RASIE " Jhrw e

Bestehen nun analoge Verhiltnisse, aus denen die Berechtigung
einer horizontalen Exzentrizitit abgeleitet werden kénnte?

Es scheint fiir eine positive Antwort wenig Aussicht vorhanden
zu sein. Sollen wir darum nicht lieber einem Winke folgen, den uns
die Geschichte gibt, einem Winke, der uns die Annahme einer duBeren
Veranlassung, statt der unwahrscheinlichen inneren, nahelegt? Es ist
das Vorkommen einer Erscheinung, die ich der zu untersuchenden
als »unechte« oder »scheinbare« Horizontal-Exzentrizitit be-
ziehungsweise als Normalform der Horizontal-Exzentri-
zitdt gegeniiberstellen mochte. Was ich meine, wird das nach-
folgende Intermezzo klar machen.

Zwischenbetrachtung: Vom Triptychon als Vertreter des
zusammengesetzten Bildes und der normalen Exzentrizitit.

Machen wir uns vor allem mit der Erscheinung des normalen
Triptychons (wie seiner Geschwister, des Diptychons, Tetraptychons
usw.) bekannt, als dem Trdger jener perspektivischen Eigen-
tiimlichkeit, die ich eben als »scheinbare« oder »unechte« Hori-
zontal-Exzentrizitit oder als »Normalform« der Horizontal-Exzentrizitat
bezeichnete.

Diese Erscheinung des normalen Triptychons ist in der Friihzeit
der neueren Malerei sehr verbreitet, ja fast die Regel.

Wer freilich die Dokumente der verschiedenen Epochen sich so
ansieht, wie sie sich uns augenblicklich in unseren Museen darbieten
(auch in den Bildersammlungen der monographischen und besonders
der Lehrbuchliteratur), der muB den Eindruck bekommen, als wire
gerade das Gegenstiick zu dieser normalen Exzentrizitit des zusam-
mengesetzten Bildes, die abnorme Exzentrizitit ndmlich des Einzel-
bildes, in den Frithzeiten beliebt gewesen. Dem liegt aber eine unserer
Ungezogenheiten zugrunde, die Sitte namlich, Gesamtkunstwerke in
Stiicke zu reiBen und die Stiicke zusammenhanglos der Betrachtung
darzubieten. Man beginnt, teils aus Griinden der Pietdt, teils aus
mannigfachen &sthetischen Beweggriinden, gegen diese Barbarei vor-
zugehen; das Motiv, das fiir sich allein nicht nur geniigte, sondern es
geradezu unumgehbar macht, die alten Zusammenhinge wieder her-
zustellen, scheint dabei hochstens neben anderen in Betracht zu
kommen: es ist das Bediirfnis, die auffallenden perspektivischen Ver-
schiedenheiten dieser Bilder — ich denke vor allem an das nordische
Quattrozento — zu verstehen.

Die Eigentiimlichkeit der Zeit, auf die es ankommt, ist diese, nicht
in Einzelbildern, sondern in bestimmten Zusammenordnungen solcher
zu schaffen, vor allem in der Form des Triptychons. Die Sitte mag
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auBerlich bedingt sein durch den Umstand, daB der Altar in seinem
Aufsatz vorzugsweise der Triager von Bildschmuck war, ein Schrein
mit einem Hauptfeld, von einem typischerweise zweigeteilten Deckel,
den »Fliigeln«, beschiitzt. Es scheint mir nun aber einer der stirksten
Beweise fiir die kiinstlerische, insbesondere die eigentlich raumkiinst-
lerische Vitalitdt der Zeit zu sein, daB sie aus dieser Not eine Tugend
bester Art gemacht hat, indem sie die drei nachbarlichen Bilder perspek-
tivisch zu einer Einheit von ganz eigenartigem Reiz zusammenschloB8.

In diesem Falle, den ich den des eigentlichen oder typischen
oder normalen Triptychons (bzw. Diptychons, Tetrapty-
chons usw.) nenne, besteht also folgende perspektivische Eigentiim-
lichkeit: Die drei Teilbilder verlangen vom Beschauer nicht, was drei
selbstindige Bilder — in dieselbe nachbarliche Lage gebracht — ver-
langen wiirden, namlich daB der Beschauer einem jeden einzelnen sich
gegeniiberstellt — und zwar vor seinen Mittelpunkt (bzw. seine verti-
kale Mittellinie); sie wollen vielmehr von dem einen Mittelpunkt des
mittleren Bildes aus gesehen sein, und zwar ganz unabhidngig davon,
ob dies Mittelbild inhaltlich oder formal oder in beidem den Seiten-
bildern (Fliigelbildern) iiberlegen sei. Der Raum der Seitenbilder ist
gesehen als Fortsetzung des Mittelbildraumes; oder, wie man — in
gewissen Fillen — auch sagen konnte: es ist iiberhaupt nur ein ein-
ziger Raum gesehen; er ist aber durch einen vorgelegten geteilten
Rahmen fiir den Beschauer in drei (bzw. beim Diptychon usw. in
zwei usw.) Raume geteilt. Ich fiigte der letzteren Deutung die Ein-
schrinkung zu: »in gewissen Fillen«; in der Tat ist diese Deutung
nur in den »einfachsten« Féllen moglich, da ndmlich, wo die Einheit
zwischen Seitenbildern und Mittelbild die groB8tmogliche ist; zunachst
in dem Falle, in dem ich von der Grundform des Triptychons (usw.)
reden wiirde: in dem Falle ndmlich, wo tatsdchlich ein einheitlicher,
in keiner Weise objektiv geteilter Raum im Triptychon zur Dar-
stellung kommt, wo die Teilung nur im Rahmen liegt (vielleicht
den Zweck hat, kompositorische »Einteilungen«, »Gruppierungen« zu
unterstiitzen); dann auch in dem Fall, dem wir alsbald als zweitem
Glied der kompositorischen (inhaltlich-formalen) Entwicklungsreihe des
Triptychons begegnen werden (der wir eine perspektivische [optisch-
formale] — ich bitte dies im Auge zu behalten — Entwicklungsreihe
gegeniiberstellen).

Als fiir das Verstdndnis unseres Problems der abnormen Ex-
zentrizitdit grundlegend werde vorldufig die Erkenntnis festgehalten,
da das normale Triptychon in seinen Seitenbildern Darstellungen
schafft, die zwar, solange sie nur in Beziehung zum Mittelbilde ge-
schaut werden, nichts Besonderes von wesentlicher Bedeutung an sich
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haben, vielmehr lediglich als duBere, durch einen Rahmenteil abge-
hobene Seitenteile eines (mehr oder weniger breiten) gewdhnlichen,
d. h. normalen, zentrisch gesehenen Bildes erscheinen; die aber, so-
bald die Beziehung zum Mittelbilde ausgeschaltet wird, in einem ganz
eigentiimlichen Lichte erscheinen; als selbstindige Bilder betrachtet
sind die Seiten(Fliigel-)bilder des normalen Triptychons (usw.) ndmlich
exzentrisch — das eine rechts, das andere links —, und zwar exzen-
trisch im dritten, hochsten Grade: extratabuldr (vgl. S. 8 des Textes,
sowie Fig. I, Gruppe 3); liegt doch der Augpunkt in der Mitte eines
— meist queroblongen — Nachbarbildes.

Vom Eindruck nun eines solchen Fliigelbildes, sofern es
nur fiir sich betrachtet wird, ist der eines abnorm exzen-
trischen Einzelbildes in keiner Weise verschieden, auBer — in
der Regel — graduell, indem bei den meisten dieser Einzel-
bilder die Exzentrizitdt nicht so hochgradig, vielmehr nur
marginal oder, noch Ofter, nur intratabulér ist.

Entwicklung des Triptychons als Hauptvertreters des zusammen-
gesetzten Bildes.

Fiir die historische d. h. hier die duBerliche Ableitung des
abnorm exzentrischen Einzelbildes wire nun weiter wichtig, daB ein
solches Absehen vom Mittelbild, eine solche Verselbstindigung des
Fliigelbildes schon sehr friihe eingetreten ist. Wie sie sich vollzogen
hitte, wenn die Geschichte sich streng an logische Schemata hielte,
versucht die nachstehend skizzierte » Entwicklungsgeschichte des Tri-
ptychons« zu zeigen (daB die Geschichte ihre Wege zum Teil unbe-
kilmmert um die Logik geht, ist auch schuld daran, daB nicht zu allen
Stufen Beispiele in gleich befriedigender Weise gefunden werden
konnten).

Ich glaube keinen »materialistischen« MiBgriff zu tun, wenn ich
der Vermutung Raum gebe, duBere Faktoren, ndmlich der Stoff, der
Inhalt der Darstellungen habe bei der Verselbstindigung der Fliigel-
bilder zum mindesten ganz wesentlich mitgeholfen; ich meine das so:
wurden schon einmal die verschiedenen Felder des Triptychons (usw.)
zur Darstellung verschiedener Vorgidnge benutzt, und kam diese
Verschiedenheit — was uns in jener Friihzeit nicht selbstverstind-
lich — auch in der Verschiedenheit des Milieus zum Ausdruck, so
muBte — will mir scheinen — das Band der optisch-raumlichen, per-
spektivischen Einheit seine Macht verlieren; es muBte der inhaltlich-
formalen (kompositorischen) Selbstdndigkeit die optisch-
formale (perspektivische) folgen (wie, ganz friith, der geistigen
[zeitlichen] Selbstindigkeit die inhaltlich formale gefolgt war, indem



