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Caravaggio: Salome mit dem
Haupt Johannes des Taufers,
1 606/7 oder 1 608_1 0 (vermutlich die erste Version)

CARAVAGGIO: Salome mit dem Haupt Johannes des Téaufers. Das genaue Entste-
hungsjahr ist umstritten und offenbar nicht exakt zu bestimmen: zwischen 1606/7
oder 1608-10. 116 x 140 cm, Ol auf Leinwand. Madrid, Palacio Real.

Es ist nicht ganz eindeutig, ob es sich hierbei um die erste, frihere Version die-
ses Motivs handelt oder doch um eine Arbeit, die zeitglich mit der anderen Fassung
entstanden ist. Wahrscheinlicher scheint zu sein, dass es die erste Version ist. Das
Bild kdonnte aber auch noch relativ spatin Messina oder, wie die mutmaBlich zweite
Fassung, ebenfallsin Neapel entstanden sein, also zwischen 1608 und 1610, jeden-
falls nachdem der Maler aus der Kerkerhaft des Johanniterordens entkommen war.
(MARINI 1987, 300; GREGORI 1994, 155; SPIKE 2001, 221f.; SCHUTZE 2009, 282)

»Caravaggio esegui a Napoli due Salomé«. (TERZAGHI 2019, 40) Dabei kénnte es
sich eventuell auch um das Gemaélde handeln, welches angeblich fiir den GroBmeis-
ter des Ritterordens als eine Art Versdhnungsgeschenk gedacht gewesen war.
(SCHUTZE 2009, 282) In der Forschung wird dies aber eher zugunsten der spéateren,
zweiten Fassung bezweifelt. (LONGHI 1952, 55; CARR 2005, 132; TERZAGHI 2022a)
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138yg|. hier die noch
folgende Bildana-
lyse der zweiten
Fassung S. 117ff.

Der >Wiederent-
decker«Caravag-
gios, Roberto
Longhi, vermutete
sogar, dass die
erste Version 1608
ebenfalls auf Mal-
ta, d.h. im selben
Jahr wie die Ent-
hauptung, entstan-
den sein muss.
(LONGHI 1952, 53,
55)

Was danach geschah:
Das Haupt soll serviert werden ...und schon wieder
ein loser Kopf

Zur Erinnerung: »6Als aber der Geburtstag des Herodes war, tanzte die Toch-
ter der Herodias vor ihnen. Und sie gefiel Herodes, 7sodass er mit einem Eid zu-
sagte, ihr zu geben, was immer sie sich wiinschte. 8Sie aber, angestiftet von ihrer
Mutter, sagte: Gib mir hier auf einer Schale den Kopf Johannes des Tiufers!
9Und der Konig, der traurig wurde wegen der Eide und wegen der Giste, befahl,
den Kopf zu bringen. 10Und er schickte und lief$ Johannes im Gefingnis ent-
haupten. 11Man brachte seinen Kopf auf einer Schale und gab ihn dem Midchen
und sie brachte ihn ihrer Mutter.« (MATTHAUS 14, 6-11)

Und: »Manche Juden waren iibrigens der Ansicht, der Untergang der Streit-
macht des Herodes sei nur dem Zorne Gottes zuzuschreiben, der fiir die Totung
Johannes des Tiufers die gerechte Strafe gefordert habe. Den letzteren nimlich
hatte Herodes hinrichten lassen, obwohl er ein edler Mann war, der die Juden
anhielt, nach Vollkommenheit zu streben, indem er sie ermahnte, Gerechtigkeit
gegeneinander und Frommigkeit gegen Gott zu tiben und so zur Taufe zu kom-
men. [... Deshalb] fiirchtete Herodes, das Ansehen des Mannes, dessen Rat
allgemein befolgt zu werden schien, mochte das Volk zum Aufruhr treiben. [...]
Auf diesen Verdacht hin lief$ also Herodes den Johannes in Ketten legen, nach
der Festung Machaerus bringen, die ich oben erwihnte, und dort hinrichten.
Sein Tod aber war, wie gesagt, nach der Uberzeugung der Juden die Ursache,
weshalb des Herodes Heer aufgerieben worden war, da Gott in seinem Zorn
diese Strafe iiber den Tetrarchen verhingt habe.« (JOSEPHUS 94 n.Chr., XVIII.
5,2)

Konig Herodes liefs den »edlen« Téufer also hinrichten und er soll dem-
nach von Gott dafiir hart bestraft worden sein. Caravaggio hat die einzel-
nen Phasen der Ubergabe des abgeschlagenen Hauptes an seine Stief-
tochter Salome (von der der Historiker Josephus nichts berichtet) in zwei
unterschiedlichen Versionen, gemalt.138 Es ist nicht sicher, ob beide Fas-
sungen zwischen 1609 und 1610 - also nach dem monumentalen Altar-
bild der Enthauptung des Johannes - entstanden sind. Die etwas friihere
Ausfithrung kénnte entweder ebenfalls in diesen Zeitraum passen oder
aber schon aus dem Jahre 1606/7 stammen, als der Maler das erste Mal
in Neapel gastierte, bevor er nach 10 Monaten Aufenthalt dieses spani-
sche Konigreich per Schiff in Richtung Malta verliefs.

Beide Bildszenenfolgen zeitlich direkt nachdem der Henker den Kopf
abgetrennt und aufgehoben hat. Sie zeigen Salome mit einer Schiissel,
die den Kopf des Johannes empfiangt, den Henker (in zwei verschiede-
nen Posen) und die alte Dienerin, die auch schon in der Enthauptung da-
bei gewesen ist. Drei Figuren und vier Koépfe sind zu sehen. Folgt man der
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Legende so hat Caravaggio einen Ubergangsmoment gewihlt. Die Hin-
richtung ist vorbei. Das Haupt wird jetzt oder ist gerade an die Prinzes-
sin tibergeben worden. Das ist die Szene, die Caravaggio imaginiert.

Gerade jetzt sieht es so aus, als wiirde uns - uns vor dem Bild - das
Haupt vorgezeigt und prasentiert, bevor es einen Moment spiéter fortge-
tragen werden wird. Dabei ist in der Figur der Salome schon die Bewe-
gung angedeutet, mit der sie sich mit einem leichten Schwung ganz um-
wenden wird, um als nichstes dann den Festsaal zu betreten, in dem
Herodes mit seiner intriganten Frau und den geladenen Gasten auf das
Ergebnis der befohlenen Enthauptung warten. Viele berithmte Maler ha-
ben dieser vielfigurigen Bankett-Szene des >Servierens< den Vorzug ge-
geben und diese Ubergabe fiktional ausgestaltet. Caravaggio aber wihlte
den intimeren Augenblick, der vor der 6ffentlichen Préasentation liegt. In
diesem Moment sind wir involviert und angesprochen. Wir allein sind
nun im Dialog mit dem Dargestellten und in der Kommunikation mit der
Phanomenwelt des Bildes selbst.

Wir betrachten Caravaggios erste, etwas grofiere Version, die wie ge-
sagt im Zwischenraum zwischen Hinrichtung und dem Uberbringen der
Schale an den Konig und seine unrechtmifiige Gattin im Festsaal spielt.
Ins Auge springt dabei sofort wieder der rote Umhang, den Salome tiber
ihre Schulter geworfen hat. Wir sollten hier das Bild der Enthauptung mit-
denken. Denn dann sieht es so aus, als hitte die Akteurin diese Stoffde-
cke, die den leblos daliegenden Torso des Heiligen Johannes im maltesi-
schen Werk bedeckt hatte, aufgehoben und sich angeeignet. Sie hitte sich
also dieses ikonographischen Johannes-Attributs beméchtigt. Wenn sie
nun anstelle des Propheten den roten Umhang tiber ihrer eigenen Schul-
ter tragt, erinnert dies an das vorausgegangene Verbrechen, das in der
KathedraleinLa Valletta dargestelltist.13 Aufierdem wirktes so, als trage
diese Salome noch das gleiche griine Kleid mit der weifien Bluse darun-
ter, ganz so wie Caravaggio sie schon auf dem Altarbild eingekleidet
hatte.

Trotz des grausigen Geschehens wirkt das Bild im Ganzen eher still. Das
Haupt ist mit geschlossenen Augen fast wie im Schlaf in die Schale >ge-
bettet<. Die linke Gesichtshilfte liegt schon verschattet auf dem Grund,
wéhrend die rechte Seite noch plastisch im Licht erscheint. Der dichte
dunkle Bart grenzt hier die Hautfarbe des Inkarnats von dem entblofiten
Arm und Oberkérper des Henkers dariiber ab. Farblich gleicht das
Schlaglicht die blass wirkenden hellhdutigen Inkarnatstone stark an. Es
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blood-red mantle
of the martyr’s
death«

(SPIKE 2001, 221f.)



CARAVAGGIO: Detail des Hauptes des Johannes
um 90° gedreht, js.

"Diese Entdeckung verdanke ich Grazia CAlAZzO
in meinem Seminar: Der Teufel steckt im Detail.
Zum Thema der geteilten Kérper in diesem Bild

entsteht so der Eindruck, es gébe eine Art
ersatzweise Verbindung, die den Kopf ohne
Korper wieder an den rechtwinklig ange-
setzten Leib anschlieSt. Dabei wire nun die
auffillige Bauchmuskulatur des Henkers
gleichzeitig auch die Schulterpartie des
Heiligen, sodass sich die beiden indirekt ei-
nen lebendigen Korper teilen wiirden.140
An der Hinterseite des Oberarms ver-
sinkt die Muskulatur des Scharfrichters
dann ebenso in der Tiefe des Bildgrunds,
wie schon die linke Gesichtshilfte des Jo-
hannes. Vom Oberarm folgt unser Blick
dem hellen Farbverlauf des Inkarnats, das
sich nach Oben schiebt, tiber das ange-
strahlte Schulterblatt, bis in den Nacken,
wo die Dunkelheit uns abrupt den Rest des
Korperriickens entzieht. Was uns dann be-
gegnet, ist ein kiinstlich aufgesetzter, et-
was in den Hintergrund gertickter jugend-
licher Kopf, der der Henkerfigur angehtren

vgl. hier ausfihrlich S. 971f. soll. Dieser Zusammenhang ist einerseits

vollkommen klar und eindeutig. Was aber
auf der anderen Seite stark irritiert, sind die im Unterschied
zu dem im Beleuchtungslicht stehenden Oberkérper dun-
kel-verschatteten Farbtone der Gesichtshaut. Kérper und
Kopf passen hier nicht wirklich zusammen. Statt eines Uber-
gangs vom Nacken zum Kopf bietet das Bild nur einen radi-
kalen >Cut«< zwischen Hell und Dunkel. Caravaggio denkt
und formuliert hier eine trennende Schnittstelle - einen wei-
teren Torso, auf dem, auf einer schiefen Ebene, abschiissig
ein unverbunden und lose dargestellter Kopf sitzt. Und um
gerade diesen fehlenden Zusammenhang zwischen Rumpf
und Kopf weiter zu betonen, setzte der Maler ein so unge-
wohnlich jugendlich empathisches Gesicht ins Bild, statt wie
sonst tiblich einen gestandenen und teilnahmslosen Henker-
typen zu benutzen. Es geht also genau darum, inmitten des
Bildes diese Verwerfung und Fraktur auszustellen.

Es sieht also ganz danach aus, als habe Caravaggio -
wie auch bei seinem Altarbild der Enthauptung des Johannes -
die Idee verfolgt, den Scharfrichter selbst als ebenfalls >ent-
hauptete« Figur zu konzipieren - im Altarbild vielleicht als
Strafe fiir den ausfithrenden Morder. Im Salome-Bild dage-
gen schaut der isoliert und aufgesetzt wirkende Jiinglings-
kopf mitleidig und in sich gekehrt auf das unter ihm lieg-
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gende Haupt des Heiligen hinunter. Ganz so als ob er
gar nicht in diese Szene gehore. Wie ist sein Blick >wirk-
lich« zu verstehen? Es gibt einige vage psychologisie-
rende Deutungen des Gesichtsausdrucks. Sie bleiben
aber allesamt subjektiv und spekulativ, solange wir
nicht die phdnomenologische Ausdrucksverfasstheit
des Schwerts hinzurechnen, das sich hinter und tiber
dem Kopf des Heiligen befindet. Es wird von einer »ab-
getrennten< Hand gefiihrt, die dem Gesicht des Scharf-
richters zuzuordnen ist. Die Hautfarbe der Hand und
des Gesichts entsprechen sich. Von der Handlung her
gesehen, scheint der Scharfrichter das Schwert zurtick
in eine vom Johannesschédel verdeckte Scheide zu drii-
cken, die er unter der Schiissel und dem Kopf mit seiner
anderen Hand festhalt. Fiir diesen Vorgang wird keine
Kraftanstrengung mehr benotigt. Er ist fast abgeschlos-
sen. Finger und Daumen haben nicht mehr das Heft des
Schwertgriffs selbst umfasst, sondern liegen locker an
der horizontalen Parierstange.

Dieses Schwertsttick ist hier keine Waffe mehr. Es
bildet in der bildeigenen Argumentation - wie das
Holzgatter im Hintergrund der Enthauptung - stattdes-
sen ein christliches Kreuz, das von der Hand des jungen
Mannes so gehalten wird, dass es, mit dem Knauf leicht
nach vorne geneigt, iiber dem Kopf des Heiligen Johan-
nes >schwebt« und das ruhende Haupt quasi >segnet«.
Die farblich abgedunkelten Hautpartien des Henkers
werden so nach der Tat, nachdem der Kopf an Salome
tibergeben ist, umcodiert zu einer >segnenden< Hand,
die das erlosende Kreuz tiber dem Ermordeten empor-
halt. Genau deswegen bringt das Gesicht des jungen
Mannes nun dieses Mitgefiihl zum Ausdruck.

Erst in dieser Konstellation - Schwertkreuz!4! und
Mimik in Bezug auf das Haupt des Taufers - lasst sich
das Ensemble deuten. Dieser innere Zusammenhang
thematisiert das Geschehen, das auf der Handlungs-
ebene erzihlt wird, neu. Wahrend die Legende davon
handelt, dass nun die gruselige Trophée serviert wer-
den wird, entwickelt das Gemailde im gleichen Zug aus
der Szene eine wahre Apotheose des Johannes. Im Mo-
ment der grofiten Erniedrigung des abgeschlachteten
Propheten errichtet das Bild mitten im Geschehen die
dazu kontrére Szene einer Art gleichzeitiger Verklarung
des Heiligen, bei der die Figur des Henkers sich in einen
»Jinger<, mit abwarts gerichtetem Blick verwandelt hat.

141SpIKE 2001, 221. Zu der Auf-
fassung, dass Caravaggio die
gemalten Schwerter in seinen
religiésen Ereignisbildern hau-
fig als Form und Symbol des
christlichen Kreuzes verstanden

wissen wollte vgl. auch CALVESI
1990.
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142RAPHAEL um 1950, 61
Dazu bedarf es des
»Auges« und der »sinn-
lichen Wachheit« eines
Max Raphael (BERGER
1989, 58)

3Zum Hinzufiigen eines
dunkelgriinen Farbtons,
der in der Mitte zwischen

den Figuren noch am
besten erhalten ist:
TERZAGHI 2022a;
GARCIA-FRIAS 2022,
20.50-21.25 min.

Mygl. zu dieser Kritik
auch STOHR 2020, 132

SGROWE 1984, 155, zu
Max Raphael

146SCcHUTZE 2009, 282

Ein »Erfahrungs- oder Erlebnisschwarz«*

Griff und Schwertknauf heben sich etwas undeutlich von dem Hin-
tergrund ab, der zugleich auch der Grund des Bildes ist. Einerseits
entsteht dadurch eine Suggestion von diffuser Raumlichkeit, die
sich zwischen den Figuren auftut. Andererseits vermittelt sich uns
aber auch ein Verstindnis dafiir, dass auch in diesem Werk der Bild-
grund wieder >mitspricht« und die aus ihm heraustretende Figuren-
szene miterwirkt, aus sich entldsst und in sich hinein auch wieder
zurticknimmt. Um den kugligen Schwertknauf herum hat sich die-
ser dunkel-schwarze Bildgrund dabei leicht in ein altgoldenes Dun-
kelolivgriin aufgehellt.14> Und das obwohl das nattirliche Licht die-
sen zuriickliegenden Zwischenraum, der sich zwischen den drei
Kopfen auftut, wohl nicht erreichen koénnte. Aber genau deshalb
wird deutlich, dass es der Bildgrund selbst ist, der hier aus seinem
eigenen Inneren heraus ins Dunkeloliv >aufscheint«. Ansonsten um-
fliefSst dieser Farbton noch die linksseitigen Umrisse der Salome wie
eine Art spirituelle Aura. Diese Farbschicht ist sicher sehr spét und
leicht pulsierend neben dem Rot des Umhangs aufgetragen worden,
um dem dunklen Bildgrund den Hauch eines Komplementirkon-
trastes (Griin verstiarkt die Leuchtkraft des Rot) zu verleihen. Man
siehtsogar genau, wie der Farbauftrag der Pinselstriche sich noch an
Salomes Konturen anschmiegt und wie er in dem gegenstandslosen
Bildfeld im Schwung ausklingt. Dann ebbt diese Aufwallung des
Dunkelolivs schnell wieder ab und der Bildaufbau um die Figuren-
gruppe herum wird durch eine tiefe Dunkelheit beherrscht.

Im Allgemeinen wird dann immer davon gesprochen, dass Ca-
ravaggios Malerei sich durch den Aufbau stark ausgepragter Chia-
roscuro-Effekte (einmalige Hell-Dunkel- und Farben- und Schatten-
Effekte) auszeichnet. Diese Lichtregie verleihe den dargestellten Kor-
pern eine besondere plastisch-dreidimensionale, raumgreifende Er-
scheinung, so dass es so wirkt, als ob sie sich vom planen Malunter-
grund abheben, herauszulsen scheinen und aus dem Dunkel her-
vortreten, um die dsthetische Grenze zu tiberschreiten (rilievo und
Tenebrismus). Aber das ist nicht der Punkt, auf den es ankommt.144

Wir haben es hier am Ende mit einer Dunkelheit - einer Eigeninten-
sitat des Schwarz - zu tun, die sogar zum linken Bildrand hin den
Flichen-Raum vollkommen dominiert, so dass wir uns fragen miis-
sen, welche »Ausdrucksmdoglichkeiten der Farbe Schwarz«145 hier
tiberhaupt formuliert sind. Dass auf der linken Seite »die Figuren-
komposition durch eine vollstindig schwarze Fliche begrenzt
[werde], die etwa ein Viertel des Bildes einnimmt und den Eindruck
von Isolation und Sprachlosigkeit machtvoll verstark[e]«146, stimmt
so wohl nicht ganz. Es ist bisher auch ungeklirt, ob es sich, wie be-



hauptet, tatsdchlich um ein solch »trostloses Dunkel«147 han-
delt, um eine »stérende« »kompositorische Leere« oder sogar
um ein »kompositorisches Nichts« - »compositorical void«?148

Der »Ausdruckswert des Schwarz« konnte ganz im Gegenteil
»der Grund des Absoluten [sein...], der alle Inhalte in sich tragt,
obwohl es keinen zur Erscheinung kommen lasst. Das Schwarz
hat die Weite der Unbestimmtheit, der Allbestimmtheit. Es
scheint, als sei die Einheit aller bestimmten Inhalte schwarz«149.
Schwarz und Weif sind, »wenn man den Ausdruck wagen kann
[...], Meta-Farben«1%0,

In Caravaggios Malerei sind die Figuren hell auf eine dunkle
Grundierung gemalt. Hellere Farbtone tiberlagern dabei Schicht
fuir Schicht den dunklen Grund und fangen so an, sich aus der
Schwiirze der Unbestimmtheit herauszuentwicklen.15! Jedes De-
tail kannsoin verschiedenen Graden aus dieser schwarzen Farb-
materie - einem »nicht Raum«152 - >geboren< werden. Insofern
die » Allbestimmtheit« des Schwarz: zu Allem bestimmt zu sein.

»Im Gegensatz zu den bestimmten Inhalten der Farben des
Kleides, des Gesichts und der Linien besitzt das Schwarz keinen
bestimmten Inhalt. Die Raumfunktion erschopft sich in der blo-
Ben Schliefung: im Stehen der Fldche respektive des planparal-
lelen Endgrundes. Durch den Kontrast zu den konkreten Be-
stimmtheiten gewinnt dann das Schwarz den Inhalt der Allbe-
stimmtheit«13.

Eine Besonderheit liegt hier aber, wie schon gesagt, darin,
dass diese Eigentiimlichkeit des Schwarz durch eine streifige
Oliv-Lasur zum >Erleuchten«< gebracht wird. So entsteht eine
»warme Dunkelheit«, »denn das Schwarz als Farbe hat sein ei-
genes Licht«14. Auf diese Weise wird das Bildgeschehen, das
von den drei Figuren ausgeht, geheiligt - so wie schon das Haupt
des Propheten und Taufers durch das Kreuz des Schwertgriffs
gesegnet wurde. Unser Erlebnis des Schwarz erfahrt so einen
eher unerwarteten »metaphysischen Akzent«!%. Und das Ge-
schehen wandelt sich von einem grausamen Schauspiel, das die
Evangelien-Texte uns hatten erwarten lassen, stattdessen weiter
zu einem sakralen, fast feierlichen Vorgang.

Es gehort zu den kirchlich-typologischen Auslegungen der Jo-
hannes-Enthauptung, dass der Kopf in der Schale ein zutiefst
sakrales, eucharistisches Motiv der Anbetung ist. »Johannes
Haupt in der Schale bedeutet den Korper Christi, mit dem wir
uns am heiligen Altar weidens, hief es bereits im 13. Jahrhun-
dert.«15 Wahrend Caravaggio iiber das tradierte Motiv nach-
dachte, hat er mit seinem Werk letztlich eine ausgekliigelte vi-
suelle Losung gefunden, die gegen unser zu vorschnelles Vor-

47EBD. / Text zum Bild im Pa-
lacio Real de Madrid, 2022

148CARR 2005, 131 vs.: Eine
»fast glitzernde Schwarze«
und »konzentrierte Dunkel-
heit« (LANGDON 1998, 384f.;
Ubers. js)

149RAPHAEL um 1950, 62, 30f.

OMARIN 1977, 218

¥1zu Caravaggios Maltechnik
vgl. z.B. HARTJE 2006, 252f.;
Ruggieri 2006, 82ff.; PERICOLO
2011, 420

2MARIN 1977, 218

15RAPHAEL um 1950, 32f. (zu
D. Ghirlandajo)

154EBD., 56, 64

15°EBD. 61.

»Vielleicht haben daher dieje-
nigen Recht, die den Bild-
grund schon immer flr einen
metaphysischen Schauplatz
hielten. [...] Wie ein Gott fur
das verbildlichte Geschehen
[hier die Entgegennahme des
Haupts des HI. Johannes
durch Salome, js] die Letzt-
instanz ware, so ware fur die
Malerei das Bildfeld [...] der
Ermdoglichungsgrund des dar-
aus erscheinenden Bildes.«
(THURLEMANN u.a. 2012, 147)

156TREFFERS 2002, 58
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137Zur Auffindung und zum Reliquien-
status des Johannes-Hauptes
vgl. VORAGINE 1263-73, 662f.

1%8Zitate: RAPHAEL, um 1950, 62, 70, 32.
Man kénnte auch sagen: Salome ist so
weit vom linken Bildrand bei Seite ge-
rlckt, »um der Annoncierung eines
Dritten das Vorrecht einzurdumen,
»der Spur des Anderen, d.h. dem
Transzendenten, dem, was jenseits
moglicher Erfahrung und empirischer
Wirklichkeit liegt. (Vgl. BROTJE 2012b,
186, zu Degas)
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verstiandnis arbeitet, das wir iiber die isolierte biblisch-
literarische Textvorlage >serviert<bekommen haben. Er
akzentuiert die Ubergabe des Hauptes in der Bildent-
faltung theologisch und eigenlogisch neu. Das Bild ver-
andert unsere Wahrnehmung der Enthauptungs-Ge-
schichte und illustriert sie nicht einfach nur. Inmitten
des Horrors und der schaurigen Gewalttat scheint so
mit der stillen Prisentation des friedlich ruhenden Jo-
hannes-Kopfes die Verheiffung auf ein ewiges Leben
auf. Das Vortragen der Schale ist auf uns zu gerichtet
und das mysteriose Schwarz, das alles umbhiillt, sorgt
dafiir, dass wir schon begonnen haben, das Haupt wie
eine Reliquiel®” zu betrachten. Wie wir noch sehen
werden, tragt dazu auch mafigeblich die innerbildliche
Inszenierung der Salome-Figur bei.

Caravaggio behandelt sein Schwarz, das hier weite
Teile der linken Bildhilfte einnimmt, also in der Funk-
tion und als » Ausdruckswert« fiir ein Mysterium. Das
Schwarz »bildet die absolute Ruhe in der permanenten
Bewegung [...]; das Schwarz transzendiert das Licht,
den Raum, die Immanenz, aber als ein transzendentes
Sein ist es nicht bestimmt. Es fiigt so de[n] Portrétier-
ten diejenige Dimension hinzu, die nicht portratiert
werden kann.«Im Schwarz herrschen nicht etwa Leere,
Sprach- und Trostlosigkeit. Sondern der »eigentliche
Gefiihlswert«158 der Schwirze, dieser unendlichen Sub-
stanz, ergibt sich zusitzlich aus dem Kontrast vom
Schwarz-Oliv und dem warmen Rot des Umhangs. In
diesem Zusammenhang wird es noch wichtig werden,
dass die eine Hilfte des Gesichts der Salome in diese
Dunkel-Zone hineinreicht, weil der Maler den Kopf
der Konigstochter stark nach links geneigt hat. Dabei
bleibt das Rot - im grundsatzlichen Kontrast zum >geis-
tigen« Schwarz - immer ein wollig-weiches irdisch-vo-
luminoéses Ding-Rot. Es ist die Er-
scheinungsfarbe eines kriftigen,
flieBend roten Tuchstoffes. Gegen-
tiber der Glitte des dunklen Bild-
grunds lasst die Dunkelheit in den
tiefen Schattenfalten dieses Um-
hangs eine aufgewiihlte Unruhe
entstehen. Friither hitte man viel-
leicht vom Ausdruck einer beweg-
ten »inneren Leidenschaft« gespro-
chen, die hier eine innere Form ge-



funden hat. »Das Rot ist die Exteriorisierung des Feuers der Seele,
das unter dem Schwarz brennt:«»Das eine existiert neben dem an-
deren.«1% Das aufgewiihlte Faltenmeer steht neben dem Schwarz,
das Seelenfeuer der Salome steht dem mysteriosen, ruhig-aurati-
schen Scheins des dunklen Bildgrunds gegeniiber. Damit wird
»die Prasenz der Dunkelheit [...] selbst zum Akteur«160, der auch
noch verwandelt in den dunklen Faltenzwischenrdumen wirkt.

Die Schale als Medium
und der Kopf als verehrtes Bildnis

Aus dem Tuchstoff ragt eine wie leicht angeschwollen wirkende,
im Inkarnat dunkelfarbigere Hand hervor. Sie hat die waage-
rechte Schiissel an ihrem dufieren Rand gegriffen. Aber sie hat sie
nicht kraftvoll-energisch gepackt, wie es wohl die Schwere der
beladenen Schale erwarten lassen wiirde. Das Gewicht der Schale
soll sich nicht in der Anstrengung des Tragens widerspiegeln.
Deswegen ist die Hand der jungen Frau so »aufgequollens, dass
sie uns ungewchnlich kraftlos vorkommt. Wire sie magerer und
filigraner gestaltet, trite die Anspannung der Sehnen unter dem
Handriicken hervor. Damit wiirde diese flache Johannes-Schiissel
dann aber weniger schwerelos im Bildvordergrund wirken. Und
so wiirde sie an Selbstbestimmtheit und Eigenwertigkeit verlie-
ren und zu stark wie ein gewohnlicher Alltagsgegenstand, wie
ein Kiichenutensil wirken. Wie das Bild uns nun aber aufklirt,
wird ein solches blofs funktionales Interesse diesem Artefakt
nicht gerecht. Die Schale hat keinen dienenden Gebrauchswert.
Sie ist als Opferschale selbst schon zu einer heiligen Reliquie ge-
worden, weil sie im »johanneischen Reliquienkult als Reliquiar«
des Johannes-Hauptes verstanden wird.

Wenn es stimmt, dass die Schiissel so mit der Zeit »als Reli-
quiar [...] kultische Dignitét« gewonnen hat, indem sie die Kopf-
Reliquie>[auf|[nimmt«, >trdgt<, -bewahrt<und »rahmt««und sie »da-
mit die Funktion des Kultbildes« erhilt, »ndmlich Medium der Er-
scheinung (der imago) des Heiligen zu sein«1¢! - wenn das also
theologisch gesehen so angedacht ist, dann wundert es nicht, dass
Caravaggios Bildlosung unterschwellig eine feierliche Stimmung
innewohnt. Sie entfaltet sich bei genauerer Betrachtung auch in
der Art und Weise, wie Salome die Schiissel fiir uns in Ankunft,
in unsere Gegenwart hineinbringt, indem sie das Tragend-Be-
wahrende und Aufnehmende als das eigentliche »Wesen«162 die-
ser Johannes-Schiissel miterbringt. Das heif3t: Das besondere Wesen
und die Bedeutung dieser Schiissel ist keine Angelegenheit eines
ikonographischen Vorwissens oder einer theologischen Hinter-

19RAPHAEL um 1950, 66 (zu van
Dyck) Siehe auch hier S. 90f.

10PERICOLO 2011, 294. Zur
Schwérze in Caravaggios
Maildnder Emmausmahl vgl.
auch STOHR 2020, 46ff.

CARAVAGGIO: Judith und
Holofernes, 1602.

Detail einer zupackend ge-
stalteten Hand. Vgl. hier S.
195

161Zitate BOHME 1995, 382

162ygl. vorbildlich bei HEIDEG-
GER 1950, 163f.: zum Wesen
des Krugs statt wie hier zum
Wesen der Schiissel: »Worin
besteht das Krughafte des
Kruges?« Das Wesen des Kru-
ges besteht »im Geschenk des
Gusses. [...] AusgieBen aus
dem Krug ist schenken.



163Emanation: be-
zeichnet das (meta-
physische) Hervorge-
hen von etwas aus
seinem Ursprung,
der es aus sich
selbst hervorbringt

unten:
CARAVAGGIO: Salo-
me mit dem Haupt
Johannes des Tau-
fers. Vermutlich die
zweite Version,
1606/7 oder eher
1608-10. Detail

grundinformation. Thr >Wesen< kommt zum Vorschein, indem Caravag-
gios Salome die Gesichtsschale in der Weise in den Vordergrund bringt,
dass die Schale dem Gesicht, das sie aufgenommen hat, erst einen Ort
im Bild einrdumt. Das Bildnis des Johannes erscheint vor uns im Medium
der erbrachten Schiissel. Dabei ist die Schiissel die Ermoglichungsbedin-
gung dafiir, dass der Kopf erscheinen kann. Gleichzeitig wird die Schiis-
sel erst dadurch zum Medium und kommt erst dadurch zu ihrem eigent-
lichen Tragen, dass das Bildnis des Haupts in ihr zur Bewahrung gekom-
men ist. Haupt und Schiissel, Trager-Medium und Erscheinung bedin-
gen sich wechselseitig.

Es handelt sich also nicht vornehmlich um ein dreidimensional-kor-
perliches Gesicht, das rein sachlich in einer rdumlichen Metallmulde lie-
gen wiirde, sondern Caravaggio malt das Gesicht des Johannes wie ein
Bild, das heifit: als Bildnis! Das Antlitz des Heiligen, das von den Réan-
dern der Schale und vom Braun des Barts und der Haare umflossen ist,
erscheint uns als abgetrennter Kopf wie auch als das Bildnis, als die Vi-
sion, als die Emanation163 dieses Hauptes. Zu diesem Eindruck trégt das
verdeckte bzw. unausgearbeitete Ohr bei. Diese Gestaltungsmafsnahme
der Verundeutlichung der Dreidimensionalitit einer plastischen Ohrmu-
schel verfldchigt die Auflenumrisse des sanft auf die Seite gelegten Kop-
fes, sodass lediglich das im Schlaglicht modulierte Inkarnat - wie leicht
schwebend - aufscheint und aus dem Bildgrund hervortritt. Das ist in
der brutaleren zweiten Version anders. Man sieht dort den Kopf klar
raumlich inklusive Ohr. Man konnte sogar davon sprechen, dass sich
vom Hineinhalten des Kopfes zum Abgelegtsein des Hauptes in der
Schiissel genau diese Verwandlung von einem abgeschlagenen mensch-
lichen Kopf in ein anbetungswiirdiges religioses >Kultbild« vollzieht.

Was uns der erzihlten Geschichte nach gezeigt wird, ist blof3 der fik-
tive und abgetrennte Kopf eines Tdufers. Aber zugleich wirkt er nicht
realistisch und >real<. Was vor uns erscheint, ist die kiinstlerische Verge-
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genwirtigung des verehrten, wirkméchtigen Sanct Johannes-Haupts; dar-
gebrachtals ein vorletztes Menschenopfer!¢4in der Opferschale. Das Bild-
nis im Bild, der Kopf des Téufers in der Schale, strahlt eine andéchtige
mystische Gegenwirtigkeit und Mitanwesenheit des Heiligen aus -
»nicht der Substanznach, sondern der Gnade und Wirkfihigkeit nach«165.

Bei Jacobus de Voragine, dem Verfasser der weit verbreiteten Leganda au-
rea heifst es, dass zum Gedenken an die Enthauptung Sanct Johannes des
Téufers ein »Fest« eingefiihrt worden ist (der 29. August des katholischen
Festkalenders). Voragine fiihrt weiter aus, dass die Kirche an diesem Tag
mehrerer Ereignisse gleichzeitig gedenkt. Neben der Enthauptung selbst
gibt es drei weitere Begebenheiten, die Anlass dafiir sind, das Johannes-
Fest zu begehen.166

»Die zweite Sache, darum das Fest ward eingesetzt, ist die Verbrennung
und Sammlung der Gebeine Sanct Johannes, welche, als etliche sprechen, an die-
sem Tage wurden verbrannt, aber von den Gliubigen zu einem Teil wieder wur-
den gesammelt. [...] Denn als wir im elften Buche der Historia Ecclesiastica le-
sen, bestatteten Sanct Johannes Jiinger seinen Leib zu Sebaste, einer Stadt Pa-
lestinas, zwischen S. Elisaeus und Abdias. Da geschahen bei seinem Grab viel
Wunder, darum zerstreuten die Heiden auf das Gebot Juliani des Abtriinnigen
seine Gebeine. Aber da die Wunder nicht aufhorten, sammelten sie die Gebeine
wiederum und verbrannten sie mit Feuer zu Pulver, und streuten die Asche
iiber die Felder hin in den Wind. [...] Da aber die Gebeine zum Verbrennen ge-
sammelt wurden, mischten sich etliche Monche, die von Jerusalem kamen |[...]
heimlich unter die Sammelnden, und lasen einen grofien Teil davon zusammen
und brachten das Philippus dem Bischof von Jerusalem. . .«167

Wir entnehmen dem, dass die Uberreste der Gebeine des Johannes als
wunderwirkende Reliquien gehandelt werden. Dieser Kult um die Kno-
chen wird nun noch gesteigert durch eine dritte Begebenheit:

»Die dritte Sache, dass das Fest gefeiert wird, ist die Findung des heiligen
Hauptes, denn an diesem Tage ward das Haupt Sanct Johannes funden, als et-
liche sagen. [...] Das Haupt aber lief§ Herodias nach Jerusalem bringen und es
bei Herodes Haus heimlich begraben; denn sie fiirchtete, der Prophet mochte
auferstehen, wenn das Haupt mit dem Leibe wiirde bestattet. Zu den Zeiten des
Fiirsten Marcianus aber, der um das Jahr 452 zur Herrschaft kam, tat Johannes
sein Haupt zweien Monchen fund, die nach Jerusalem waren kommen, als wir
in der Historia Scholastica lesen. Die kamen zu dem Palast, der dem Herodes
gewesen war, und fanden das Haupt in hirene Tiicher gewunden, das mochten
die Kleider sein, die der Heilige in der Wiiste hatte getragen.«168

Wir erfahren von einer wechselvollen Geschichte, wihrend dessen
das Haupt aus Sorge versteckt wurde, verschollen war und dreimal wie-
der aufgefunden wurde bis in Konstantinopel eigens eine Kirche fiir die
heilige Reliquie errichtet wurde. Im Jahre 1204 erstiirmten die Kreuzfah-
rer die Stadt. » Von da ward das Haupt gen Gallien gefiihrt nach Poitiers zu
den Zeiten Pipins; da wurden von seiner Kraft viel Tote lebendig.«169
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'¥“Menschenopfer:
so wie der Kreuzes-
tod Christi, der zum
Abendmahl subli-
miert wurde, als das
letzte Menschopfer
erscheint.

1SBAUCH 1960, 285

16\/ORAGINE 1263-
73,655

1$7EBD. 659
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19EBD. 663



70VORAGINE 1263-73, 657

Fir Glaubige befindet sich
die wertvolle Reliquie, der
Schadel des Johannes mit-
samt der Schussel, heute
dem Anspruch nach (u.a.)
in der weltbekannten goti-
schen Kathedrale Notre
Dame d” Amiens in Nord-
frankreich; siehe die Foto-

grafie unten:

7'mit Glimpf, das heiBt:
glimpflich, ohne negative
Folgen fir das illegitime
Herrscherehepaar

Das Hauptin der Johannes-Schiissel gilt der katholischen Kirche und
den Glaubigen also als duflerst wichtiger, heiliger und wunderta-
tiger Reliquienschatz. »Johannes ist mehr denn ein Mensch, er ist gleich
den Engeln, er ist die Summe des Gesetzes, eine Aussaat des Evangelii,
eine Stimme der Apostel, eine Stillung der Propheten, er ist ein Licht der
Welt, ein Vorliufer des Richters, ein Mittler der gesamten Dreifaltig-
keit.«170 Das wusste auch Caravaggio als er die sehr viel andachti-
gere Version des Salome-Bildes vor seinem inneren Auge konzi-
pierte. Es sollte spiritueller, verehrungs- und anbetungswiirdiger
werden. Ganz untragisch. So schuf er ein Bildnis des Johannes-
Haupts, das noch Anteil an diesem Mysterium bewahrt. Das Wun-
dersame ist dabei in eine stilllebenhafte Darstellung tibergetreten.

Die »sprechenden« Falten im Gewand

Lesen wir noch in Stiick weiter in der Enthauptungsgeschichte wie
sie von Jacobus de Voragine berichtet wird. War der Mord vielleicht
sogar die Tat einer gemeinschaftlich geplanten listigen Intrige des
illegitimen Konigspaars? Da »nahm er [Herodes] die Herodias dem
Philippus [seinem Bruder]. Davon ward ihm der Kénig Arethas feind
und Herodes Agrippa und sein Bruder Philippus. Um dieses Unrecht
strafte Sanct Johannes den Herodes, denn nach dem Gesetz, das er musste
halten, durfte er seines Bruders Weib nicht haben, dieweil der Bruder lebte.
Da nun Herodes sah, wie schwerlich Johannes darob tadelte und wie er
durch seine Predigt und Taufe viel Volks um sich sammelte, [...] warf er
ihn ins Gefingnis, seinem Weibe zu gefallen, aber auch weil er des Volks
Verlust fiirchtete, welches dem Johannes nachfolgte. Da wollte er ihn als-
bald umbringen, aber er hatte Angst vor dem Volk. Also suchten Herodes
und Herodias Ursache, wie sie ihn mit Glimpfl7! toten mdchten. Also ge-
schah es, dass sie sich heimlich zu Rat wurden, dass Herodes seinen Ge-
burtstag mit einem Feste sollte begehen vor seinen Fiirsten und Ersten
von Galilda, und sollte die Tochter der Herodias vor ihm tanzen und er
ihr mit Eid schwdren, dass er ihr alles wollte geben, was sie begehre; so
sollte sie Johannes des Tiufers Haupt begehren; das mdchte er ihr nicht
verweigern von wegen des Schwurs, den er hitte getan. Doch miisste er
sich dariiber gar nicht betriibt stellen. Dass Herodes aber also viel Ver-
schlagenheit besafs...«. (VORAGINE 1263-73, 656)

Gegeniiber den Versionen, die die Evangelien erzihlen, enthilt die-
ser Text eine kriminalistische Wende, die in der Enthauptung ein
im Vorfeld lange verdeckt gebliebenes Tauschungsmanover sieht.
Konnte es sein, dass Caravaggios Bildlosung die psychologischen
Anspannungen, die sich hinter den Vorgingen verborgen haben,
an anderer Stelle bildimmanent reflektiert? Konnten sich die Trieb-
kréfte und Energien sogar in den Falten eines Gewandes dufiern?



Im Gemailde tragt Salome nun, wie schon erwéhnt, ein »konig-
liches rotes Gewand«!72, einen Umhang, den der Maler auch sei-
nen Johannes-Figuren zugedacht hatte.1” Eine rote Schwung-
falte umfasst die Auflenkontur des Umhangs und wird unter-
halb der Schulter von aufien nach innen abgeleitet, um in der
leichtangewinkelten Armbeuge zu verschwinden. Sie trifft sich
an dieser Stelle mit einem schmalen Faltenstreifen, der sich fast
organisch von links her aus dem Kontinuum des Rots wie ein
Abzweig oder Steg ausgeformt hat und nun diagonal nach
rechts auf das Aufeinandertreffen mit der erwédhnten Falten-
bahn zusteuert. Dabei verschmilzt er kurzfristig wieder mit der
Lokalfarbe des Rots, um dann als Oberkante eines dunklen

72WHITLUM-COOPER 2017, 184

173z B.: CARAVAGGIO: Johannes
der Taufer in der Wiiste.
1604,173x133 cm
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74Zitate: WINTER 1977,
66ff. (zur Falteninter-
pretation bei den
Schénen Madonnen)

Rohrenfaltenstreifens wieder an Kontur zu gewinnen. Die beiden Fal-
tenverldufe ergeben zusammen eine nach rechts gerichtete Dreiecks-
form, die vom steil nach unten herabfallenden Umhangstoff nach links
begrenzt wird. In seinem unteren Teil sorgt dieser merkwiirdige Falten-
steg nun zugleich dafiir, dass sich unterhalb von ihm eine tiefe, spitz
nach oben gerichtete Faltenmulde bilden konnte. Da sie sich von ihrem
linken Rand her schnell nach Innen verdunkelt, lesen wir sie in ihrer
Ausbreitungsrichtung ebenfalls von links nach rechts. Dagegen begeg-
net uns die gerade erwéhnte Rohrenfalte, die der Spitze gegentiberliegt,
als ein seichter Abwartstrend. Die lingliche Faltenmulde stofit eine Art
herabhingende Stoffzunge im Bildvordergrund an, die in ihrem Abflie-
Ben den unteren Rand der Offnung der Hauptmulde bildet.

Die Fliache des Gewandstiicks zeigt also - wie auch immer wir sie be-
schreiben wollen - eine grofie innere Aufgewiihltheit, die nichtalleine auf
die Korperhaltung oder das unter ihr artikulierte Korpervolumen der
Salome zuriickzufiihren ist. Es steckt weniger Aktionismus unter der
Decke als in der Decke. Niemals kénnten die Bewegungen und Formen
des Korpers eine solche Unruhe in der Gewandbildung bedingen. Daher
sollten wir fragen, was sich Anderes in den Faltenbildungen manifestiert.

Es handelt sich ganz offensichtlich nicht um einen der empirischen
Auflenwelt nachgeahmten Faltenwurf. Es sieht nicht ganz danach aus,
dass die Staufalten, Windungen und Muldenbildungen alleine das Re-
sultat der anatomischen Korperhaltung oder der Abzeichnung der Glied-
maflen wiren. Weil ihnen eine motivische Rechtfertigung fehlt, erschei-
nen sie als »voraussetzungslose Formschopfungen, die als solche Sinn-
bestimmungen veranlassen. Sie sind nicht nur tibergreifender »Aus-
druck von Raum und Zeit«, sondern sie bilden {iberdies eine bedeu-
tungsvolle visuelle Ordnung, der nachgesptirt werden muss. Wir sollten
also danach fragen: »Was ergibt sich nun aus der Gewandbildung fiir die
Bedeutung des Szenischen und damit fiir die Gesamterscheinung der
Figur?«174

Das ganze Drama des Aufbaus und des Verhaltens
der Falten- und Formfiguren besteht darin, dass der Um-
hang selbstindig auf die Geschehnisse reagiert. Die tie-
fen, verzerrten Muldenbildungen im Stoff wirken dabei
mehr wie abgriindig-dunkle >Locher« als wie naturalisti-
sche Schattenfalten, weil sie das Rot des Stoffes bis auf
den Bildgrund hinunter in sich >verschlucken< und ein-
saugen. Die Faltenmiinder sind mehr ein »Aufschreienc
als ein blof3 dekorativer Stoffbehang, der von der Schlu-
ter iiber einen darunterliegenden Arm fallt.

Rechts neben der zentralen Hauptmulde schwicht
sich die Tiefe der Einmuldung in einer ovaleren Tropfen-
form, die nach unten sinkt, wieder ab und mildert den
Eindruck des Ungeheuerlichen. In den markanten Form-
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vertiefungen manifestiert und offenbart sich somit etwas ganz
Anderes, das im Inneren der stofflichen Fiille haust und tobt
- in Form einer expressiven Analogie zum zuriickliegenden
Leiden des Heiligen Johannes.

Es muss nicht immer gleich dazu kommen, dass Gesichter
Masken oder Fratzenin der herabhéngenden Draperie schlum-
mern. Dies wire wohl eher in Caravaggios Judith und Holofer-
nes der Fall. Wenn man dort genau hinsieht und die Phéno-
mene, die sich im Spiel des roten Vorhangs abzeichnen, aktiv
erschaut, lasst sich in dem auffilligen, aber sachlich vollkom-
men unnotigen Knoten auf der rechten Tuchseite leicht ein da-
monisches Gesicht in den Falten vermuten, das mit langgezo-
genen schwarzen Augenhohlen, einer leuchtenden Nasen-
und einer aufstehenden Mundfalte von schrig oben herunter-
schaut und Judith beim Abschneiden des Kopfes beobachtet.

Dieses figurative Hineinsehen ist aber im Salome-Bild nicht
gefordert und nicht das Thema. Es geht nicht darum, in einer
bestehenden Nachahmung eines Tuches eine meist versteckt
angelegte zweite >Figur« zu entdecken.!”s Es geht hier stattdes-
sen darum, das zu erschliefSen, was an Kraft und Ausdruck im
Aufbau der Faltenwellen aus sich selbst heraus sichtbar wird:

Die Schiibe, die sich aufbauenden Impulse von Kraftan-
drangung und Aufstauung, die sich von links nach rechts in
drei Muldentilern auftun - sie suggerieren die Anwesenheit
des Anderen im scheinbar Gewohnlichen und Alltéglichen. So
wird im Bild dasjenige anschaulich gemacht, was sich im Un-
tergrund und abseits der Erzahlung bekundet. Der Faltenstau
ebbt dann nach rechts ab, verliert sich und leitet zum unteren

links: CARAVAGGIO: Judith
und Holofernes. 1602, 145 x
195 cm. Ol auf Leinwand. Pa-
lazzo Barberini, Rom. Vgl.
hier S. 196ff.

oben: Detail: der Kopf oder
die Fratze, die in den Falten
zu erkennen ist und von der
in der Caravaggio-Forschung
offensichtlich bisher noch
niemand Notiz genommen
hat.

STHORLEMANN (2003) hatte
in solchen Fallen, bei denen
Gesichter in Kissen versteckt
sind, von »doppelter Mime-
sis« gesprochen. Unten:
DURER: Sechs Kissen, 1493.
27,6 X20,2 cm Federzeich-
nung. Detail mit Kopf
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76BROTJE 2001, 284

77Eormfiguren: Form-
analytische Betrach-
tungen und unabhén-
gige, »reine Formeror-
terungen [sind also...]
sehr wohl in der Lage,
ein Kunstwerk nicht
nur zu beschreiben,
sondern zu interpre-
tieren« und »seinen
Gehalt zu vermitteln«.
(WINTER 1977, 56)

78BERGER 1958, 115
79BERGER 1989, 59

180BERGER 1958, 338

81EBD. 335

182EBD. 14ff.

Bildrand iiber. Die dynamischen Umwendungen und die tiefen Stiil-
pungen, die sich im Niedersinken des Stoffs auftun, muten an wie die
Ausdrucksfigurationen fiir Schmerz und Wunde in den Abgriinden
der Faltenschluchten. Und andere wie aufsteigende >Hoffnungstra-
ger¢, dort, wo die plastisch geschwungenen Positivformen der Mul-
denrinder wieder vom einfallenden Schlaglicht erreicht und hervor-
gehoben werden. Sollte man hier so iibertrieben-pathetisch oder eu-
phorisch und zugespitzt intonieren, wie es Michael Brotje an anderen
Stellen oft und gerne tat: »Die >Macht der Finsternis«< wird in den>Sieg
des Lichts< gewendet«167 - und anderswo auch wieder verschlungen?

Die Falten sprechen also als »Formfiguren«177 mit. Sie argumentieren
im Sinne eines Auf-und-Ab und eines Fiir-und-Wider. Der rote Um-
hangstoff nimmt beachtlich viel Raum im Bild ein. Neben dem dun-
kel-schwarzen Bildgrund ist er die grofite farbige Aufwallung dessel-
ben. Er muss von uns deshalb so prozessual gesehen und als solcher
realisiert werden. Man muss kein Phantast sein, um zu begreifen, dass
eine solch signifikante Partie eine Erlebnisstrecke ist.

Schon René Berger, von dem bereits die Rede war, hatte frith ganz
grundsitzlich dazu aufgefordert, »die Betonung mehr auf das Leben
der Formen als auf ihre zeitliche Abfolge [gemeint war die blofie Stil-
geschichte, js] zu legen«. Dies bediirfe allerdings neben der »richtigen
Intuition« der »Einfithrung und der Ubung«.178 Oder anders formu-
liert: »Bedeutung« im Kunstwerk ist eine »Bedeutung, die »kontinu-
ierlich der Entdeckung und Enthiillung harrt«.179

Erleben wir hier in der Formulierung der Faltendramatik also gerade
den Eindruck einer inneren Zerrissenheit? Denn das Bild »konstruiert
mit den Mitteln empirischer Sichtbarkeit [d.h. hier: mit einem Um-
gang-Motiv, js] eine umfassendere Qualitit«, ein Mehr an Sichtbarem.
Und uns sei es, noch einmal pathetisch ausgedriickt, »vergénnt«, die-
ses Mehr »mitzuempfinden, damit« es das »unsere werde«180.

Bereits im Jahre 1958 hatte Berger, eben dieser unangepasste Sei-
teneinsteiger in die Disziplin Kunstgeschichte, beschrieben, wie es da-
zu kommt, dass im und durch das Bild etwas »allméhlich« aufhort
nur etwas Dargestelltes zu sein und sich zu etwas Anderem wandelt.
- Durch »geheime Analogien«181 zum Beispiel. Das bedeutet: eine
Muldenfalte etwa als oder wie einen > Aufschrei< zu begreifen.

Abgesehen von einem kurzen Wikipedia-Eintrag stofft man auf
René Berger heute nur in den Angebotseintrdgen antiquarischer Bii-
cher. Dort sind Schriften des Autors fiir ein paar Euro zu haben. Dabei
war er auch so ein Pionier der dsthetischen Erfahrung, der schon »eine
neue Disziplin im Entstehen« sah: »Von den Kunstwerken ausge-
hend«, »nehme sie sich vor, die dsthetische Erkenntnis auf den ihr ei-
genen Wert zu griinden«182,
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Durch »eine Folge geheimer Analogien« hitte Caravaggio
dem Motiv des Johannes-Umhangs, den nun die Salome
tragt, also einen anderen Charakter verliehen. Berger hitte
wohl gesagt: Das Bild des roten Tuchs »wird nicht nach op-
tischen Gesetzen aufgebaut, sondern als Funktion einer
geistigen Forderung (d.h. einem Ausdruckswillen, js), der
zufolge jede Form die ihr eigene Offenbarungsstitte er-
hilt.«V1Wiederum wird hier in der Tonart eines kunstge-
schichtlichen >old fashion«Styles zitiert. Eine Einlassung
aus der historischen Ferne, die aber bedenkenswert zutref-
fend bleiben konnte.

Schleier und Zipfel fihren in einen
Zwiespalt

Das Erlebnis der Falten-Anschauung ist irgendwann vor-
iibergehend abgeschlossen, sodass jetzt eine Neuausrich-
tung unseres Blicks erfolgen muss. Dabei wird deutlich,
dass der ganz nach unten an den Bildrand auslaufende rote
Faltenwurf, der unter der Hand der Salome endet, an einer
nach Oben verschobenen Stelle formal wieder aufgenom-
men ist. Und zwar von einem feinen orangen Stoffschleier
am Dekolleté der Salome. Die Figur der jungen Frau ist in
ein griines Mieder gekleidet. In diesem Griinton des eng
anliegenden Obergewands hat sich das Schwarz-Oliv des
Bildgrundes in die diesseitige materielle Welt gekehrt, ver-
gegenstiandlicht, verstofflicht, verausgabt und konkreti-
siert. Der Bildgrund ist zum textilen Teil der diesseitigen
Welt geworden ohne dabei aufzuhoren daran zu erinnern,
woher der Stoff >gekommen ist«. Hier stofSen wir nun auf
den goldgelben Schleier, der - nicht deckend aufgetragen -
farblich zwischen dem Rot des Umhangs und diesem in die
Welt getretenen Griin des Mieders zu vermitteln scheint.
Der goldgelbe Schleier hat sich in einem schlierenhaften
Pinselduktus iiber die Brust gelegt und fliefst zuerst zwi-
schen Nacken und Schulter tiber die bleiche Haut und das
weille sich aufbeulende Unterhemd, das sich aufreizend
nach rechts vorschiebt - vielleicht noch ein riickwirkender

V'Die Zitate sind auf Caravaggio hin abgewandelt. René Berger
spricht, phdnomenologisch sehr lesenswert, in sinnanalogen Passa-
gen von der »Vermenschlichung« und einer inneren Leidensfahig-
keit, die sich »durch eine Folge geheimer Analogien...« in den For-
men in van Goghs Kirche von Auvers zeige. (BERGER 1958, 335ff.)
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Hinweis auf den erotischen Tanz. Dieser feine
Schleier verfangt sich dann in dem versteiften
griinen Mieder. Er wirkt an dieser Stelle ein-
geklemmt und aufgewellt, um dann aber et-
was spater bogenformig aus dem Rand des
Mieders zu quellen. Danach verdichtet und
verdunkelt sich das Goldgelb ins Unrein-
Braunliche. Es verliert seinen Anschein des
Schleierhaften, verhirtet sich sichtlich und
fallt von einer spitzwinkelig angefiihrten
Dreiecksfalte aus dem Mieder heraus auf die
Haare des Johannes-Haupts zu ins Dunkel.
Das Interessante daran ist nun, dass dieses
niedertropfende Tuchende sofort eine for-
male Entsprechung und Wiederaufnahme
findet. Parallel nach rechts auf die Begleit-
figur verschoben, wird ein weiterer, fast farb-
gleicher Tuchzipfel sichtbar. Die transparente
Zartheit und Weiche des Schleiers hat sich in
den beiden Tuchformen nun stérker materia-
lisiert, verfestigt und ist an diesen Stellen im
Fluss erstarrt.

Unser erster Eindruck ist dabei, dass die-
ses Stiick Halstuch zur Ausstattung der alten
Magd gehort. Diese Suggestion riihrt daher,
dass Caravaggio den Schal raumlich dufSerst
irritierend angesetzt hat. Dabei wirkt es zu-
néchst einmal so, als wiirde es das Halstuch
der Dienerin sein, das sich ihrer Brust zuord-
nen liefSe, weil es eine direkte Abstimmung
zwischen ihrem nach vorne geneigten Ge-
sicht und dem Tuchausfluss nach unten zu
geben scheint. Dieser Zusammenhang macht
phénomenologisch betrachtet durchaus Sinn.
Denn in dieser Konstellation wéren die nach
unten abfallenden Tuchfalten die formale Ver-
langerung der Blickrichtung der Alten. Der
Tuchzipfel weist auf das Haupt des Johannes
und verstédrkt damit dem niedergeschlagenen
Blick der Magd. Ander Zeigerichtung der sich
zuspitzenden Tuchform gleitet so auch unser
Auge hinab und zuriick auf das fiir das Bild
zentrale und verehrte heilige Haupt.

In Hinsicht auf diese Funktion der Riick-
fuhrung und Riickbesinnung auf das Wesent-



liche ist es also naheliegend, das Halstuch zunichst als Vermittlungs-
form zwischen dem Gesicht der Magd und dem ruhenden Johannes-
Haupt anzusehen. Der von tiefen Falten gezeichnete Kopf >rutscht« fast
auf die Schiissel zu. Dementsprechend folgt auch unser Anschauungs-
vollzug dieser Blickanweisung.

Schauen wir dann aber noch einmal etwas genauer hin, wird dieses
Schalende zwiespiltiger. Wir miissten diese Zuordnung und diesen Ein-
druck, der sich wohl absichtlich den verschatteten Verhiltnissen ver-
dankt, nachtréglich korrigieren. Das Halstuch wird zum Gegenstand ei-
ner zwiespaltigen Erfahrung. Denn genau genommen ist es nach einge-
henderer Priifung viel eher so, dass es sich bei dem Schalauslaufer um
das andere Ende des leichten Schleiertuchs handelt, das der Salome-Fi-
gur von der anderen Seite von hinten tiber ihre abfallende Schulter ge-
legt ist. Genau diese Irritation der Zugehorigkeit des Tuchs - der Zwie-
spalt zwischenalter Magd oderjunger Salome - ist nicht zuféllig, sondern
strategisch im Bild klar so inszeniert. Die zwiespaltige Erfahrung ist Teil
einer grofier angelegten phanomenologischen Verquickung.

Denn was st die Funktion dieser zwiespéltigen Uberschneidung bzw.
dieser Uneindeutigkeit der Zuschreibung und Zugehorigkeit? Das Ver-
wirrspiel geschieht, um der Alten zunéchst scheinbar ein ihr eigenes Kor-
pervolumen (Brust und Schulter, die unter dem Tuch liegen kénnten) zu
geben - aber nur um es ihr sofort wieder abzusprechen und zu entzie-
hen. Und das soll auch genau so, als diese Wahrnehmungsfolge, von uns
gesehen und prozessual realisiert werden. Denn letzten Endes l4uft alles
darauf hinaus zu erkennen, dass diese Dienerin der Salome im Bild tiber-
haupt keinen eigenen Korper besitzt und besitzen soll. Die gerade be-
schriebene Irritation sorgt explizit mit dafiir, dass uns diese Gestaltungs-
mafinahme bewusst auffallt.

Zwei Kopfe wachsen aus einem Kérper -
und die ewigen Dualismen

In der Wirklichkeit des Bildes geht es namlich nicht darum, dass die
Greisin der Salome einfach irgendwie nur tiber die Schulter schaut. Ge-
nauer betrachtet geht es darum, die Stelle zu markieren, »wo die Képfe
der jungen und der alten Frau aus demselben Korper hervorzuwachsen,
zu entspringen scheinen«.183 Dieser pathologische Zustand, zwei unglei-
che >siamesische Zwillinge« vor sich zu haben, ist schon haufiger bemerkt
worden. Salome und ihre Dienerin scheinen sich bei genauerem Hinse-
hen einen einzigen Korper zu teilen: »figures who seem almost to share,
hence to divide, a single body«184. Dabei scheint der greise Kopf mit der
faltigen Haut aus dem makellosen Inkarnat des Halses der jungen Sa-
lome wie gespiegelt hervorzugehen.
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183, ..nella Salome

di Madrid (nonché
di Londra), dove le
teste della giovane
e della vecchia
sembrano spuntare
dallo stesso
corpo«. (CALVESI
1971,135);
TERZAGHI 2022a

184FRIED 1997, 51;
zur Londoner Ver-
sion des Motivs



1855 Der Kopf des Wei-
bes, janushaft aus
dem Hals der Tochter

Es gibt in diesem Bild noch eine weitere optische Anschlusserzeugung,
mit der die visuelle >Verschmelzung« der beiden Frauenfiguren ange-
deutet ist. Auf der linken Seite, an Salomes Nacken und in der Verldn-
gerung ihrer geschlossenen Lippen nach unten, taucht wiederum ein
ins Braunliche wechselnder Tuchzipfel auf, der fast mit dem Bild-(hin-
ter)-grund verschmilzt und der gleichzeitig vom oberen Rand des ro-

hervorwachsend«.
(Das bemerkte schon
WAGNER 1958, 120;
die alte Frau wird von

Wagner untypischer ten Umhangs, der sich dann nach Innen wendet, aufgenommen wird.
Weise als Kénigin He- Auch dieses Stoffende erscheint zwiespéltig. Passt es noch zu dem um-
rodias identifiziert.) schlungenen Umhang oder gehort es schon zum verdunkelten Aus-
»...zwei Gesichter laufer der weilen Haube der Alten, die sich somit hinter den Kopf der
gehéren zu einem Prinzessin fortsetzen kénnte?

Salome-Janus, eine An dieser Stelle lohnt sich ein Blick auf die zweite, sehr wahr-

perfide Frau, deren
Sinnlichkeit im Schat-
ten einen faltigen

scheinlich spétere Version des Salome-Motivs, die sich heute in Lon-
donbefindet. Dabei zeigt sich in der Wiederholung der >Doppelképfig-
keit¢, wie klar beabsichtigt diese januskopfige!s> Ausfithrung ist. Auch

Kopf des Todes ver- ) ) X . .
birgt. (SPIKE 2001 in der zweiten Fassung hilt Caravaggio an diesem Bildaufbau und an
221f,, Ubers. js) dieser Bildlosung fest und verandert dabei nur zwei auffallige Details.

rechts: CARAVAGGIO: Zum einen wird die weifse Haube der Alten so variiert, dass sie faltiger
Salome mit dem Haupt und verknautschter gestaltet ist und weniger im Schlaglicht liegt und
des Johannes des Téu- deshalb dunkler und >dreckiger< wirkt. Ihr fehlt damit dieser ent-
fers. 1609/10, 91,5 x schlossene Zug schrig nach links, sodass sie als optisches Verbindungs-
106,7 cm. Ol auf Lein- glied zur Salome-Figur so nicht in Frage kommt. Dann aber sorgt eine

wand. The National

Schlaufe in der Kopfbedeckung, die sich um das Ohr der Greisin ge-
bildet hat, dafiir, dass nun unser Blick im Schwung auf Salomes Ohr
zu gelenkt wird. Direkt im Anschluss macht die Schlaufe eine 180-

Gallery, London. Aus-
schnitt.
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Grad Wende zuriick zur Stirn der Betenden. Fiir unser Auge bedeutet
dieser Umstand, dass diese Schlaufe und damit ein Teil des weiflen
Kopftuchs viel ndher in den Bildvordergrund gertickt ist als es rdumlich
plausibel wire. Damit verstirkt sich der Eindruck, als wiirde Salomes
Magd nicht hinter ihr stehen und ihr tiber die Schulter schauen, sondern
als wiirden sich die beiden Képfe nahezu nebeneinander befinden. Auch
dies wiirde dann zu dem Suggestiveindruck beitragen, dass beide Kopfe
gleichzeitig aus ein und demselben Kérper >hervorwachsenc.

Zumanderenistim spateren Werk der »zwiespaltige« Tuchzipfel, den
sich die beiden Frauenim ersten Bild zu teilen scheinen, durch ineinander
gefaltete, betende Hande ersetzt worden. Einige in Orange durchschei-
nende Pinselstriche im Teint dieser Hinde heben dabei die einzelnen Fin-
gerglieder zusitzlich hervor.186 Die gefalteten Hande, die als phanomeno-
logisches seltsam verknotetes >Fiillmaterial< an die Stelle des herunter-
tropfenden Tuchzipfels getreten sind, erweisen sich moglicher Weise gar
nicht als eine Geste des Betens, denn Caravaggio malt betende Hande an-
ders: traditionell als zusammengefiihrte Handinnenflédchen, bei denen
sich nur die Fingerspitzen beriihren.

Auflerdem sind die hier ins Bild gesetzten Hinde augenscheinlich unre-
gelmiflig ineinandergelegt. Es ist auch nicht wirklich moglich die braun
abgegrenzten Finger-Verldufe eindeutig der einen oder anderen Hand
zuzuordnen. Dazu ist alles zu undeutlich, weil nur die in braun gezoge-
nen Linien und die orangenen Farbflecken den flachen hellbraunen Bild-
grund in die Anmutung von Fingern verwandeln. Jede weitere Ausar-
beitung fehlt hier. Daher glaubt man auch eher, in sich verflieSende, auf-
geschichtete >Farbwiirste« vor sich zu haben, die von unten nach oben
einem Finger immer undhnlicher werden und sich, im Kontrast zur aus-
gestreckten Faust des Henkers, im non finito aufzulésen begonnen haben.

Um so mehr konnte so aber der Eindruck entstehen, es ginge hier der
Bildidee nach gar nicht darum, dass wir uns auf eine (absichtlich miss-
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Caravaggio: Ma-
donna di Loreto;
Madonna der
Pilger, 1603-06.
Rom. Detail: die
betenden Hande
einer Pilgerin



187CALVESI 1971, 135;
(Ubers. js.)

Der Titel dieses Textes von
Maurizio Calvesi lautet ei-
ner biographischen Werk-
deutung folgendin der
Ubersetzung: Caravaggio
oder die Suche nach
Erlésung. Dabei wird in
komplexen religids-ikono-
graphischen Deutungen
auch davon ausgegangen,
dass der Maler in seinem
CEuvre das Transzendente
durch Jugendlichkeit und
das Sterblich-Vergéngliche
durch die Darstellung des
Altes allegorisiere. Vgl.
dazu BREHM 1992, 313ff.

unten: JAN VAN VIANEN:
Janus. Utrecht 1697 (mit
Schlissel und Stab und den
Elementen Wasser und
Feuer rechts und links)
Kupferstich, Ausschnitt
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lungene) mehr oder weniger realistische Darstellung von zwei
miteinander in Verbindung getretenen Hinden konzentrieren
sollen. Vielmehr kénnten die ineinander verwachsenen Farbbo-
gen auch etwas anderes ausdriicken. Sie konnten der mit bildne-
rischen Mitteln ausgedriickte Nebenschauplatz sein, in dem das
Hauptmotiv - das Zusammenwachsen der beiden Frauenkopfe -
eine rein malerische, quasi abstrakte Formulierung gefunden hat.

Der Effekt dieser leichten Abwandlungen von der ersten zur
zweiten Version des Salome-Themas besteht demnach in Folgen-
dem: Es kommt darauf an, eine kiihne bildliche Formulierung fiir
eine januskopfige Grundkonstellation zu finden (zwei Kopfe tei-
lensich einen Korper. Dazu werden zwei unterschiedliche Detail-
losungen gesucht und ausgefiihrt. Gemeinsam ist beiden Versio-
nen - ganz bildeigenlogisch betrachtet - dass der Eindruck er-
zeugt wird, dass es in der Figurenszene genau gesehen gar keine
zwei selbstindigen Frauen gibt, sondern dass es sich um ein und
dieselbe Gestalt mit zwei gegensitzlichen Kopfen und Gesich-
tern, um eine Figur in zwei kontrdren Altersstufen handelt.

Die Deutung dieses Befundes hat nicht lange auf sich warten
lassen: Bei Caravaggio verweise das Alter »auf die vergingliche
Materie, das Vergangliche und Verderbliche, das Fleisch und da-
mit auf den sterblichen Zustand des Menschen«. »Jugend und
Schonheit hingegen« seien Verweise »auf das Ideale und das
Transzendente, auf das Unvergingliche und Unsterbliche«.18”
Soll hier also unter der Hand, angesichts eines aufblithenden und
eines verwelkenden weiblichen Gesichts ein solcher Konflikt -
tiber das Salome-Thema hinaus - inszeniert werden? Wiare die
alte Dienerin demnach also der Ausdruck der menschlichen Ver-
ganglichkeit, wahrend das Haupt des Taufers das ewige Leben
versprache, das von der jugendlichen Schonheit der Salome - der
Verkorperung des Transzendenten? - als Gabe an uns gereicht
wird? Wére das alles auf dieser Sinnebene eine christlich religiose
Allegorie?

Aber was wiirde hinter dieser denkwiirdigen und nur bildmogli-
chen Konstellation der Zwei-Kopfe-Figur stecken, wenn wir sie
wirklich als ein januskopfig angelegtes Anschauungsangebot
ernst nehmen? Fest stiinde dann, dass die oben aufgezeigte Alle-
gorie von Verganglichkeit und Transzendenz auf Janus, den ro-
misch-antiken Gott mit den zwei Gesichtern, ausgeweitet wer-
den miisste. Haitte Caravaggio hier also mehr als nur einen Ge-
gensatz versinnlicht? Denn Janus” Doppelgesichtigkeit steht fiir
die beiden gegensitzlichen Seiten oder fiir die Zwiespaltigkeit al-
len Daseins, fiir die bedeutenden menschlichen Dualitdten. Janus
ist dem Mythos nach auch der Gott des Anfangs und des Endes,



des Ubergangs, der Tore und Schwellen und des »unver-
schlossenen gewolbten Durchgangs«.188

Diese Zustandigkeit fiir offen gehaltene Durchginge
lieSe sich sogar noch auf das maltesische Enthauptungsbild
zuriickbeziehen: Im Salome-Bild erhilt die bezaubernde
Ténzerin in Korpereinheit mit der Alten janushafte Ziige.
Auf dem monumentalen Altarbild waren die beiden Akteu-
rinnen vorher noch am Rande des hohen gewolbten Torbo-
gens des Gefiangnishofes zu sehen. Obwohl die Kopfe der
beiden Figuren auch hier schon tiber die linke Hand und
den weilen Armel der Bluse der Dienerin optisch verbun-
den sind, ist noch nichts von einer Zweigesichtigkeit zu er-
kennen. Die Janus-Assoziation fehlt. Das Durchgangstor
bleibt verschlossen. Als Caravaggio anschliefend das Sa-
lome-Werk ersann, konnte er im Geiste die zwei Frauen vor
dem Tordurchgang rekapituliert haben. Dann malte er die
bedeutungsschwere Verschmelzung der Kopfe, sodass wir
uns angesichts der Enthauptung des Johannes in Erinnerung
rufen kénnen, dass auch noch an einen antiken Gott der
Tore zu denken wire, der, mit dem Schliissel in der Hand,
auch fiir das Offnen des Holztores im Hintergrund und die
Freilassung des Johannes zustandig wére - ganz im Gegen-
satz zu den von unsichtbarer Hand heruntergereichten Sei-
len, die wir schon bedacht haben.

Janus symbolisiert - vorwirts und riickwérts zugleich
blickend - vor allem aber die »Dualitit in den ewigen Geset-
zen, wie etwa Schopfung/Zerstérung, Leben/Tod, Licht/
Dunkelheit, Anfang/Ende, Vergangenheit/Zukunft. [...] Er
ist die Erkenntnis, dass alles Gottliche immer einen Gegen-
spielerin sich birgt. Beide Seiten der Dualitit entziehen sich
dabei immer einer objektiven Wertung und sind damit we-
der gut noch schlecht«18. Es sind einfach zwei Seiten der-
selben Medaille, so wie auch Alt/Jung und Schoén/Hasslich.

Dass Caravaggio uns mit einer Anspielung auf eine uran-
féangliche antike Gottheit konfrontiert, wére sogar gar nicht
so untypisch fiir seine malerische Strategie. Seine Bilder sei-
nen oft so >gebaut, dass sie uns »zu der Erkenntnis [fiih-
ren], dass das Bild ein autonomes Gebilde ist, ein die Ge-
gensitze vereinigendes Drittes«19: So wachsen in der Figu-
ration, die wir vor uns sehen, die junge Prinzessin und die
hissliche Alte zu einer Anmutung zusammen, die an die
heidnisch-mythologische Gottheit der Gegensétze und Du-
alismen denken ldsst. In der Konsequenz wére es dann so,
dass mitten in diesem scheinbar so evidenten christlichen
»Andachtsbild« Elemente des schon verabschiedet geglaub-

"®https://de.wikipedia.org/wiki
/Janus_(Mythologie)

18EBD.

190BRASSAT 2006, 115
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33ff.

ten antiken mythologischen Glaubens wieder auftreten. Denn in der Ma-
lerei Caravaggios spiegeln sich »Figuren der antiken Mythologie und der
kirchlichen Traditionen«191. Und es ist schon faszinierend, dass ausge-
rechnet die Salome-Dienerin-Verschwisterung eine Doppelgesichtigkeit
einfiihrt, die zu einer doppelten Ausrichtung fithrt: In einem Werk, das,
wie gesagt, der gottesfiirchtigen Verehrung Johannes des Tiufers, der Pra-
figuration des Erlosers Christi, dient, befindet sich im Spektrum der
Auslegung eine »irritierende Mehrfachkodierung«192, die dafiir sorgt,
dass ausgerechnet hier der Gott der Dualismen in Form des jungen und
des alten Gesichts (Leben/Tod) involviert wird. Durch diese Anspielung
wiirde der theologische Bildgehalt durchkreuzt. Neben das an harte Be-
dingungen gekniipfte christliche Jenseitsversprechen eines Ewigen Le-
bens tréte so in Caravaggios Bilderfindung, geschickt und fast unmerk-
lich in Szene gesetzt, das Weltdeutungsmodell eines unbeeinflussbaren
Weltenlaufs einzig nach den Gesetzen des Werdens und Vergehens -
ohne permanente Schuldgefiihle und ohne den Stress der Siindigen, im-
mer weiter auf Vergebung und Gnade hoffen zu miissen.

Diese alternative philosophische Weltvorstellung ist hier im Verbor-
genenmitverkorpert. Und sieistes, die hier die heilige Schale zu uns iiber
die Bildgrenzen heriiberreicht. Und vielleicht schaut der junge Scharf-
richter auch deshalb so versonnen nachdenklich auf den abgetrennten
Kopf des Tédufers, weil er iiber Sinn und Wahrheit des Mysteriums des
Glaubens sinniert? Sind etwa alle Opfer und Erlosungslehren umsonst
und sinnlos angesichts eines Weltenlaufs, dem unser Schicksal vollkom-
men gleichgiiltig ist, weil nichts anderes als ein Gleichgewicht gegensitz-
licher Krifte gilt?

Der Glaube an die Erlésung oder
die radikale Endlichkeit des Daseins?

Caravaggio verstirkt das schon betrachtete Dunkel auch im Salome-Bild
»s0 extrem, dass das beleuchtete >Relief< [seiner Figuren] keine Riick-
schliisse auf die Korper-Raum-Qualitit« mehr zuldsst »und gerade da-
mit die Korper in ihrer Bezugslosigkeit zeig[t]«. Es gibt hier »kein Im-
Raum-Sein oder In-der Natur-Sein, sondern das tragische Bewusstsein,
herausgelost zu sein aus der Geschichte«. Zudem sind die Bilder aus-
schnitthaft. Trotz ihrer ikonographischen Kodierung sind sie entkontex-
tualisiert und wirken ahistorisch. Die Figuren sind einfach da, zuriickge-
worfen auf das reine »Dasein«. »Die Diskrepanz von scheinbarer Gegen-
wartigkeit der Figuren und gleichzeitiger Bezugslosigkeit zu Zeit und
Raum, das vollkommen Ahistorische, deutet Giulio Carlo Argan als Hin-
weis auf die radikale Endlichkeit selbst«.193

Janus, in Gestalt der Doppelgesichtigkeit der zwei Frauenképfe, ver-
korpert das Prinzip der Zusammengehorigkeit von Leben und Tod. Aus
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diesem Blickwinkel erscheint der individuelle menschliche Tod - pra-
sentiert als abgeschlagener Kopf - nun nur noch als unumgéngliches
Phinomen der Existenz. »Der Tod, der bestimmender Gedanke aller
Werke Caravaggios« sei, werde, so Argan, also »nicht als Ubergang in
einen anderen Bereich [ein paradiesisches Jenseits], sondern als Ende
jeglicher Entwicklung gesehen.« Der Tod als ein »Grenzzustand«: »un-
vorhergesehen, irrational und unwiderruflich«. Der Tod als »Bruch
und Endpunkt«.19¢ Aus existentialistischer Sicht verhandeln Caravag-
gios Szenen und Motive dies ganz deutlich: Das Dasein als ein »In-
der-Welt-Sein« im Gewahrsein der eigenen Endlichkeit. Dasein zum
Tod. Und die Unausweichlichkeit, diesem Tod begegnen zu miissen.

Caravaggio ist damit »gewissermafien der Maler der Existenz, der
die Nabelschnur der Transzendenz durchtrennt und auf das Verstand-
nis eines transzendentalen Wesens verzichtet«19. Es gébe in diesem
Sinne keine garantierte und verbiirgte metaphysische Wahrheit mehr,
sondern nur den Widerstreit oder den Dualismus von Leben und Tod,
sodass das Dasein des Menschen seinen Sinn in sich selbst finden
muss.

Das Aufiergewohnliche besteht hier darin, dass Caravaggio im Sa-
lome-Bild diese Weltdeutung in Gestalt der januskopfigen Frauenfigur
explizit personifiziert hat. Einerseits herrscht die bekannte und ver-
traute christliche Johannes-Ikonographie: alle Figuren sind eindeutig
als die zu identifizieren, die sie sein sollen: Salome als Salome, der
Henker als Henker, die alte Frau als alte Dienerin. Andererseits ent-
puppt sich Salome, am Hals verschmolzen mit der Alten, dann als neu
hervorgebrachte eigenstindige Bilderfindung. Beide werden zu zwei
gegensitzlichen Gesichtern ein und desselben Kopfes umgedeutet. So
wohnt jetzt die Anspielung auf den Gott Janus, dessen Tempel einst
mitten in Rom stand, dem denkwiirdigen Geschehen bei. Und so in-
szeniert das Bild die Konkurrenz von zwei Weltdeutungsmodellen:
Christliche Erlosungsvorstellungen im Widerspruch zum existentialis-
tischen Verstehen des Daseins in seiner radikalen Endlichkeit. Nicht
ein Leben nach dem Tod, sondern ein Leben zum Tod hin.

Kurze kunsttheoretische Uberlegung

Es gehort zum klaren Tenor der neueren Caravaggio-Forschung!%,
dass iiber Mehrdimensionalitdten der Bildaussagen, durch ikonogra-
phische Uberblendungen und durch die uneindeutige Einfiihrung dar-
stellungsfremder Thematiken in den Werken des Malers eine »ironi-
sche«, »intendierte Ambiguitit« erzeugt werden soll. Diese potenzielle
oder latente, »kalkulierte Ambiguitit, welche die Zwei- oder Mehrdeu-
tigkeit eines Bildes oder eines Aspekts desselben bezeichnet«, konne
»in Extremfallen zur semantischen Offenheit der Bilder fiihren«.197
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Ordnung und Sinntotali-
tat.« (DERS. 1980a, 921.)

204DERs. 1982b, 525

Caravaggios Bildfiguren, die sich einer eindeutigen Identifizierung
entziehen, wiirden so »faszinierende Zwitterwesen«1% bilden. Es han-
dele sich um eine komplexe »anspielungsreiche Bildsprache«, deren
bevorzugtes Mittel die »Metonymie«1% sei, das heifit die unvorher-
gesehene Verschiebung von irgendwie benachbarten Sachverhalten.

In einem zweiten Schritt wird dann davon ausgegangen, dass
diese Ambiguitidten »noch weitere Folgen fiir den Rezeptionsprozess
[haben]: Die Betrachter miissen - in gewissen Grenzen nattirlich - vor
diesen Bildern selbst sinnstiftend titig werden. Dadurch, dass ihnen
die Selbstverstandlichkeit ihrer Benennung unmaoglich gemacht wird,
fiihrt ihre Rezeption zur Bewusstwerdung des Wahrnehmungsvor-
gangs und damit zur Erkenntnis, wie elementar der Akt der Konsti-
tution von Bedeutung an die Wahrnehmung gekoppelt ist.«200 Soweit
stimmen diese Aussagen mit der hier vertretenen Vorgehensweise
stark tiberein. Allerdings vertritt unser phanomenologisches Verfah-
ren demgegentiber nicht die Auffassung, dass diese implementierten
semantischen >Storungen«< im Bild bewusst selbstreflexive, malerei-
kritische und metapikturale Strategien darstellen, mit denen Caravag-
gio »die Grenzen des Darstellbaren« ausreizt, um etwa durch solche
Regelverstofe eine gezielte Selbstinszenierung als besonders provo-
kanter Kiinstler zu erzielen.20! Auf produktionsasthetischer Ebene ist
dies plausibel. Aus phanomenologischer Perspektive wird in einem
Gemilde aber nicht aus bildexternen Beweggriinden eitel »herumge-
trickst<.

Der fiir die Rezeptionsésthetik tiberaus innovative Kunsthistori-
ker Max Imdahl (1925-1988) pflegte stattdessen zu sagen: »Alles ist
[im Kunstwerk] so wie esist, es sei denn alles wire anders«.202 Es han-
delt sich hier um eine Art Aphorismus. Zur besseren Verstandlichkeit
sollte man mit Imdahl ergénzen: Alles ist im Kunstwerk »notwendig
und sinnvoll, so wie es ist«203, ansonsten wire es ein anderes Kunst-
werk oder auch gar kein Kunstwerk. Was Imdahl damit immer wie-
der ansprach, nannte er auch innere »dsthetische Koharenzstruktur«.
Im Werk bilde alles zusammen einen Sinn ergebenden Zusammen-
hang, eine Einheit, weil alles notwendiger Weise, invariabel so aufei-
nander abgestimmt und bezogen ist, dass auch das Widersprtichliche
und Gegensitzliche (hier: die Infiltration des janushaften Weltdeu-
tungsmodells in die christlich-katholische Glaubenswelt) im Werk
unbedingt so widerspriichlich und gegensitzlich zu sein hat. Es kann
keinesfalls darum gehen, lediglich irritierende Mehrdeutigkeiten zu
stiften, sondern »Koharenz und Inkohirenz kohérieren«.204 Sinn und
Widersinn bilden eine januskdpfige tibergeordnete Einheit.

Das Bild Salome mit dem Haupt des Johannes des Tiufers ist also so wie
es ist, weil es einen klaren inneren Zusammenhang, eine klare »és-
thetische Kohidrenz« besitzt. Das heifst, es verfiigt tiber eine unver-
riickbare, invariable Kompositionsstruktur, die die Konstellation des
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Frauenleibes mit seinen zwei kontrdren Kopfen formalésthetisch
im Bildganzen eindeutig lokalisiert und unwiderruflich verankert
hat. Und damit wird auch die entsprechende Bedeutungsdimen-
sion innerhalb des Bildes festgeschrieben. Entscheidend sind da-
bei die miteinander abgestimmten Kopfhaltungen im Bildganzen.

Die Kopfe zeigen Haltung

Um es noch einmal zu betonen: Im Argumentationszusammen-
hang des Bildes haben wir es nicht mit einer Situation zu tun, in
der eine alte Frau mit gegerbter, faltiger Haut hinter einer aufrei-
zenden jungen steht und ihr von hinten einfach nur tiber die
Schulter schaut. Man kann das natiirlich so simpel betrachten.
Diese Sachlage ist aber fiir das phinomenologische Verstindnis
iiberhaupt nicht ausschlaggebend. Denn dariiber hinaus haben
wir es mit einer Art Vexierbild zu tun, das zwei unterschiedliche
Inhalte verwirklicht. Das Werk transzendiert, es tiberschreitet und
iiberbietet immer schon jede lebensweltliche Alltagssituation, weil
es als Malerei eine eigene Welt aufstellt. Die hier entwickelte V-
formige Konstellation der Kopfe ist eben keinesfalls das zufallige
Resultat einer Figurengruppe, die so oder genauso gut auch belie-
big anders nebeneinandergestanden haben konnte. Alles im Bild
ist planvoll konstruiert.

Und dabei ist die geneigte Haltung des Salome-Kopfes eben-
falls unzuféllig. Dieser knickt in dem Mafle schrég nach links ein,
wie parallel dazu auf der anderen Bildseite der vom Rumpf abge-
loste Kopf des jungen Henkers nach unten gerichtet positioniert
ist. Haben wir diese Parallelstellung erst einmal bemerkt, wird
spiirbar, wie dieser dunklere und schwerer wirkende Kopf mit
den dichten Haaren eine Kraft in Richtung Salome austibt. Dabei
entsteht der Eindruck, dass diese Kopfneigung eben mit dafiir
verantwortlich ist, dass der Kopf der Salome nun auch, als Folge-
wirkung, nach links hin wegkippt. Der Henker bereitet mit seiner
Kopfstellung formaldsthetisch also den >Ausbruch« des Kopfes
der jungen Frau nach links, ins Bilddunkel hineingehalten, vor.
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Einzig der dieser Dynamik entgegengehaltene Kopf der
Alten mildert diesen Effekt ab. Aber er bringt ihn nicht
zum Erloschen. Denn die abwirts gerichtete Kopfhal-
tung der Greisin hat kompositorisch eigentlich eine an-
dere Begriindung und eine eigene, andere Beziehung
zum Kopf des jugendlichen Scharfrichters. Zusammen
mitseinemins Bildinnere gerichteten Blick entsteht ent-
lang den Réndern der weifsen Haube und auf der an-
deren Seite entlang der verschatteten Riickenmuskula-
tur eine bogen- oder sogar kreisférmige Bildanlage, die
dazu fiihrt, dass sich die Wahrnehmung so immer wie-
der auf das ruhig daliegende Haupt des Johannes fo-
kussieren kann. Konzentriert man sich ndmlich auf die-
sen kreisrunden, innerbildlichen und damit innerwelt-
lichen Bildausschnitt und Bildzusammenhang, kann
der abgeneigte Kopf der Salome zunichst unbertick-
sichtigt bleiben. Die Komposition wirkt damit erst ein-
mal geschlossen und ungestort. Dabei tragt die hervor-
gehobene Dekolleté-Form, die sich mit dem weifs be-
leuchteten Blusenrand bogenformig ins Bildinnere
wolbt und schiebt, ebenfalls vehement dazu bei, unse-

2055 und eine alte Frau, vermutlich ihre

Dienerin, die [...] fasziniert und ver-

2weifelt auf das Haupt herabblickt, als ren Blick gefesselt zu halten: Vorgesehen ist hier ein
wire sie immer noch im sMoment« der selbstvergessenes Eingetaucht-Seinin die Vorgange der
Immersion (des immersiven Sehens)«. inneren Bildwelt, so wie es auch schon die Mimik der
(FRIED 1997, 51) alten Frau vorgibt.205

Andererseits ist diese Hervorquellung des sich andran-
genden Busens auch nicht ohne Irritationen. So sehr so-
gar, dass gar nicht mehr ausgeschlossen werden kann,
dass nicht auch die Greisin (neidisch-melancholisch)
und der Scharfrichter (schiichtern-erregt) auf die sinn-
lichen Reize spicken. Denn auch insgesamt gesehen zie-
hen die Briiste, fast in der Bildmitte gelegen, die grofite
Aufmerksamkeit im ganzen Bild auf sich. Zudem spie-
gelt diese aufsprengende Dekolleté-Form in der Schra-
ge nach unten auch schon den sich herausschiebenden
Kopf der Salome. Besonders beteiligt an diesem >Spie-
gelungseffekt« ist dabei auch die runde Kinnform, die
sich im Schwung des Busens nahezu wiederholt.

Die so provozierend herausgeschobene Brust bringt
also gleichzeitig auch eine gewisse Unruhe in das Ge-
malde, weil sie eine Art optische Uberleitung zu Salo-
mes abgeneigten Gesicht herstellt. Es ist jetzt nicht
mehr so unbedenklich, dass dieser Kopf als einziges
malerisches Element in den formlosen dunkel-schwar-
zen Bildgrund hinein ausbricht. » AngestofSen< vom Im-
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puls, der vom Kopf des Henkers ausgegangen war, sprengt der schone
weibliche Kopf gewissermafien die rundlich-geschlossene Komposition,
die wir kurz zuvor gesehen haben, nach links auf.

Im unteren Teil des Werks >entfaltet« sich gegen den von links andran-
genden schwarz-dunklen Bildgrund mit dem Stau der Falten des roten
Umhangs das noch undifferenzierte Bildfeld in Figuration, in weltliche
Stofflichkeit. Mit Salomes Kopf wird weiter oben umgekehrt wieder das
Hineingehalten-Sein der Figuration in diese unendliche, unbestimmte
Substanz des Bildgrund vorgefiihrt. Salomes Haare haben schon begon-
nen, sich in diesem Bildfeld aufzulgsen. Diese alles umgebende Dunkel-
heit des Schwarz war der »Ausdruckswert« fiir ein Mysterium. Wenn
Caravaggio mit Salomes Kopf die, weltimmanente, Binnenkomposition
aufbricht, dann ist damit der Austritt des weltlichen Geschehens ins
Uberirdische artikuliert. Es spielt von jetzt an keine Rolle mehr, ob Sa-
lome in der Abfolge der Erzihlung den Kopf noch in den Festsaal tragen
wird usw. In der Sehanweisung des Bildes ist die Geschichte tiber das
Schicksal des heiligen Johannes hier an ihr endgiiltiges Ende gebracht.
Wenn unser Blick dem geneigten Kopf hinein in den formlos gegenwir-
tigen Bildgrund folgt, gelangt man - wieder pathetisch gesprochen - in
die Uberzeitlichkeit, die in der Erlebnisqualitit der reinen schwarzen

Farbsubstanz ruht.2¢ Das ist der Weg, den das Bild uns in der Anschau- “%vgl. noch ein-
ung anbietet und offenhélt. Um das zu sehen, miissen wir nicht religits mal hier S.84-86
und gldubig sein. Es reicht, die »Medium getragene Eigenkausalitét der (Max Raphael)
Bildentfaltung«207 mitzumachen und auszuwerten. 207BRATIE 2012,

Dabei ist der genaue Winkel der Kopfneigung, 53

mit dem der Eintritt des Gestalteten (Gesichts)
in das Ungestaltete formuliert ist, wiederrum
keineswegs beliebig, sondern so und nicht an-
ders moglich festgelegt. Denn fiir die Stellung
des Kopfes ist erneut eine weitere V-Form aus-
schlaggebend. Diese zweite V-Form ist dabei
eine starke und sehr stabile formalésthetische
Verankerung im Bild. Sie ergibt sich, wenn er-
kannt wird, dass die Schréigstellung des Kopfes
auch mit der Schulterhaltung und dem Nacken
des Henkers formal abgestimmt ist. Daraus er-
gibt sich eine V-Form, die auf das Bildformat,
und damit auf das Bildganze, genau ausgerich-
tet ist. Diese imagindre V-Form der Korperstel-
lungen muss so sein, wie sie ist, weil sie {iber
die Abstinde zu den Bildréndern mit dem Bild- .

und waagerechten Balken oben links und
ganzen stimmig und unverrtickbar verbunden rechts an den Bildecken haben die gleiche
ist. Dabei sind die Abstédnde der V-Spreizung zu Lange (mit A gekennzeichnet). So nimmt die
den beiden oberen Bildecken, einmal linksseitig Komposition Bezug auf das Bildformat.

In Rot eingezeichnet die V-Form und die Mit-
telachse. Die markierten roten senkrechten
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CARAVAGGIO: Salome mit dem
Haupt Johannes des Taufers.
Hangung im Palacio Real, Madrid

28y Las figuras se disponen de

una forma descompensada, lau-
tet der Text zum Bild im Palacio
Real de Madrid. Cabinete de
Estucos, 2022
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auf der Horizontalen, einmal rechtsseitig in der Vertikalen,
identisch (eingezeichnetals Abstand: >A«in der Abb. S. 107).
Berticksichtigt man dies wird klar, dass diese Komposition
einen subtilen Bezug zum Bildformat unterhilt. Dartiber
hinaus endet die Spitze der V-Form in der Mittelachse des
Bildes. Und diese Mittelachse ist es auch, an der sich der
»Doppelkopf« der janushaften Frauenfigur trennen lasst.

Diese formale Festlegung ist es auch, der es zu verdan-
ken ist, dass wiederum dem Bildgrund in der linken Halfte
des Gemaildes so ungewdchnlich viel freier Wirkraum einge-
raumt wird. Wenn wir im Palacio Real in Madrid vor das
Originalwerk treten, entsteht sofort ein Eindruck von Be-
wegungim Bild. Diese Bewegung, die vom ganzen Bild aus-
geht und die nicht einfach nur auf die figiirlich angedeute-
ten Korperdrehung der Salome beschrankt bleibt, nimmt
uns mit und lenkt auch unseren Blick letztlich ins Abseits
des dunklen Mysteriums. Dort bleibt unser Auge eine Zeit
lang buchstéblich haften. Caravaggios Figuren sind also kei-
nesfalls auf der Bildfldche »unausgewogen angeordnet«208,
sondern was das Bild mit seiner starken Asymmetrie for-
dert, ist, dass unser Blick, so wie Salomes Kopf-Anweisung
esfordert, aus der diesseitig-weltlichen Handlung in ein un-
definierbares alles transzendierendes Jenseits, abseits der
Bildwelt, hinausgeriickt wird.

Vielleicht muss man sich auch gar nicht so sehr alleine
auf einen Dualismus fokussieren, der sich im Janushaften
der Frauengestalt ausdriickt. Von Doris Harrer stammt die
spannende Anregung, die Frauenfigur mit den zwei Ge-
sichtern auf ikonographischer Ebene zusétzlich noch ein-
mal anders zu deuten. »Fiir das 17. Jahrhundert naheliegend
schiene mir [D.H.] auch der Bezug auf eine Allegorie wie sie
etwa bei Cesare Ripa in der Ausgabe von 1603 der Iconolo-
gia als durchaus zu dem kruden Thema passende Fraude
abgebildet ist.«29 Die Fraude wird hier neben weiteren At-
tributen als Figur mit zwei Képfen dargestellt. Die doppel-
gesichtige Frauengestaltin Caravaggios Salome-Bild kénnte
also auch als Allegorie der Falschheit, der Tiicke und Hin-
terlist und der Verstellung, aber auch des Verbrechens und
des Frevels aufgefasst werden. Sie wiirde so sinnbildlich
fuir dasim Bild nicht darstellbare hinterhiltige Intrigenspiel
stehen und fiir die Verstellungskunst des Herodes, bei dem
Salome das willige Werkzeug des boshaften Konigs ist. Ja-
cobus de Voragine (vgl. hier S. 89f.) schreibt dazu weiter:

»Es ist wohl glaublich, dass Herodes mit seinem Weibe insgeheim
eins geworden war, den Mord des Johannes anzulegen auf diese



Gelegenheit [des Festes]. Dasselbe sagt Hieronymus in der Glosse >Er schwur
wol, aufdass er eine Gelegenheit finde, ihn zu téten; denn hitte die Tochter den
Tod des Vaters oder der Mutter begehrt, so hitte er den Schwur sicherlich nicht
gehalten<. Da nun das Mahl bereitet war, kam die Tochter und tanzte vor den
Gdsten; und gefiel ihnen allen so wohl, dass der Kénig schwur, er wolle ihr alles
geben, was sie begehre. Da begehrte sie das Haupt Johannes des Tdaufers, dazu
sie von ihrer Mutter wurde ermahnt. Herodes aber heuchelte Trauer tiber den
Eid mit grofer List, da er doch, als Rabanus spricht, geschworen hatte, was er
zu tun willens war. Und trug Trauer zur Schau in seinem Angesicht, da doch
sein Herz frohlockte; und entschuldigte das Verbrechen mit seinem Eid, dass er
im Scheine der Frommigkeit seine Bosheit mdchte begehen. Also ward der Hen-
ker hingesand; und ward dem Johannes sein Haupt abgeschlagen und der Toch-
ter tibergeben, die brachte es der ehebrecherischen Mutter...« (VORAGINE 1263-
73, 656f.)

Die Enthauptung des heiligen Johannes stellt sich hier, wie es sich zuvor
schon in den vorhergehenden Textpassagen Voragine’s gezeigt hat, als
ein insgeheim geplantes vorsitzliches Mordkomplott dar. Der hinterlis-
tige Charakter des im Gemailde abwesenden Herodes hitte in der zu-
sammengewachsenen Salome-Dienerin-Figur - der Fraude - seine bildli-
che Verkoérperung gefunden. Und so ist »dieser grofse Heilige [...] geben der
Ehebrecherin und verraten an die Unziichtige, und ist einer Tiinzerin tiberant-
wortet.« (VORAGINE 1263-73, 657)

Gedachte Linien, Goldene »Schnitte«
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Die roten Linien markieren
die beiden vertikalen Golde-
nen Schnitte; unten: Schema
fur den Goldenen Schnitt
linksseitig und die dazuge-
hoérige Berechnungsformel
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219ScHOLL 2003, 376; BUSCH
2003, 28, 107: »In allen Fal-
len dient der Goldenen
Schnitt, seinem Wesen ent-
sprechend dazu, Hoffnung
aufkeimen zu lassen — und
seien die gegenstandlichen
Verhéltnisse auch noch so
negativ besetzt« (zur Funk-
tion des Goldenen Schnitt

bei Caspar David Friedrich).

In diesem Fall Hoffnung,
weil der Goldene Schnitt
zweifelsfrei die garantierte
»Schénheit« in alles Hassli-
che bringen kann. Siehe S.
111

2VEBD. 28;101-122

Vgl. auch hier S. 104: Max
Imdahl sprach in einen
anderen relationalen Bild-
zusammenhang von einer
»asthetischen Kohéarenz-
struktur« =» »invariable
Notwendigkeitsstruktur«
(IMDAHL 1980b, 481)
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Der Kopf des Propheten und Téufers Johannes liegt im Bild abge-
schnitten auf der wertvollen Schale. Der Hieb, der den Kopf vom
Rumpf getrennt hat, gehort der Vergangenheit an. Und auch die
eigentliche Schnittstelle als solche und der blutige Hals sind ver-
deckt und nicht mehr sichtbar. Daftir existieren in diesem Bild aber
andere >Schnitte<, die man sehr wohl intuitiv bemerkt und auf die
wir uns konzentrieren konnen. Gemeint sind die gedachten Linien
der Goldenen Schnitte. Der Goldene Schnitt kann dazu dienen, ein Ge-
maélde in kompositorisch aussagekriftige »Ab-Schnitte« zu unter-
teilen. Diese Schnitte lassen sich leicht errechnen und man kann
sie in der Aufteilung der Bildfldche der Leinwand auch selbstan-
dig ahnen, erkennen oder rekonstruieren. Die Malerei arbeitet mit
dem Goldenen Schnitt, wenn sie das Dargestellte im Bildfeld auf
seine Position hin ausrichtet und wenn sich die erfundene Bild-
welt nach seiner Lage richtet. Auf diese Weise wird dann der Gol-
dene Schnitt selbst direkt sichtbar gemacht. Denn der Goldene Schnitt
ist eigentlich nichts anderes als eine autonome Proportionsregel.
Teilt man die Bildbreite, also die Seitenldnge im Verhiltnis 5:8 be-
ziehungsweise 3:5 (ein Anndherungswert, der sich auch noch exak-
ter ermitteln ldsst), erhilt man ein Aufteilungsverhaltnis der Stre-
cken A zu B, das »jenseits aller Konventionen so etwas die ewige
Wirkung«besitze und »unmerklich dsthetisches Wohlgefallen aus-
16st«. Im Goldenen Schnitt driicke sich »vollkommene Harmonie«210
aus. Es handelt sich um ein formales &sthetisch-geometrisches Fla-
chenstrukturierungsverfahren, d.h. um ein rein dsthetisches Ord-
nungsverhiltnis, das eine potentielle Eigenschaft des Bildfeldes
selbst, seiner Relationen zum Bildganzen und zum Bildformat ist.

In Caravaggios Salome-Bild ist mit der senkrecht abfallenden Rand-
linie des roten Umhangs exakt die Position des linksseitigen Golde-
nen Schnitts markiert. Auf dieser Senkrechten liegt auch Salomes
Nasenspitze und dieser Goldene Schnitt ist es auch, der das ins mys-
tische Schwarz abgeneigte Frauengesicht in eine linke, lichtbe-
schienene und eine rechte, stirker verschattete Halfte teilt. Damit
ist der scheinbar willkiirlich ausgewahlte Bildausschnitt - drei Fi-
guren befinden sich (irgendwie und irgendwo) in einem undefi-
nierten Raum - »aus der Zufilligkeit in Notwendigkeit tiberfiihrt
worden«211,

Caravaggiorichtet seine Komposition und die konstruierte Ver-
teilung seiner Figurenwelt also formalasthetisch an den abgemes-
senen Flachenverhiltnissen des Goldenen Schnitts aus. Er nutzt und
verldsst sich so auf diesen formalen >Garantiewert«. Er dient eben
dazu, eine >richtige< oder >schéne« Ordnung in die Kontingenz, in
die Beliebigkeit, des Figurenverhaltens einzufiihren, indem so eine
hohere Gesetzmifligkeit das Dastehen und Verhalten der drei Fi-
guren kontrolliert und so unbeliebig und wiederum unverrtickbar



macht. Es handelt sich um eine »Durchdringung des Motivs durch
den Goldenen Schnitt«212. Dabei ist die Sichtbarmachung und Aus-
richtung der Salome auf den Goldenen Schnitt schon die »ostenta-
tive«213 Botschaft. Denn diesem Proportionsverhiltnis kommt
eine ganz besondere, hthere Bedeutung zu. Die sectio aurea, ein
anderer Begriff fiir dieses Teilungsverhiltnis, gilt bekanntlich seit
der griechischen Antike und vor allem in der Renaissance als das
Mafverhiltnis der Proportionslehre schlechthin. Der Goldene
Schnitt wird in diesem Sinne auch ausdriicklich als gottliche Tei-
lung, als divina proportio?'4 bezeichnet, das heifst als die »geomet-
risch-mathematische Transzendenzformel schlechthin«215. Uber-
tragen auf unser Gemalde bedeutet das im Kurzschluss, dass sich
der >Bildsinn« mit der Ausrichtung der Salome-Figur am Goldenen
Schnitt weiter erhellt. Seine »Funktion als Sinnstiftungsinstru-
ment«216 besteht dann darin, uns auf diese Weise noch einmal zu-
sdtzlich darauf aufmerksam zu machen, dass im Bild und damit
zugleich im Handlungsgeschehen gottliche Ordnung und himm-
lischer Wille herrschen und anwesend sind. Die gottliche Teilung
wiére das formaldsthetische Ausdrucksdquivalent dafiir, dass die
Prasentation des Johannes-Haupts einer géttlichen Fiigung folgt.

Aber wie fiigt sich das alles zusammen mit dem implementierten
Janus / Fraude-Motiv, das sich dartiber hinaus in der Figurenzu-
sammenstellung als wirksam gezeigt hat? Wir diirfen nicht ver-
gessen, dass der Goldene Schnitt als konstruierte dsthetische Form
auch dazu beitrigt, die ungleich grofien Bildabschnitte (A:B/B:A)
zu separieren und damit semantisch voneinander zu tren-
nen. Dabei ist der zweite, rechtsseitige Goldene Schnitt zu-
nachst weniger auffallig markiert. Er verlauft genau da, wo

der duflere Umriss der Stirn der Dienerin den inneren weifs-
lichen Rand ihrer Haube trifft (vgl. hier Abb. S. 109). Weiter
unten hat sich mit Riicksicht auf diesen Goldenen Schnitt mit-

ten auf der ansonsten glatten Stirn des toten Johannes eine
weiche senkrechte Falte eingeschrieben. Diese Einteilung

des Bildes in zwei Teilstticke bietet an, dass wir die Figuren-
zusammenstellung optisch auch wieder voneinander ge-
trennt sehen konnen (siehe hier Abb. S. 112).

In diesem Fall wiirde sich durch die Berticksichtigung
dieser Teilungslinie der Eindruck bestitigen und sogar noch
einmal verstdrken, dass es ein Frauenkorper ist, aus dem
dann zwei Kopfe wachsen. Diese Betonung spriche dann
dafiir, die Bedeutung dieser nur in der Malerei moglichen
und nur »im Sehaufschluss«217 und nur in der Anschauungs-
bestimmung erfahrbar werdenden Figurenkonstellation ma-
ximale Beachtung zukommen zu lassen.

212KROSCHEWSKI 1999,
199f., 214.

23pstentativ: betont zur
Schau gestellt (BuscH
2003, 121)

214, PACcIOLI: De Divina
Proportione, 1509, vgl.
BuscH 2003, 1011f.:

Aber: »alle Festlegungen
des Goldenden Schnitts
bei kiinstlerischen Gegen-
stdnden sind Annahmen
post festum...« (EBD.)

2V5Transzendenzformel:
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Auf der anderen Seite sprache die Bildaufteilung auch dafiir, dass die iso-
lierte Beziehung vom Blick des Scharfrichters auf das abgetrennte und
verehrungswiirdige Haupt des Heiligen, wie schon bemerkt, inhaltlich
anders zu verstehen ist. Es handelt sich bei weitem nicht nur um einen
schlichten Riickblick des Téters auf das Ergebnis seiner grausam began-
genen Enthauptung. Zusammen mit dem >Kreuz, das der Schwertgriff
bildet und den der Henker in seiner Hand tragt - auch diese Kreuzform
gehort noch in diesen kleineren und vom Goldenen Schnitt abgegrenzten
rechten Bildteil - zusammen mit den >Kreuz« verstirkt sich so der Ein-

druck, es handele sich >in Wahrheit< um eine ganz bewusst von der dop-
pelgesichtigen Frauenfigur separierte und abgegrenzte weihevolle Seg-
nungsszene.

Aufteilung oder Aufspaltung des Gemaéldes nach dem Goldenden Schnitt

112



Conclusio

Caravaggio malt sich die Szene Salome mit dem Haupt Johannes des Tiufers
anders aus, als das Neue Testament die christliche Legende schildert. Der
Schwerpunkt, das Thema und seine Deutung durch das Gemailde haben
sich dabei verschoben. Diese Salome ist keine einfache, erotisch tanzende
Intrigantin mehr. Sie erscheint einmal als das junge und hiibsche Me-
dium, mit dem uns die heilige Haupt-Reliquie dargebracht wird. Zu-
gleich erscheint sie - nun unlésbar verbunden mit der alten und héssli-
chen Dienerin - als Verkorperung ewiger janushafter Dualismen. Indem
sieselbst zugleich>Trager«-Medium des Erscheinens des geopferten Tau-
fer-Haupts ist und zudem auch die Allegorie der Verstellungskunst und
Hinterlist verkorpert, ist sie schon in sich selbst ein einziger unlésbarer
Dualismus, ein uniiberwindbarer Gegensatz an sich. Dabei ist es be-
zeichnend, dass gerade ihr abgeknickter Kopf halb in das schwarze-olive
Kontinuum des Bildgrundes ragt oder vielleicht auch kippt. So ist ein
Teil von ihr selbst schon in dieses >Weltjenseitige« getaucht. Dagegen tun
sich in den aufgewiihlten Faltenwiirfen des Stoffs des roten Johannes-
Umhangs Formfiguren auf, die selbstbedeutsam und selbstredend das
Schauspiel und Drama in sich selbst auffiihren, von dem das Bild inhalt-
lich handelt.

Und ebenso wenig ist, wie gerade noch einmal gesehen, der jugend-
liche Henker einfach nur ein willfdhriger Schldchter des Konig Herodes
wie es der Bibeltext, ohne Details zu nennen, suggeriert. In Caravaggios
visueller Argumentation artikuliert sich phanomenologisch etwas ganz
anderes. Uber seine weiiliche Brust steht er in mysterioser Weise unauf-
16slich in einer korperlichen Verbindung zum ruhig daliegenden Marty-
rerkopf. Berticksichtigen wir die Trennung, beziehungsweise die poten-
tielle Trennbarkeit der Bildteile, die mit dem Goldenen Schnitt einherge-
hen, verdndert sich die Bedeutungsanmutung dieser Teilszene vollstin-
dig. Die eigentlich banal-brutale Téter-Opfer-Beziehung verwandelt sich
unter Caravaggios Hinden ins Gegenteil. Was wir hier vor uns haben,
ist quasi ein religioses Andachtsbild, das die Johannes-Verehrung schon
gleich nach dem Kopfabschneiden einsetzen lasst.

So steckt in allem, was wir sahen ein unerwarteter visueller Mehr-
wert. Und es wird sehr viel mehr sichtbar. Gefordert ist dabei von uns
ein Sehen, das heifst eine »Sehleistung, die der ins Werk gesetzten Sicht-
barkeit antwortet«218. Wiederum altmodisch-pathetischer formuliert, be-
ziehungsweise zitiert, konnte man >bauchrednerisch« anschliefen: Alles
ist phanomenologisch so ausformuliert, »dass das Kunstwerk sich vor
unseren Augen erfiillt und wir uns in ihm erfiillen«21.
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»Jede Daseinsform wird [in der Malerei] als
Wirkungsform"!" konstituiert.«

Und der Kinstler schafft »nicht vor allem eine
Daseins-, sondern eine Wirkungsform und
erst in dieser l&sst sich die iberzeugende
Notwendigkeit des Werkes herstellen«.

»Wie stark der Empfanger an der Konstituie-
rung der Form beteiligt ist, zeigt sich am
besten darin, dass er im vollkommenen Bild
das einmal fertige Werk nicht als fertig sieht,
sondern es ohne jeden duBeren Antrieb
immer von neuem durchlduft und so unend-
liche Male neu schafft.«

(Max RAPHAEL 1941, 330ff.)

VDaseinsform = so wie ein Gegenstand, eine Figur usw. empirisch, sachlich richtig in
der auBerbildlichen Wirklichkeit »dac ist. Wirkungsform = so wie dieser Gegenstand,
diese Figur usw.im Gemalde der Wirkung wegen veréndert werden kann und die Da-
seinsform Uberschreitet. Vgl. ausfiihrlicher z.B. hier schon S. 69f.
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