dinners ab, die im aufwendigen Stil gestaltet wur-
den und héufig unter einem besonderen Motto standen.”® Im Gegensatz
zu den ersten franzosischen Inszenierungen der theatralen Tableaux vi-
vants bekamen die ersten in Deutschland aufgefiihrten Lebenden Bilder
den Status einer separaten Veranstaltung, womit ihre urspriingliche kon-
stitutive Aufgabe einer strukturellen wie inhaltlichen Hervorhebung in-
nerhalb eines groBeren narrativen Zusammenhangs aufgegeben wurde.
Entgegen der sich abzeichnenden Tendenz, diese Kunstperformance zum
kurzweiligen Vergniigen verkommen zu lassen, wirkte anfanglich noch
der kiinstlerische wie didaktische Anspruch einiger Veranstalter. Be-
zeichnenderweise war die erste im groBen Stil arrangierte Tableau-
vivant-Auffithrung eine Gala divertissement, die unter dem Titel Ddda-
lus und seine Statuen 1802 in Berlin von dem Kunsthistoriker Aloys
Ludwig Hirt inszeniert wurde.”’” Man zeigte eine Mischung aus Ballett,
Pantomime und Tableau vivant, wobei Hirt dieser Darbietung noch einen

25 Barriére, Frangois/M. de Lescure (Hg.) (1885): Bibliothéque des mémoires
relatifs a I'histoire de France pendant le XVIlle si¢cle, Paris: Firmin-Didot,
S. 194.

26 Vigée-Lebrun z.B. berichtet von einem Dinner-Amiisement, das génzlich
in griechischer Manier arrangiert wurde. Als Hintergrund der Tafel diente
eine Komposition aus Draperien, die einem Bild Poussins nachempfunden
war. Zur Vervollkommnung des griechischen Stils trugen die Tischbedie-
nung und die Tochter der Gastgeberin antikisierende Tuniken und Haarfri-
suren, man servierte den Wein aus attischen Vasen und als musikalische
Darbietung wurden Glucks Chorile gesungen. Vgl. Vigée-Lebrun (1835),
S. 971f.

27 Die Auffihrung fand anldBlich der Genesung des Prinzen Ferdinand von
PreuBen statt. Ausfiihrlich hierzu bei Holmstrém (1967), S. 228ff.
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passenden narrativen Rahmen der griechischen Sage von Dadalus zu ge-
ben wufite: Der Mythos, nach dem Déddalus mit Minervas Hilfe Statuen
zum Leben erweckte, schien pridestiniert, auch die Grundidee der Ta-
bleaux vivants zu versinnbildlichen. Im Unterschied zu den franzosi-
schen Tableaux vivants kopierten Hirts lebende Arrangements keine be-
stimmten Kunstvorlagen. Eingebettet in »einige Uberreste antiker Tén-
ze« und pantomimische Darbietungen blieben sie stirker den Attitiiden
verpflichtet, die Hirt laut eigener Aussage durch die Performances von
Lady Hamilton schitzen lernte.”® Obwohl keine Gemildenachbildungen
im eigentlichen Sinne versuchten sie dennoch, der griechischen Kunst im
Stil und Kostiim zu entsprechen und somit den Eindruck von >Origina-
len< zu erwecken.

Neben ihrer Situierung in einem lockeren Zusammenhang aus reiner
Unterhaltung und sporadischen Erzahlstringen gab es auch weiterhin
Lebende Bilder als Bestandteile von Theater- und Opernauffithrungen.
Obschon vom Publikum im deutschsprachigen Raum durchaus geschétzt,
erreichten sie hier kaum eine mit ihren franzosischen Pendants ver-
gleichbare Theorieentfaltung. Sie wurden vor allem als eine »Nebensa-
che behandelt, und die Kritik fand sich nicht berechtigt, groe Forderun-
gen zu machen, und ein vorziigliches Augenmerk darauf zu richten.«*
Der Einakter Ostade, ein komisches Singspiel von Friedrich Treitschke,
das im Wiener Kéarntnertortheater am 3. Oktober 1807 Premiere feierte,
zeigte ein pantomimisches Tableau vivant, das denjenigen in franzosi-
schen Vaudeville-Theatern nahestand.*® Ahnlich wie bei Hirts Festtheater
war man auch hier darauf bedacht, das Lebende Bild in einen sinnvollen
Zusammenhang einzubinden. Dabei bot das Theaterstiick allein durch
sein Sujet — die Vita des Malers Adraen van Ostade — einen addquaten
Kontext an. So bildete die Kulisse der letzten Szene das Atelier des
Kiinstlers nach, wo die Lebenden Bilder zunéchst noch hinter einem Vor-
hang — hier ein ambivalentes Motiv zwischen theatralem Spannungsmo-
ment und der bis ins 19. Jahrhundert praktizierten Bildverhiillung — ver-
borgen waren. Was die Enthiillung der Portiere zum Vorschein brachte,
war eine besondere Zusammenfithrung von lebendigen Koérpern und ge-
maltem Hintergrundprospekt, den man nach einem Bild von Adraen van
Ostade gestaltet hatte. Von Musik begleitet kommentierten die verleben-
digten Bildfiguren in einer kurzen Pantomime die dargestellte Szene
selbst.

28 Hirt zitiert nach Holmstrom (1967), S. 228.

29 Rezensionsausschnitt aus der Wiener Zeitschrift »Thalia« vom 1812,
»Concert und Vorstellung drey berithmter Geméahlde« (Kérntnertortheater),
vgl. Jooss (1999), S. 289.

30 Siehe auch Jooss (1999), S. 290f. (Katalogteil).
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Abb. 1: Gaudenzio Ferrari— Passionsszene, Detail (1507-
1513, Kapelle der Kreuzigung, Heiliger Berg von Varallo)

Sucht man nach méglichen Vorstufen der theatralen Tableaux vivants,
dann bieten die vielféltigen kiinstlerischen Verlebendigungsversuche der
Renaissance, wie sie vor allem in Werken von Gaudenzio Ferrari (titig
1512-1528) sichtbar werden, eine iiberraschende Parallele (Abb. 1).*' In
seinen Passionsdarstellungen in den Grotten von Varallo (Italien) erkennt
man den Versuch, mit dem Herausschilen von plastischen Figuren aus
der Flachigkeit der Wandmalerei eine moglichst vollkommene Illusion
des Lebendigen zu erreichen. Dabei bildet gerade der Ubergang zwi-
schen Malerei und plastischer Figur eine problematische Stelle, die illu-
sionistisch kaschiert werden sollte.

Die szenische Entfaltung der Passionsgeschichte innerhalb eines
Grotten- und Kapellensystem verleiht den Arrangements Ferraris einen
theatralischen Charakter, und sollte dem frommen Betrachter zu einer le-
bendigen Anschauung des Lebens Christi verhelfen. Im extrovertierten
Ausdruck und der tibersteigerten Dramatik der Darstellung sind deutliche
Anleihen an Mysterienspiele zu finden, und doch scheitert ihr uniiber-
sehbarer Wunsch, mit echten Bérten, Periicken, Stoffen und allerlei rea-
len Requisiten eine optimale Illusion des Lebendigen zu erzeugen. Be-
seelt von dem Wunsch, die Kunst zum lebendigen Selbst ihres Ausdrucks

31 Zu Ferrari siche Pochat, Gotz (1990): Theater und Bildende Kunst im Mit-
telalter und in der Renaissance in Italien, Graz: Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, S. 150ff.; weiterfiihrende Monographien: Winternitz, Ema-
nuel (1967): Gaudenzio Ferrari: His School and the Early History of the
Violin, Milano: Varallo Sesia; Villata, Edoardo/Baiocco, Simone (2004):
Gaudenzio Ferrari, Gerolamo Giovenone: un avvio e un percorso, Torino:
Allemandi.
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Abb. 2: Niccolo dell’Arca — Beweinungsgruppe mit Stifter
(1462-63, Santa Maria della Vita, Bologna)

zu machen, fithren diese Skulpturen und Reliefs vor gemalten Prospekten
ein »Kunsttheater< im Grenzbereich vom folkloristischen Kitsch auf, das
langst die stille devotio verlassen hat.

Ganz anders hingegen funktionieren die Skulpturen eines Bildhauers
wie Niccolo dell’Arca, der den expressiven Bewegungs- und Leidens-
ausdruck derweise in die Skulptur einschrieb, daB sie weiterhin weitaus
mehr mit realta ausgestattet scheinen als die verkleideten Schauspieler
der Tableaux vivants (Abb. 2).%

Waren die Tableaux vivants aus Fleisch und Blut darauf bedacht,
durch die Negation ihrer natiirlichen Lebendigkeit zur Kunst zu avancie-
ren, so sind die Skulpturen Dell’Arcas die Kunst einer zeitlos geworde-
nen Affektbewegung. Diesen intentionalen Gegensatz verdeckt im Ar-
rangement Ferraris ein wesentliches Strukturmerkmal, das es beispiels-
weise mit dem Singspiel Ostade gemeinsam hat, und das aus der Verla-
gerung der wichtigsten figlirlichen Szenen vor den gemalten Prospekt re-
sultiert: Beide scheitern ndmlich an dem Versuch, die Bruchstelle zwi-
schen Raum und Fliche in den Ubergingen vom Gemalten zum Figura-
tiven unsichtbar zu machen. Anders als Go6tz Pochert sehe ich gerade in
dem Herausragen der halben Figuren Ferraris aus dem gemalten Prospekt
keine verbindende Schnittstelle zwischen Skulptur und Malerei. Hier

32 Zu Dell’Arca und seinen ausdrucksstarken Beweinungs- bzw. Grable-
gungsszenen siche Agostini, Grazia/Ciammitti, Luisa (Hg.) (1985): Nicco-
10 dell’Arca. Il Compianto di Santa Maria della Vita, Bologna: Nuova Alfa;
dort auch die Rekonstruktion der Aufstellung unter Beriicksichtigung des
spezifischen Ausdrucks und der Bewegungsrichtung der Figuren; Agostini,
Grazia/Ciammitti, Luisa (Hg.) (1989): Niccolo dell’Arca, (Seminario di
studi atti del Convegno 26.—27.05.1987), Bologna: Nuova Alfa; in beiden
Abhandlungen zahlreiche Abbildungen.
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Abb. 3: Unbekannter Kélnischer Kiinstler — Kreuzigungsgruppe
mit plastisch abgesetzten Kopfen (um 1425/39, Wallraf-Richartz-
Museum, Kéln)

scheint mir kein »grenziiberschreitender Vorgang«® eingeleitet, sondern
vielmehr ein struktureller Leerraum gekennzeichnet zu sein, der sich
zwischen den gegensitzlichen Sphdren ausbreitet. Ein Leerraum inso-
fern, als dal} die Zone zwischen den beiden Medien ein unbesetztes Da-
zwischen markiert, das um so mehr die Disparatheit zweier differenter
Strukturen hervorhebt, je starker diese kaschiert werden soll.

Ich werde im folgenden die strukturellen Differenzen zwischen Zeit-
und Raumbildern im Kontext der Tableaux vivants genauer ins Auge fas-
sen, zundchst mochte ich aber noch auf das Spannungsfeld eingehen, das
sich aus dem Aufeinanderprallen von gemalter Fliche und dreidimensio-
nalem Korper ergibt. Ein dhnliches Phdnomen kann man beispielsweise
an einer Kreuzigungsdarstellung (Wallraf-Richartz-Museum, Kéln) eines
unbekannten mittelalterlichen Kiinstlers beobachten, bei der die Kopfe
der Dreiergruppe plastisch aus dem ansonsten gemalten Tafelbild heraus-
ragen (Abb. 3).

33 Pochart (1990), S. 151.
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Auch hier verursacht das abrupte Auftreten plastischer Teilstiicke in-
nerhalb einer Tafel ein Auseinanderdriften der Bildmedien, so daf3 das
Gemalte auf sich selbst als Malerei verweist und das ihr Anhéngende —
die vollplastischen Kopfe — als das Differente von sich abschneidet. Die
strukturelle Liicke verhindert das angestrebte Konglomerat aus Fliche
und Korper, gleichwohl wird sie zum Garanten fiir die Souverédnitit des
Gemalten, das sich sowohl bei Ferrari wie auch in den spiteren Tableaux
vivants als das autonome Bildmedium behaupten kann. Deutlicher for-
muliert: Die haptische Vorfithrung wird gleichsam ins Bild eingertickt.
Der optische Kunstgriff von Ferrari ist darauf angelegt, den strukturellen
Bruch aus dem Wahrnehmungsfeld zu verdrangen. Obwohl keine origi-
nidren Tableaux vivants stellen Ferraris Arrangements dennoch intentio-
nal verlebendigte Bilder dar, deren weitere Besonderheit aus der ihnen
zugrundeliegenden Vorlage — aus den Mysterienspielen — resultiert.**
Unter dem Aspekt betrachtet, dal die Passionsszenen und Passionsspiele
selbst als theatralische Umsetzungen entsprechender Darstellungen der
Tafel- und Wandmalerei betrachtet werden konnen, somit selbst in ge-
wisser Weise als ersfe Tableaux vivants anzusprechen sind, stehen die
verlebendigten Bilder aus Varallo in einem mehrfach konnotierten Ver-
héltnis zwischen Vorlage und Nachbildung: als Verlebendigungen ge-
malter Szenen einerseits und als >Einfrierungen< von Passionsszenen an-
dererseits. Thr zweifacher Verweischarakter macht die Zirkulation von
Bedeutungen deutlich, die im Tableau vivant wirksam werden. Das Ge-
milde in seiner Funktion zwischen Urbild und bloien Vorbild bleibt da-
bei Wende- und Angelpunkt der Zirkulationsbewegung. Gleichwohl
scheint das Durchschlagen der gemalten Vorlage durch die Schichten der
korperlichen Nachstellung fiir das Tableau vivant konstitutiv zu sein.
Wird das Lebende Bild zu stark als selbstdndiges Medium herausgestellt,
wenn es sich also aus der Beziiglichkeit zum Gemalde loslost, so verliert
es neben seiner Funktion als verlebendigtes Bild auch die Kette von Zei-
chen und Bedeutungen, deren zentrale Schnittstelle die Kunstvorlage bil-
det. Damit ist die paradoxe Stellung des Tableau vivant umschrieben, das
nur in der Spannung zur gemalten (oder skulpturierten) Vorlage existie-
ren kann. Erst in dieser konstitutiven Verklammerung tritt es in das vom

34 Vgl. Tscheuschner-Bern, K. (1905): »Die Deutsche Passionsbiihne und die
deutsche Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts«, in: Repertorium fiir Kunst-
wissenschaft, 28, S. 35-58. Tscheuschner macht plausibel, inwieweit die
Passionsspiele mit ihrer spezifischen derben, tiberdeutlichen Auffithrungs-
sprache (verdrehte Korper der Schicher bei der Kreuzigung, ins Wortliche
umgesetzte Darstellungen der Schmerzen Mariens, die Nacktheit Christi
etc.) unmittelbare Auswirkungen auf die bildenden Kiinste hatten.
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Bild her bestimmte Bedeutungsgeflecht ein, das es vom Lebendigen
weg- und zum Kiinstlichen hinfiihrt.

Die Problematik der Integration von Gemalden in ein anderes Medi-
um und die daraus resultierenden Verschiebungen in den Verhéltnissen,
wie sie sich bereits bei Ferrari abzeichneten, begegnet gleicherweise in
dem Verhiltnis, das das Tableau vivant zum Filmbild einnimmt. Anders
als die intentionale Leerstelle im Gemaélde, die die Aufgabe innehat, den
Betrachter im Werk zu etablieren, steht diese strukturelle Liicke aufer-
halb der beiden Medien — sie ist kein peripherer Ausldufer, der in das je-
weilig andere hineinragt und gleichsam in die Rezeption hineingeholt
werden kann.

Festzuhalten ist, dall das labile Gleichgewicht der Tableaux vivants
nur in der Vakanz zwischen Nihe und Ferne zum Original gehalten wer-
den kann. Die Storung eines Tableau vivant setzt somit nicht nur an der
zu deutlichen Dominanz der Vorlage ein, sondern prinzipiell dann, wenn
sich das Spannungsverhéltnis auflost. Bezeichnend hierfiir ist die Kon-
troverse um die pornographische Rolle der Tableaux vivants, die in Ame-
rika zwischen 1847 und 1850 gefiihrt wurde.””> Die von Dr. Collyer in
Apollo Rooms im Jahr 1847 aufgefiihrte Show zeigte laut einer im New
York Herald erschienen Rezension drei sehr »akkurate« Tableaux vi-
vants:

[...] We saw accurate representations of the most exquisite works of the most
renouned [sic] sculptors of the old world — such as Titian, Van dyke [sic],
Rembrandt, and a host of others, equally celebrated: and we learned from per-
sons present who have seen the originals, the personifications of them, last eve-
ning, were very accurate.*

Diese angepriesene Veranstaltung hatte in ihrem Repertoire unter ande-
rem The Three Graces, drei nackte Frauen nach einer nicht weiter be-
nannten Geméldevorlage, die auf einem wahrscheinlich beweglichen Po-

35 Zur Entwicklung der Tableaux vivants auf den amerikanischen Theater-
bithnen siche McCullough, Jack W. (1983): Living Pictures on the New
York Stage, Ann Arbor: UMI Research Press; zum Pornographievorwurf
ebd., S. 19ff. Desweiteren vgl. Sobel, Bernard (1956): A Pictorial History
of Burlesque, New York: Bonanza.

36 Zitiert in McCullough (1983), S. 20. Der im Zusammenhang mit der Male-
rei seltsam anmutende Begriff des »sculptor«, wie er im zitierten Artikel
benutzt wird, mufl im Sinne der Maler als »Gestalter mit Farbe< verstanden
werden. Sicherlich sollte damit eine Verbindung zwischen der korperlichen
Nachstellung im Tableau vivant und der in Augen des Artikelverfassers
»plastischen< Gemélden dieser Kiinstler suggeriert werden.
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dest und bei einer nichts verheimlichenden Ausleuchtung sich den scho-
nungslosen Blicken der Lorgnetten einer vornehmlich ménnlichen Zu-
schauerschaft darboten.’’” Zweifellos akkurat waren die Darstellungen
dennoch keine /iving pictures, denn was hier offeriert wurde, war nicht
eine Geméldeumsetzung, sondern die realen, entbloBten Frauenkorper.
An diesem Beispiel kann man deutlich das Verschwinden der kiinstleri-
schen Vorlage aus dem Tableau vivant beobachten, die eine Regression
der Performance zufolge hat, wobei die urspriingliche Bezugsvielfalt in-
nerhalb des Gemildes wie auch zu seinem Auflen in bindre Oppositionen
aufgeldst zu werden droht. Was damit zur Ansichtigkeit gelangt, ist das
vom System des Bildes abgeschnittene erstarrte Zeichen einer negierten
Lebendigkeit, das auf nichts anderes verweisen kann als auf die blofe
Materialitit, die sowohl die Darstellenden als auch den Blick des Be-
trachters in eine prostituierend-pornographische Situation zwingt.

Der Austritt aus dem spezifischen Bezugssystem des Gemadldes, das
— argumentiert man mit Gernot Béhme — seine eigene Realitdt auszeich-
net, bedeutet fiir das Tableau vivant den Verlust der wenn auch labilen,
so doch konstitutiven Verbindung zur Bildvorlage. Was zunichst im
Sinne einer fehlgeschlagenen Emanzipationsbestrebung des Tableau vi-
vant verstanden werden kénnte, verdeutlicht gleichzeitig, da3 die gemal-
te Vorlage de facto keine blofle Folie ist, deren Aufgabe sich darin er-
schopft, dem Tableau seinen Referenten zu liefern. Die am vermeintli-
chen mimetischen Verhalten der Malerei geschulte Ansicht, das Gemailde
stelle eine zeichenhaft erstarrte Lebendigkeit dar, die via einer Riickhol-
aktion in die Welt der lebendigen Dinge wieder eingegliedert werden
konne, erweist sich als eine falsche Voraussetzung, an der das Tableau
vivant scheitern mufl. Bereits Hegel sah darin ein deutliches Problem der
geistigen Inkongruenz aufscheinen, die er zunédchst noch an den physio-
gnomischen Merkmalen beobachtete:

So ahmen z.B. die in neuester Zeit Mode gewordenen sogenannten lebenden
Bilder zweckmiBig und erfreulich beriihmte Meisterwerke nach, und das Bei-
wesen, Drapierung usf. bilden sie richtig ab; aber fiir den geistigen Ausdruck
der Gestalten sieht man hédufig genug Alltagsgesichter verwenden, und dies
wirkt zweckwidrig. Raffaelitische Madonnen dagegen zeigen uns Formen des
Gesichts, der Wangen, der Augen, der Nase, des Mundes, welche als Formen
tiberhaupt schon der seligen, freudigen, frommen zugleich und demiitigen Mut-
terliebe geméB sind. Man konnte allerdings behaupten wollen, alle Frauen seien

37 Fur Abbildung dieser Szene siehe in McCullough (1983), S. 21.
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dieser Empfindung féhig, aber nicht jede Form der Physiognomie geniigt dem
vollen Ausdruck solcher Seelentiefe.®

Irritierend zeigte sich fiir Hegel das Ergebnis der »eingefrorenen< Nach-
bildung, denn auch wenn sie noch so sehr ihre Detail-, Ausdrucks- und
Kompositionstreue gegeniiber dem gemalten Original beweist, so er-
reicht sie offenbar doch nie die komplexe Bedeutungsvielfalt, die ein
Gemilde in seiner Zeichenstruktur aufweist. Statt der angestrebten Ver-
besserung im Ausdruck und Intention produziert das Tableau vivant eine
Schau der Dinglichkeit, die viel mit akademischen Schattenspielen ge-
meinsam hat. Mit jenen in den Kunstakademien des 18. Jahrhunderts
haufig praktizierten Zeichenunterweisungen also, bei denen (mit Vorlie-
be antike) Statuen durch kiinstliche Beleuchtung >belebt< wurden. Die
geschickte Ausleuchtung mit den unruhig flackernden Fackeln sollte die
Illusion einer realen, bewegten Figur erzeugen, die wiederum als Malvor-
lage dienen und zu romantischen Pygmalion-Phantasien anregen konn-
te.*” Doch all diese unterschiedlichen Auffiihrungsweisen und Perfor-
mances konnten auf Dauer nicht dariiber hinwegtduschen, dall der Ver-
such einer absoluten Verlebendigung des Bildes mit Mitteln der Nach-
stellung miBgliickt ist.

Das Scheitern der Transkription vom Gemalten zum Lebendigen hebt
gleichzeitig eine andere Uberformung deutlich hervor: Anstatt seine
Komponenten freigiebig dem Realen preiszugeben, schreibt sich das Bild
in die realen Korper der Nachsteller ein.*® Mit dem Resultat, daB nicht

38 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1838/1970): Vorlesungen iiber die Asthe-
tik, Bd. 13, Frankfurt/Main: Suhrkamp, S. 206.

39 Das Bild Antikenstudium bei kiinstlichem Licht (1769) von Joseph Wright
of Derby zeigt eine solche Situation; fiir Abbildung siehe in Batschmann,
Oskar [1992]: »Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plastik und
Malerei in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts«, in: Wolfgang Kemp
(Hg.), Der Betrachter ist im Bild, Berlin: Reimer, S. 254. Hierzu vgl. auch
Winckelmann, Johann Joachim (1763/1968): »Abhandlung von der Fahig-
keit der Empfindung des Schénen in der Kunst und dem Unterricht in der-
selben, in: Ders., Kleine Schriften, Vorreden, Entwiirfe, hg. v. Walther
Rehm, Berlin: Walter de Gruyter, S. 211; Hollander, Hans (1973): »Stei-
nerne Giste«, in: GieBener Beitrdge zur Kunstgeschichte II, S.103f;
Bitschmann (1992), S. 237-278, vor allem Fufin. 48.

40 Die These von der eigenen Realitét der Bilder, die Gernot Bs