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Barock, Neobarock, Postbarock,
eigentlich nur Barock

Von Stephan Hamel

Begriffe sind wie Nebelschwaden, die den Diskurs durchziehen und die
Orientierung verlieren lassen.

Was ist eigentlich Barock? Sicherlich finden wir eine schnelle Antwort
aus Enzyklopidien, aber wir befinden uns gerade hier in einem Territorium,
wo man einen neuen Zugang zur Analyse aufbauen sollte. Allein die Tat-
sache, dass man den Begriff Barock nicht so richtig im Griff hat, sollte schon
ein wichtiger Ansatz sein, um nicht weiter planlos herum zu irren.

Streng genommen konnte die barocke Epoche im 17. Jahrhundert schon
das Neobarock des Empfindens zur Zeit von Kaiser Nero im rémischen Im-
perium darstellen. Postbarock, so kénnte man behaupten, gibt es nicht, weil
es naturgemifl nach dem Barock sein miisste. Aus diesem Grund will ich
hier nicht eine zeitliche Spannungsdiskussion vorantreiben, sondern davon
sprechen, was eigentlich Barock ausgemacht hat, was sich 6fters wiederholt
hat und dadurch zu einer Konstanten geworden ist. Diese Konstante kann
man mit Gemiit oder Empfinden gleichsetzen und auf alle Fille ist es die
Triebfeder einer gewissen Lust, die wir verspiiren und begehren, weil wir
uns mit dieser Thematik auseinandersetzen.

Urspriinglich entstand der Begriff Barock aus der portugiesischen Be-
zeichnung fiir unregelmiflig geformte Perlen. Genau wie diese eigenartigen
Perlen glinzt das barocke Verstindnis durch unregelmiflige Flichen, die an
die Theorie des Chaos erinnern. Der Begriff Barock soll anfinglich im Klas-
sizismus als Schimpfwort benutzt worden sein, wihrend in Italien eine
schwiilstige Rhetorik schon im 17. Jahrhundert als ,barock“ bezeichnet
wurde. Das Negative, Schwere und Uberladene war zur gleichen Zeit Sy-
nonym des Prunkvollen. Wie wir noch genauer analysieren werden, war es
nicht der urspriingliche Sinn zu iiberladen, sondern man wollte nur, dass
sich die eigentliche Essenz der Wollust herauskristallisiere. Ob die Lust
iberladen ist, hingt von der Abstinenz ab. Kurz und biindig kann man
sagen, dass, wenn wenig genossen wurde, man umso mehr Lust verspiirte.

Lassen wir uns zuriick zum Ursprung versetzen, in die Periode der Ge-
genreformation, um genauer nach der Quelle zu suchen, aus der alles her-
vorkam. Sicherlich ist dieses Gefiihl, welches wir mit Barock gleichsetzen
wollen, am einfachsten durch Michelangelo Merisi da Caravaggio zu be-
schreiben. Grundsitzlich finden wir hier einen Charakter, der sich mit Ve-
hemenz gegen die Regeln setzt, seien es nur die seines Fachbereichs, des
Manierismus, oder aber auch seine Lebenshaltung, die durchdrungen war
vom Geist seiner Aussage. Genau durch diese Analyse kénnen wir sehen,
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wie modern sein Denken war und wie viel wir seinem genialen Egozen-
trismus verdanken, der eine neue Weltanschauung vorangetrieben hat, die
vielleicht erst heute etwas mehr verstanden und diskutiert wird. Zu seinen
Zeiten wurde sicherlich sofort die Gréfie seiner Ausdrucksfihigkeit aufge-
nommen und der Ruhm seines (Euvres eilte ithm in alle Himmelsrichtungen
voraus. Der Geist, der dieses bewirkte, muss noch einmal genauer betrach-
tet werden; ebenso die Art, wie er sein eigenes Selbst im gesellschaftlichen
und sozialen Umfeld definiert hat. Natiirlich wurden schon Fliisse an Tinte
verbraucht, doch soll man in diesen Zusammenhang einen Einstieg finden,
um sich ein wenig von den tiblichen festgefahrenen Vorbildern zu befreien.

Wichtig war fiir Caravaggio nicht nur die wissenschaftliche Einstellung,
wie ein Maler darstellt, denn der Naturalismus war fiir ihn ein logischer
Ausgangspunkt. Nur durch perfektes Beherrschen der Techniken konnte er
den entscheidenden Schritt voranschreiten. Das Licht wurde zu einem fas-
zinierenden Medium, mit dem er auf einer neuen Ebene die Wahrheit fokus-
sieren wollte. Er warf das Licht wie durch einen Kegelscheinwerfer auf die
Hauptdarsteller und kreierte eine wunderbare Dramatik. Caravaggio schaff-
te mit iiberraschender Einfachheit die Ubermittlung eines wahren psycho-
logischen Augenblicks durch einen theatralischen Aufbau.

Es ist klar, dass die grofie Neuigkeit, die er geschaffen hat, eigentlich in
der Komposition und im Konzept zum Ausdruck kam. Nehmen wir die
»Berufung des heiligen Matthias“, welche in der Kirche von San Luigi dei
Francesi in Rom aufbewahrt wird, und versuchen wir einen Vergleich: Bei
den anderen Darstellungen der damaligen Zeit werden wir sofort die Aus-
wahl der lindlichen, ja fast mythologischen Kulisse bemerken. Hier hinge-
gen befinden wir uns in einer damals iiblichen Spelunke mit den Akteuren,
die in der damaligen Mode gekleidet um Geld spielen. Plotzlich geschieht
etwas und dieses Etwas wird durch einen iiberspitzt kiinstlich wirkenden
Lichtkegel signalisiert, der das Bild teilt. Auf der rechten Seite fillt auf die
Figuren von Jesus und des heiligen Petrus ein Halbschatten, aus dem mit
duflerster Natiirlichkeit die deutende Hand des Heilands ragt.

Betrachten wir in der Sixtinischen Kapelle von Michelangelo Buonarroti
die Haltung der Hand Gottes, um Adam das Leben zu geben, so erkennen
wir die Kraft Gottes, die befahigt ist, dem Menschen das Leben, die Lust und
die Laune zu geben. Ebenso zeigt die Hand Gottes auf den spielenden Mat-
thias, als ob Gott einen Freund rufen wiirde, den er tiglich in dieser Kneipe
trifft. Dieses Zitat kann bewusst oder unbewusst darauf hindeuten, dass
Buonarroti selbst mit dieser Geste mehr ausgeldst hat, als er sich jemals er-
traumt hitte. Gott gibt Adam bzw. Matthias nicht nur das Leben, sondern
auch die Kraft zur Verdammnis aus dem Paradies, zur Lust und zur Verdor-
benheit. Diese Natiirlichkeit wird durch gekonnte Kiinstlichkeit iibermit-
telt und zeigt, wie Caravaggio mit dem Schatten spielt. Es ist ein sehr wohl-
studiertes Vorhaben, fast wie in einem Fotostudio aufgenommen. Um einen
groflen psychologischen Effekt zu erlangen, nimmt Matthias diese Geste wie
ein Signal auf und ist gezwungen vom Spiel aufzuschauen. Sein Ausdruck ist
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unmissverstindlich der einer Person, die sich angesprochen fiihlt. Caravag-
gio schaffte es mit beeindruckender Sicherheit, einen psychologischen Zu-
stand mit der theatralischen Kunst zu beschreiben. Genau wie im Theater
wird das einzige Fenster verdunkelt, um dem Licht die konkrete Kraft des
Uberirdischen zu geben.

Es versteht sich von selbst, dass diese konzeptuelle Vision in der Darstel-
lung solch eine Neuigkeit bedeutete, dass es ein grofies Interesse bewirkte.
Durch seine vielen Abenteuer und die daraus entstandene Fihigkeit subtile
Bilder darzustellen, ist Caravaggio mit Pierpaolo Pasolini vergleichbar. Der
eine driickte sich durch bildende Kunst aus, wihrend der andere durch seine
Lyrik Bilder scharf einstellte. Caravaggio und Pasolini waren Personen, die
sich durch ihre Reinheit, Unschuld und die Fihigkeit die Form darzustellen
ausgezeichnet haben. Diese Kraft war der Gegensatz zu ithrem Leben, wie
der Tag und die Nacht. Aber trotzdem schafften sie es durch das extrem
durchdachte und rigorose Werk einen philosophischen Nachlass aufzubau-
en, in dem der Sinn zur Realitdt nicht vernachlissigt wurde, ebenso nicht
der Kontakt zur duflersten Spannung des Lebens!. Es war der Licht-Schat-
ten-Effekt ihres eigenen Lebens. Obwohl sich Pasolini genau wie Caravag-
gio nicht vor sich selbst schimte, im Gegenteil seinen eigenen existenziellen
Skandal als kiinstlerischen Motor sah, kann man nicht behaupten, dass er
,barock® war. Aber sein Wesen, seine kiinstlerische Fihigkeit, Details her-
vorzuheben und diese in ein klares Licht zu stellen, war sicherlich mit der
von Caravaggio verwandt. Es ist wichtig zu erkennen, weshalb eine neue
Epoche sich von der vorherigen unterscheidet, und man sollte versuchen
mit der Ehrlichkeit der Kiinstler diese Unterschiede zu betonen. Das Ahn-
liche, das Ehrliche, das Sublime, das Barocke kann schwer zu einer ,,Neoehr-
lichkeit“ oder einem ,Postihnlichen® werden. Pasolini und Caravaggio ha-
ben nur verschiedene Ahnlichkeiten, in denen sie sich treffen.

Wir miissen noch einmal klarstellen, dass Caravaggio als einer der ersten
Kiinstler die extreme Spannung des Lebens aufzeigte. Durch die Abstrak-
tion des Schattens vom Licht hob er die Wahrheit unserer Existenz hervor.
Eigentlich hat sein Realismus nicht unbedingt etwas mit der Realitit zu tun,
sondern mit der Spiegelung der Realitit seiner Seele.

Im Realismus Caravaggios spiegelt sich eine unglaubliche christliche Ein-
stellung wider. Auch durch die Gewalt seiner Darstellungen von Martyrien
triumphiert eine auflerordentliche, menschliche Wahrheit. Der Mensch ist
Gott, Christus ist Mensch und Gott ist auch in dieser Form anwesend. Die
Gewalt, die Not fithren zu einer geistigen Erweiterung. Selbst Pornografie
und Erotik fanden ihren Eingang in die Kirche und das Publikum; in der
Epoche der Gegenreformation hatte sie sich freilich strikten Regeln zu un-
terwerfen. Die Erotik eines leidenden Jesus oder des heiligen Sebastian war
gewiss nichts Neues, aber das bewusste Provozieren war noch nicht in die-
ser Form da gewesen. Das Gottliche am Mysterium des Lebens ist sicherlich
die Lust, die als treibende Kraft gerade heute in der Werbung ithre Triumphe
feiert. Die Erlosung, die Befreiung, die Abbtiflung einer Schuld sollten den
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rechten Weg weisen, doch Caravaggio wollte mehr. Der Treffpunkt oder
das Moderne an Caravaggio ist der sehr studierte Aufbau seiner Darstellung,
welche mit Erotik gepackt vom Altar die Wahrheit sucht. Ist Lust nicht eng
an Liebe gebunden, kann man nicht offen auch in der Analyse diese An-
sichtspunkte offen zugeben und bearbeiten? Die Transzendenz im Kiinstler
oder im Betrachter ist die Reflexion des tiberschreitenden Erlebnisses.

Tiberio Cerasi, Generalschatzmeister von Papst Clemens VIIL und per-
sonlicher Freund des Kardinals Borromius, bestellte am 24. September 1600
die ,Bekehrung des Saulus“ und die ,Kreuzigung Petri“ fiir die Kirche
Santa Maria del Popolo. Diese Kirche gehorte den Augustiner-Mdnchen, de-
ren Konzept der puren Vision Gottes auf den direkten Kontakt mit Gott
hinzielte, um die unendliche Illumination mit offenen Armen, mit einer to-
talen Hingebung zu empfangen. In der Ekstase fand man einen Weg den
Willen Gottes aufzunehmen. Die Gnade des heiligen Augustinus, die gottli-
che Offenbarung, sollte in diesem Zusammenhang erfahren werden?.

Auf dem Gemilde ist der heilige Paulus gerade vom Ross gestiirzt, er
nimmt einen groflen Teil des Bildes ein. Im Hintergrund ziumt der Knecht
das Pferd; die Glieder stimmen anatomisch nicht immer iiberein, aber dies
ist vollkommen irrelevant, da die géttliche Offenbarung des Heiligen die
wesentliche Stellung im Bild einnimmt. Das gottliche Blasen fithrt durch die
richtige Lichteinstellung zum Liuten der gottlichen Glocken.

Es ist unsere wissenschaftliche Pflicht, die Begriffe genau zu definieren,
sie zu bewerten und zu benennen. Es ist eine alte Technik der politischen
Fortbewegung Aktionen zu setzen, die so extrem iiberspitzt sind, dass man
sie nicht fiir wahr haben will. Niemand sagt ohne weiteres, dass der Vatikan
Waffen- und Drogenhandel betrieben hat, weil man es eigentlich nicht
akzeptieren will, und gerade so kann ich mich fortbewegen, wie ich will3.
Das Licht lasst auch diese Wahrheit hervorheben.

Der diinne Faden, der eine religiése Intimitit und eine raffinierte Sexu-
alitit verbindet, fithrt zu einer erotischen Mystik, die Caravaggio vorbild-
haft interpretiert. Im wahren Sinn des Wortes ist es die Erfiillung, die wir
alle suchen und die uns Caravaggio in einer sehr natiirlichen und nicht ver-
schamten Form durch biblische Bilder darstellt. Diese Fahigkeit, die Wahr-
heit zu sagen, ohne im geringsten Furcht vor Gott und dem Universum zu
haben, spiegelt eine seltene Tendenz in der Kulturgeschichte wider. Das Er-
gebnis ist auflerordentlich, da der Maler durch die Darstellung der Heiligen
eigentlich sich selbst analysiert. Seine Interpretation ist natiirlich sehr mar-
kant und trifft einige grundsitzliche Aspekte der wahrhaften menschlichen
Existenz. Caravaggio versteckt sich nicht hinter den manieristischen My-
thologien, sondern hebt den normalen Menschen in den Vordergrund. Men-
schen von der Strafle, die eigentlich das Wesentliche der Geschichte ausma-
chen, sind die Hauptakteure seiner Darstellungen. Natiirlich hat man diesen
Aspekt schon viele Male analysiert und diskutiert, aber wichtig ist zu ver-
stehen, in welcher Form er den Grad der kulturhistorischen Wahrnehmung
erweitert hat. Dass diese Einstellung mit Barock gleichgestellt wird, ist na-
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tiirlich eine der kulturhistorischen Errungenschaften, die diesen Treffpunkt
definieren. Andere die nach ihm Ahnliches hervorgerufen haben, miissen
nicht unbedingt in die beklemmende Zwangsjacke der Neo- oder Postdefi-
nitionen gesteckt werden, weil man erstens die Wissenschaft finanziert um
auch Begriffe zu definieren und weil zweitens Barock nur ein sich nicht
wiederholbarer Punkt bleibt. Ob ein nicht wiederholbarer Punkt auch ein
zukunftorientierter Treffpunkt sein kann, ist sicherlich eine wichtige Frage,
die eine verschirfte Analyse verlangt.

Es wird heute leicht fallen, Caravaggios Natiirlichkeit auch durch eine
soziale Teilnahme zu interpretieren, aber in dieser Form seines Zugangs,
seiner Interpretation kann man auch eine nicht zu wiederholende Einzig-
artigkeit verstehen. Der Weg ist ein neuer und die Provokation wird zum
Mittel seiner Ausdruckskraft, aber nicht nur, sondern auch zum Mittel der
Darstellung der Wahrheit iiber das Mysterium des Glaubens. Hier 6ffnet
sich ein sehr grundlegendendes Kapitel, in dem man viele Moglichkeiten
zum Ausschweifen in die Theologie oder Ursprungsphilosophie finden
kann und wir werden noch genauer diesbeziiglich Stellung nehmen. Die
Faszination, mit der Caravaggio arbeitet, ist eigentlich ein sehr einfaches
Element, auf dem mit dem wahren Verstindnis der Realitit ein Darstel-
lungssystem aufgebaut wird, in dem die theatralische Auflosung der Fliche
als die eigentliche barocke Neuigkeit empfunden wurde. Das wahre Ver-
stindnis der Realitit ist auch mit seinem sozialen Einsatz vergleichbar. Mit
einer immer mehr aufklirerischen Haltung in der Analyse kann man diese
Stilelemente heute in der bildenden oder angewandten Kunst zitieren, aber
sicherlich nicht behaupten ,Neo-“ oder ,Post-“ zu sein, weil man niemals
diesen Grad an Ehrlichkeit erreichen wird. Es gibt die malerischen Stilele-
mente, es gibt die sozialkritischen Erneuerungen, aber vor allem gibt es den
Augenblick, der in seiner Genialitit eine Epoche definiert.

Ein weiterer Augenblick dieser Epoche wird durch die Interpretation der
Weiblichkeit offenbar. Die Rolle der Frau war am Anfang der homophilen
Kirchengesellschaft problematisch, dann wurde sie idealisiert und Caravag-
gio brachte sie auf eine Ebene, die vollkommen der Realitit entspricht. Ich
will hier keinesfalls eine Diskussion feministischer Natur entfachen, doch
mochte ich betonen, dass auf sozial niedrigeren Ebenen eine einfachere In-
terpretation der sexuellen Auseinandersetzungen vorhanden war. Aus die-
sem Grund kann durch die Darstellung der Weiblichkeit eine weitere Besti-
tigung der These gefunden werden, dass Caravaggio vor allem die Ehrlich-
keit gesucht und dadurch den Zeitgeist bis in unsere Tage geprigt hat. Die
Frau hatte zu gefallen, war aber auch fiir den Nachwuchs verantwortlich.

Seine Bisexualitit war in der Gesellschaft des damaligen Rom gar keine
Besonderheit. Seine Sensibilitat konnte auch die Aspekte der weiblichen
Problemstellung niher analysieren und beschreiben. Maria Magdalena war
die Heilige der Prostitution und fiir viele Frauen war diese Existenz die ein-
zige Moglichkeit zu {iberleben. Sein Bild der heiligen Maria Magdalena von
1594 stellte die bekannte Kurtisane Anna Bianchini dar; ithr Ausdruck ist
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nicht der der Reue, sondern der der Melancholie der Unbefriedigten. Die-
selbe Dame wird als Madonna in der ,,Flucht nach Agypten“ benutzt. Damit
wird auch die Ironie durch den Empfinger dieses Werkes zum Ausdruck
gebracht: der Kardinal Pietro Aldobrandini war nicht nur der Verehrer der
besagten Kurtisane, sondern auch ein Neffe des Papstes. Auf dem Bild wer-
den die miiden Maria und Joseph von einem halbnackten Engel mit Musik
unterhalten, die Noten geben den ,Cantico dei Cantici wieder. Dieser Text
beschrieb auf eine sehr innige, aber doch auch sehr liisterne Weise die
Schonheit der Braut, in diesem Fall der Madonna. Thr Busen sei wie Wein-
trauben und diese wolle sie ihm hingeben, wenn sie sich auf den Feldern
treffen wiirden. Somit war offensichtlich kein negativer Hintergedanke vor-
handen, aber man sah die Realitdt mit sehr offenen Augen*.

Die Madonna war ohne Zweifel das Symbol der Sexualitit durch die
Jahrhunderte, denn sie stellte das Ideal der Frau dar, die jeder begehrte. Bis
dahin wurde man durch feine Zitate darauf verwiesen, aber so explizit wie
Caravaggio hatte niemals jemand auch nur im Entferntesten darzustellen ge-
wagt, was er hemmungslos ganz einfach auf die Bithne brachte: eine Lebe-
frau wird zum Symbol der Unschuld; die Brillanz besteht in der Tatsache,
dass er dabei gar nicht errétet. Fillide Melandrone war eine weitere Lebe-
dame, die 6fters fiir die heilige Marta oder heilige Katharina benutzt wurde.

Warum soll man nicht in einer solchen Figur das Ideal finden? Ich bin
zutiefst beeindruckt von dieser Leistung, die in voller Form die Moderne
einleitet, wo eigentlich kein ,Neo-“ und ,Post-“ nétig ist, weil der Geist in
seiner absoluten Vollkommenheit der Unendlichkeit entgegen tritt. Mit die-
sem Ansatz gelang es dem Kiinstler auflerdem, dem pekuntiren Zwangsver-
hiltnis zum Auftraggeber zu entweichen. Er vollbrachte nicht nur eine sozi-
alkritische Leistung, sondern war vielleicht der ,erste Gewerkschafter” des
wirklich freien Kiinstlers.

Erst 1605 erreichte Caravaggio ein Maximum an Provokation, indem er
in der ,Madonna del Loreto“ oder der ,Madonna del Pellegrino® in der Kir-
che von Sant’Agostino die heilige Gottesmutter vom einfachen Volk anbe-
ten liefl. Dieses Privileg war bis dahin nur den aristokratischen Mizenen
vorbehalten gewesen, die die Hauptakteure zusammen mit den Heiligen auf
den jeweiligen Altartafeln gebildet hatten. Der Skandal wurde hiufig zitiert,
da es vor allem fiir das Volk selbst eine Neuigkeit war, in das Kunstgesche-
hen einbezogen zu werden. Um es noch einmal zu betonen: die Rolle, die
Caravaggio auch von einem sozialen Standpunkt innehatte, war die des Vor-
reiters auf vielen verschiedenen Ebenen. So wie Jesus &fters als ein Revolu-
tionidr oder als ein Kommunist verstanden wurde, bezog Caravaggio wieder
die Worte Gottes auf ihren Ursprung. Was kann man anderes in dieser Aus-
einandersetzung finden, wenn nicht seine vollkommene Ehrlichkeit. Selten
werden ehrliche Menschen geehrt — und sicherlich war sein Leben um vie-
les komplizierter, weil er seinen inneren Trieben nachging.

Das Modell fiir diese Madonna war Lena, ein Midchen, das fiir Michel-
angelo Merisi arbeitete und logischer Weise mit ihm ein Verhiltnis hatte.
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Die Affire wurde durch den Drang des Notars Mariano Pasqualone, das
Midchen zu ehelichen, pikanter. Die Mutter stand hinter ithrer Tochter Le-
na und der Maler schlug den Notar. Die ganze Situation wurde immer bri-
santer und riskanter durch die eher undisziplinierte Art Caravaggios. Dies
lief natiirlich die 6ffentliche Meinung immer mehr gegen ihn sprechen.

Ein weiterer Zufall war die Auswahl der Kapelle in Sant’Agostino, wel-
che von den Sohnen des Ermete Cavaletti erstanden wurde. Zuvor war diese
Kapelle der Maria Magdalena geweiht gewesen, weil eine gewisse Fiametta
diese errichten lieff. Fiametta war die Geliebte von Cesare Borgia, dem Her-
zog von Valentino, gewesen und hatte sich 1508 durch Egidio von Viterbo
iiberzeugen lassen, dass sie auf dem falschen Weg war; aus diesem Grund
investierte sie alle ihre Reichtiimer in diese Kapelle. Diese Erinnerung war
noch sehr stark vorhanden, als die Bevilkerung die Tafel Caravaggios in
derselben Kapelle fand®.

Es ist wichtig sich vor Augen zu halten und wiederholt zu betonen, dass
sich all dies in der Zeit der Gegenreformation in Rom, dem damaligen gei-
stigen Zentrum der Welt abspielte. Die Courage Caravaggios ist wirklich
auflergewohnlich, da vor allem der ,Tod der Madonna“ ein Bild ist, das tat-
sichlich eine grofle Diskussion entfachte. Niemals waren fiir eine sakrale
Darstellung so starke Ausdrucksformen beniitzt worden. Die Madonna er-
innert wieder an Lena: ihre Haltung ist vollkommen realistisch mit einer
sehr starken Symbolik, die sofort eine theologische Diskussion ausloste.

Die Figur der Madonna war im siidlichen Rom das Symbol der Mutter,
die ihren Sohn {iber alles liebt; die Mdglichkeit, dass durch ihre Gunst die
Erldsung erlangt werden konnte, spielte eine nicht mindere Rolle. Die Jung-
fraulichkeit der Muttergottes war und ist ohne Zweifel eine Ehrensache und
man brauchte oder wollte gar nicht an die 6de, wiistenhafte Gedankenwelt
der Reformation denken. Der Reiz und die Opulenz des Siidens sind Syno-
nyme einer katholischen Frivolitit. Keiner hatte es so bis jetzt ausgedriicke
und wir empfinden wie bei Mozart oder beim Punk den Sinn des Puren, der
sich gegen alle Konventionen aufbaumt und fiir die Ewigkeit siegt.

Die Analyse von Caravaggios Sexualitit birgt ohne Zweifel Kastrations-
angste, welche bei ,David und Goliath“ oder bei der ,Meduse“, die im Aus-
druck an erotisches Entziicken erinnern, erkannt werden kénnen. Die heu-
tige Psychoanalyse findet in seinen Werken eine Fiille von Ansitzen und
Andeutungen, die mannigfach verarbeitet werden kdnnten®. Es wird in der
Analyse immer der Kopf mit dem Intellekt in Verbindung gesetzt, das Herz
mit der Seele, aber den Genitalien hat man eigentlich nie Platz gelassen.
Kénnte man nicht den Drang, der viele Kunstwerke zum Objekt der Begier-
de werden lisst, als ein wesentliches Merkmal festhalten? Diesem Drang
sind die Genitalien als duflerste Antennen gleichgesetzt. Das Barocke an die-
ser Gedankenerweiterung ist die Karikatur ihrer selbst, die Caravaggio mit
meisterhafter Bravour vorspielt. Vor allem in den folgenden Jahrhunderten
wurden seine Anhaltspunkte bis zum Exzess ausgearbeitet.
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Nehmen wir das Original Caravaggio mit seiner Fahigkeit die Sachen
beim Namen zu nennen, dann haben wir mit dem Begriff ,Barock® ein
grundsitzliches Problem, das zu seiner Zeit keine wirkliche Bedeutung hat-
te: Nach der Logik von Walter Benjamin wird das Original selbst zu einer
Art mobilen Objekt, einer permeablen Membran von sowohl Produktion
als auch Rezeption, welche die Strémungen der Geschichte, Sprache und
Kultur durchflieflen’. Ich habe in diesem Fall das Original benutzt um eine
Epoche zu definieren. Allerdings kénnte ich das Original auch von einer
sexual-psychologischen Warte betrachten, um die Problematik der rémisch-
katholischen Kirche in Bezug auf die sexuelle Ausniitzung von Minderjih-
rigen seitens der Priester zu beschreiben. Caravaggios Fihigkeit genau die se-
xuelle Verwirrung der Kirchenviter durch seine Interpretation zu beschrei-
ben, konstituierte mit Sicherheit einen Spiegel der Zeit, in der er lebte.

Kultur ist ein kollektives Produkt und insofern reflektiert jede Epoche
auch ihre kollektiven Angste. Die allgemeine Kultur der Schande hat durch
die Jahrhunderte eine gewisse Form der Selbstregulierung der Gesellschafts-
formen geleitet und so konnten gewisse Ideen nicht ausreifen. Natiirlich
leisteten die Reformation und die daraus folgende Gegenreformation ihren
Beitrag, um das System in zwei unterschiedliche Formen, welche aber durch
ihren Extremismus auf demselben Niveau waren, zu teilen. Im Rahmen der
Strategie des Abstoflens hat sich Caravaggio wie keiner die Grenzen zu sei-
nen Uberlebensméglichkeiten gesetzt?.

Diese Gedankenwelt Caravaggios wurde vielleicht 6fters gespiirt und 6f-
ters erkannt, aber nie richtig verarbeitet, weil man manche Aspekte aus
Griinden der Anstindigkeit elegant iibersehen wollte. Da aber der biirgerli-
che Anstand vor allem auf politischem Niveau immer mehr in Frage gestellt
wird, ist es eine der grundsitzlichen Aufgaben der Wissenschaft, durch eine
klare Abgrenzung der Definition eine neue Weltordnung anzupeilen. Leider
verfallen wir alle in endlose Wiederholungen und mithsame Erorterungen,
deren Grundaufgabe die der Undeutlichkeit selbst ist. Die Undeutlichkeit
der Definition ist in unserer immer mehr tragenden Rechtssprache zu einem
Mittel geworden um sich aus Affiren herauszuziehen. Solange ich mich
nicht klar duflere, kann ich immer alles vertuschen.

Wihrend des Seminars, das zu dieser Auseinandersetzung gefiihrt hat,
wurde ein spiralférmiges Mobel als ,barock® betitelt. Es ist nur schade, dass
die Spirale durch die assyrisch-babylonische Architektur zum russisch-revo-
lutioniren Konstruktivismus auf dieses Sofa gelangte und der Name des Ob-
jektes selbst Tatlin lautet. Wladimir Tatlins Turm fiir die dritte Internatio-
nale 1919 in Leningrad war die Inspiration von jungen, verkommenen, ita-
lienischen Designern, die tiberhaupt keine Ahnung und keine Lust hatten,
sich in irgendeinem barocken Zusammenhang zu befinden. Daher sollte
man immer sehr sparsam mit den Begriffen umgehen; die Definitionen
»INeo-“ und ,Post-“ tragen natiirlich zu einer weiteren Verwirrung bei.

Alles, was rund ist, ist Barock und falls man noch ein Paar minimalisti-
scher Schnorkel dazugibt, wird es Neobarock, und wenn diese im Sinn des
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Regisseurs Peter Greenaway verfaulen, wird es Postbarock. In der Tat kann
man mit der Aussage provozieren, dass Adolf Loos das Barockeste war, das
Osterreich produziert hat. Abgesehen davon hatte Loos selbst im Rokoko-
Palais Liechtenstein eine seiner Lieblingsarchitekturen gefunden, wie man
auch bei der Benutzung des gemaserten Marmors barocke Ansitze sehen
kann. Dieses Beispiel sollte sehr klar zu verstehen geben, wie achtsam man
mit Begriffen sein sollte. Man kann sicherlich immer wieder barocke Zitate
finden, aber man sollte Zeitabschnitte begrenzen, da sich, wie schon gesagt
wurde, der Neobarock seit dem romischen Imperium wiederholt.

Ein wichtiger Aspekt der Analyse wird durch die Studie des Karnevales-
ken hervorgehoben. Seit den Theorien von Mikhail Bakhtin, die einen sehr
scharfen Einblick in den Zwang des Karnevals unter der stalinistischen
Diktatur gewahren, konnen wir verstehen, wie sich eine Gesellschaft in eine
bestimmite Situation einordnet. Der Karneval ist die Verkleidung einer eige-
nen Wahrheit um im sozialen, politischen System zu iiberleben. Auch Peter
Stallybrass und Allon White haben in diesem Zusammenhang einen sehr
wichtigen Beitrag geleistet, der in der Kombination mit der Analyse Sig-
mund Freuds iiber die Hysterie noch interessanter wird. Die biirgerliche
Hysterie fundiert demnach auf der Angst vor dem Unbekannten. Ein Bild-
nis eines Indianers, der wie ein Tier verkleidet ist, kann Angst erzeugen,
weil er nicht in eine biirgerliche Norm fillt. Diese Angst kann man mit hys-
terischen Anfillen bekimpfen oder besser gesagt lindern. Hier zeigt die
Analyse, wie wir zum geistigen Verkrampfen tendieren’.

Caravaggio war ein grofler Meister im Blofilegen von Aspekten, die wir
uns zumeist sehr einseitig vorstellen wollen. Die hier geschilderten Beispiele
beschreiben freilich sehr genau, wie er den Karneval der Gegenreformation
blofigelegt hat. Die biirgerliche Hysterie verlangt bis heute den Skandal.
Erst im 19. Jahrhundert wurde der Zugang zum Begriff ,Barock® etwas ob-
jektiver behandelt, die Zitate des eklektischen Historismus haben sicherlich
zu dessen Einbiirgerung beigetragen.

Wieso Caravaggio ein grundsitzlicher Teil der Analyse ist, hingt nicht
nur von seiner Originalitit ab, sondern auch von seinem revolutioniren
Charakter. Da Kunst bis zu seinem Zeitpunkt vor allem einen isthetischen
und unterhaltenden Wert hatte und noch nicht Kritik ausiiben durfte,
machte er einen wesentlichen Schritt in die Moderne, der sowohl auf wis-
senschaftlicher Ebene als auch in anderen Bereichen eine Umstrukturierung
hervorbrachte. Dieser Punkt sollte einen neuen Ansatz in der Analyse her-
vorrufen und uns dazu fithren, sehr konkret unsere Standpunkte zu hinter-
fragen. Es sind detaillierte Forschungsfelder, die Aspekte der barocken Mu-
sik, Architektur und bildenden Kunst zu analysieren, aber derjenige, der
dies zu seiner Lebensaufgabe gemacht hat, sollte nicht mit der Postmoder-
ne Aussagen treffen, die zu keinem besseren Verstindnis fiihren.

An diesem Punkt will ich einige Beitrige iiber die Begriffsdefinition von
»Barock” zusammenlegen oder vielleicht auch iibereinander legen, um ein
wenig auf das Fehlen eines klaren Standpunktes zu verweisen. Wir brauchen
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Symposien, Ausstellungen und eine dauernde Aufarbeitung unserer Vergan-
genheit, um sicherzustellen, dass die technischen Beschreibungen stimmen
und dass an diesen gearbeitet wird.

Mieke Bal hat in ithrem Vortrag bei einem internationalen Barock-Sym-
posium sehr treffend Barock nicht so sehr als eine Epoche, einen Stil oder
gar als einen Ort festgelegt, sondern als einen Treffpunkt. Ihr deduktiver
Ansatz ist sehr wichtig, um auch den Prozess der persnlichen Verinderung
des Betrachters der barocken Kunst zu beschreiben!®. Dies ist einer der An-
sitze, der uns in der Diskussion weiter bringen konnte, da wir heute den
Publikumsbezug in die erste Reihe stellen miissen. Die Wissenschaft hat die
Pflicht, auch wirtschaftlich zu denken und dieses Denken auch offen und
positiv zu lenken. Wir brauchen fiir weitere Symposien, Ausstellungen und
selbst fiir die Férderung des Tourismus Fachleute, die nicht schnell verall-
gemeinern. Der Sinn der Ubung ist zu lernen, auch in diese Richtung den-
ken zu kénnen und die Kritik weiter auszubauen. Zum Beispiel kann man
das barocke Verstindnis in der &sterreichischen Tourismusszene als pein-
lichen Karneval bezeichnen und gerade hier sollte die Wissenschaft einha-
ken: es konnte eine gute Investition fiir den Fremdenverkehr darstellen.

Definitionen sollten klarer und deutlicher erldutert werden. Die wichtig-
ste Stellungnahme bildet diesbeziiglich die Auseinandersetzung mit Omar
Calabrese. Im Buch ,,Neo-Baroque: A Sign of the Times“!! schreibt Calabre-
se iiber spezifische barocke Motive und ldsst den Knoten und das Labyrinth
als Symbole eines umfassenden, metahistorischen Barock heraustreten. Da
Calabrese als einer der Autorititen des Neobarock gesehen wird, findet sich
etwa Mieke Bal nicht in seinen Begriffserliuterungen, da er ,meta-“ mit
yuniversal-“ gleichsetzt. Wenn wir uns schon in den Begriffen nicht finden,
wie sollen wir uns auf anderen Ebenen austauschen? Dies ist ein Indiz mehr,
fiir eine genauere Begriffserliuterung zu plidieren, die auch etwas populirer
sein kann, ohne zur Populirwissenschaft zu werden.

Der Versuch Begriffe durch die zeitgendssische Kunst genauer zu definie-
ren, hat eine wunderbare Ausstrahlung und ist mit Sicherheit ehrlicher als
die Definition ,Neo-“ und ,Post-“. Die Aktualisierung von Caravaggio er-
scheint mir treffend, allerdings mit Vorbehalt, da ich nicht zu einem men-
talen Chaos beitragen will, obwohl man dieses wieder als sehr ,barock se-
hen kann. Der Ausgangspunkt ist nach wie vor die Suche nach dem Realen.
Die Tatsache, dass wir es schwer finden, ist natiirlich der springende Punkt
dieser Auseinandersetzung und wir wollen offen zugeben, dass die Realitit
sehr komplex und buchstiblich virtuell ist. Caravaggio war in der Tat ein
Erforscher der Komplexitit der Realitit, und der von Mieke Bal postulierte
sParonthozentrismus® fithrt uns zur Erkenntnis, dass unsere Position und
unsere Normalitit eben nicht bei allen vorausgesetzt werden kann'?. Man
kann diesen Punkt auch zum Treffpunkt fithren oder weiter zu den ver-
schiedenen Linienbrennpunkten oder ganz einfach Gesichtspunkt nennen.
Tatsache bleibt, dass ein autonomer Standpunkt klar und deutlich Stellung
beziehen muss. Allerdings ist es die barocke Haltung selbst, die uns schluss-
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endlich dazu zwingt die Korrelation zu sehen, welche eine Transformation
von Subjekt und Objekt zur Folge hat, die den barocken Gesichtspunkt cha-
rakterisiert.

Kehren wir zuriick zu Omar Calabrese, der die Postmoderne mit dem
Pastiche und der Dekonstruktion des unmittelbaren, vorangehenden, litera-
rischen Erbes assoziiert. Man kann diese trotzdem nicht mit der Sozial-
asthetik des Neobarock, die auf dem Boden des Exzesses der Fragmentie-
rung und der Komplexitit gedeiht, nahebringen. Dies sollte zur Behauptung
fithren, dass das Eine oder das Andere legitim seien.

Trotzdem kann sich die Postmoderne den barocken Hyperrealismus
nicht zu eigen machen, da ich es nur als ein stilistisches Zitat anfiihren kann.
Die Postmoderne hat in der wuchtigen Zitatsucht sehr vielen fehlenden
Argumentationen ihr politisches Spiegelbild formen miissen. Vielleicht ist
Postmoderne tiberhaupt der moderne Name fiir den Manierismus. Die Post-
moderne blickt auf Ruinen und selbst die Meisterleistungen des Humanis-
mus zerfallen. Wir befinden uns immer wieder in diesem Bediirfnis, uns
durch schon Vorhandenes rechtfertigen zu wollen, weil die Argumente feh-
len. Hllusion und Exzess der Perfektion, so meint Mieke Bal, beginnen ein
blendendes Spiel des Spiegelns, das die Unsicherheit aller Grenzen, ein-
schliefflich jener zwischen dem Selbst und dem Anderen, zur Folge hat.
Auch hier gibt eigentlich Caravaggio selbst eine uniibersehbare Antwort,
aber wir wollen eigentlich alles oberflichlich sehen.

Der von Giancarlo Maiorino postulierte hochgradige Parasitismus und
die zitatorientierte Erfindungsgabe, die zur totalen Ausschopfung unseres
kulturellen Erbes fiihrt, trifft meines Erachtens vollkommen zu, da sich die
Kultur oder Kulturlosigkeit in der Tat einer neomanieristischen Riickkehr
in die zukiinftige Vergangenheit hingibt. Der postmoderne amerikanische
Architekt Michael Graves sei hier nur als Beispiel angefiihrt, doch gibt es
viele, die wie er glauben, dass der Klassizismus mit Jefferson begann. Wie
sollen wir solch einen Gedankengang einordnen, fallt das nicht Wahre in die
Kategorie des Postbarocken hinein, wenn der grundsitzliche Anspruch von
Caravaggio der der Wahrheit war?

Sicherlich kdnnen wir sagen less is more, aber auch more is less, doch de-
finitiv ist more is not less — und John Lanchester sagte: ,Bei der Moderne
geht es darum, herauszufinden, wie viel man weglassen kann, bei der Post-
moderne geht es darum, wie viel man hineintun kann.“1® Wir missen uns
vor allem zuerst einmal selbst definieren. Wenn wir es unbedingt wollen, so
kénnen wir dies auch vor einem Spiegel tun.

In seinem ,David und Goliath®, der mit Sicherheit eines seiner letzten
Bilder war, verfasst Caravaggio sein Testament, so wie es Mozart in den letz-
ten Zeilen seines Requiems geschrieben hat. Er stellt sich selbst im Haupt
Goliaths dar und duflert in seiner Grimasse die Tragddie seiner Existenz und
seine Ablehnung der Gesellschaft. David erinnert, indem er voll Mitleid auf
diesen Kopf herunterblickt, an seine frithen bacchantischen Jiinglinge. Ab-
schlieffend wollte er die Zukunft vor seinem Schicksal warnen, was eigent-
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lich gar nicht so sehr ein Schicksal war, sondern die Lust oder noch viel
mehr der Zwang so zu leben, wie sein Drang es herausforderte.

Barock ist heute eine historische Definition, die mit diesem sehr weit rei-
chenden Geist und dieser sehr herausfordernden Optik leider sehr wenig tei-
len will, da wir bevorzugen uns hinter kolossale Gedankengittern einker-
kern zu lassen, bevor wir uns mit unserer eigenen, sehr personlichen Rea-
litdt spiegeln wollen. Ich hoffe, dass in der eventuellen Provokation ein we-
sentlicher Denkansatz beinhaltet ist, der fiir mich das Geschenk oder das
Erbe von Caravaggio darstellt, von dem sich alle ernihren sollten.
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