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MARC CHAGALL

Zu den herausragenden Werken der Sammlung Im Obersteg gehdren vier Gemalde
Chagalls, ein Selbstbildnis und drei Darstellungen alter Juden, die drei so genannten
«grossen Rabbiner».' Die Forschung ist sich dariiber einig, dass es sich dabei um vier
der bedeutendsten Werke handelt, die Chagall zu Beginn seiner zweiten russischen
Periode (1914-1922) in Witebsk schuf, als er wegen Ausbruch des Ersten Weltkrieges
nicht mehr, wie urspriinglich geplant, nach kurzem Aufenthalt in seiner Heimat wieder
nach Paris zuriickkehren konnte? Wie die gleichzeitig entstandenen, realistisch-liebevoll
gemalten Darstellungen aus seiner alltdglichen Umgebung, die das Leben der Familien-
mitglieder, der Nachbarn und schliesslich der zahlreichen, immer wieder an die Tiire
klopfenden jiidischen Bettler zeigen, verstand er sie als «<Dokumente» seiner «einzig-
artigen» und zugleich «langweiligen, ungliickseligen Heimatstadt» Witebsk mit ihrem ju-
dischen Leben, in dem er aufgewachsen war.? Nach dem Pariser Aufenthalt waren Chagall
die Stadt und das Leben ihrer Bewohner zwar noch immer vertraut, aber gleichzeitig in
ihrer provinziellen Enge auch fremd geworden. Genauso wie er selbst seiner Verwandt-
schaft und Umgebung fremd geworden war, da sie mit seiner Kunst aber auch gar nichts
anfangen konnte.*

Diesen Zwiespalt der Empfindungen lassen die vier Gemdlde aus Witebsk erken-
nen: Formal sind das Selbstbildnis und die Darstellungen alter Juden in der Sammlung
Im Obersteg dem neuen Realismus in Witebsk verpflichtet, zugleich zeigen sie aber auch
noch Ankldange an die kubistischen Konstruktionen und die kiihne antinaturalistische
Farbgebung der ersten Pariser Zeit (1910-14), als sich Chagall mit der zeitgendssischen
Moderne, mit Henri Matisse, Pablo Picasso und Robert Delaunay, auseinander setzte.
Auch inhaltlich kniipfen die Bildnisse alter Juden an zuvor geschaffene Werke mit jidi-
scher Thematik wie Die Prise, 1912 (Sammlung Lange, Krefeld), Alter Jude, 1912 (Samm-
lung Haubrich, Museum Ludwig Ko6ln), oder Jude im Gebet, 1911 (The Israel Museum
Jerusalem), an, erreichen jedoch eine neue Monumentalitdt und Intensitat. Wahrend die
Darstellung des Rabbiners in der Sammlung Lange, der sein Talmudstudium im «Stiebel»
unterbricht, um eine Prise zu schnupfen, noch ein wirkliches Innenraum- und Genrebild
ist, wie es bereits Chagalls Lehrer Jehuda Pen mit seinem Gemadlde Morgendliche Tal-
mudstunde geschaffen hatte,> dominieren das Selbstbildnis der Sammlung Im Obersteg
und die Portrdts alter Juden den nahezu entgrenzten Bildraum derart, dass sie dem
Betrachter fast lebensgross und damit gleichberechtigt gegeniibertreten; sie schildern
einen existenziellen Zustand. Es sind Dokumente der <condition humaine»> des Kiinstlers
selbst wie auch der Bewohner des ostjiidischen Schtetls, und zwar in dem Moment, als
durch den Ersten Weltkrieg und die Revolution die Zerstérung ostjiidischen Lebens
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begann, dessen Vernichtung die deutschen Okkupationstruppen im Zweiten Weltkrieg
vollendeten.

Chagall ist nicht der Einzige gewesen, der angesichts des drohenden Untergangs
die ostjiidische Lebenswelt zu dokumentieren begann. Zwischen 1912 und 1914 unter-
nahm der russische Schriftsteller und Kulturhistoriker An-Ski mehrere ethnographische
Expeditionen, bei denen namhafte Kiinstler wie Nathan Altman, Issachar Baer Ryback
und El Lissitzky jiidische Kulturzeugnisse, etwa Grabsteine oder Innendekorationen von
Synagogen, aufzeichneten? Gleichzeitig mit Chagall stellten auch die im Felde stehen-
den deutsch-jiidischen Kiinstler Hermann Struck und Jakob Steinhardt jene armseligen
Schtetlbewohner dar, die trotz Hunger und Elend an ihrem jiidischen Leben und an sei-
ner Jahrtausende alten Spiritualitdat mit aller Zahigkeit festhielten, und setzten so deren
hartem, immer wieder von Pogromen iiberschatteten Alltag mit dem Zeichenstift ein
Denkmal.” All diese kurz vor dem Untergang des osteuropdischen Judentums geschaffe-
nen Werke trugen wesentlich zur Renaissance jiidischer Kultur in Europa bei, die be-
sonders wahrend der Weimarer Republik in Berlin enthusiastisch rezipiert wurde und
die Kiinstler beriihmt werden liess.

Chagalls Gemadlde - insbesondere die Darstellungen alter Juden — waren jedoch
schon beriihmt, bevor sie in den Westen gelangten. Bereits vor der Oktoberrevolution 1917
waren sie mehrfach auf Ausstellungen in St. Petersburg und Moskau gezeigt und publi-
ziert worden, allen voran Der Jude in Hellrot, 1914 (Abb. 4, Staatliches Russisches Museum,
St. Petersburg), sowie Der Jude in Schwarz-Weiss, 1914 (seit 1936 Sammlung Karl Im Ober-
steg).® Auf Grund dieser Werke galt Chagall als der bedeutendste jiidische Maler der
Moderne, dessen Arbeiten in Moskau und St. Petersburg gesammelt und gefeiert wurden.
Zu den frithen russischen Sammlern gehorte der Mdzen und Freund Chagalls Kagan-Chab-
chay. Er erwarb dessen Gemalde bereits in Russland in den Jahren 1915-17, unter anderem
auch, weil er urspriinglich plante, ein Museum jiidischer Kunst einzurichten.’ Chagalls
Werke sollten darin einen Schwerpunkt bilden. Der Fortgang der Revolution machte diese
Plane zunichte; die Sammlung gelangte zu seinem Bruder Alexandre Kagan-Chabchay
nach Paris, wo sie ab den zwanziger und dreissiger Jahren sukzessive verkauft wurde.

Karl Im Obersteg erwarb das Selbstbildnis und die Darstellungen alter Juden 1936
in Paris direkt bei Alexandre Kagan-Chabchay beziehungsweise dem Kiinstler zusammen
mit den heute nicht mehr in der Sammlung befindlichen Gemilden Festtag, 1914, und Uber
Witebsk, 1914; dabei wurde das Gemadlde Der Jude in Griin, 1914, gegen die bereits 1927
erworbene Hochzeit, 1910, eingetauscht.”” Mit den Bildnissen alter Juden besass Karl Im
Obersteg nicht nur herausragende Werke aus Chagalls zweiter russischer Periode, sondern
auch fiir diesen Kiinstler besonders charakteristische Arbeiten mit jiidischer Thematik, die
seine eigentliche Anerkennung begriindeten. Diese hat sich bis heute unverandert er-
halten; die Gemalde gelten, wiewohl mehr unter formalen, kompositorischen Aspekten
beurteilt denn inhaltlich analysiert, als Meisterwerke Chagalls, mit denen er kiinstlerisch
Weltruhm erlangte.
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SELBSTBILDNIS

Nicht zufdllig hat Chagall 1914, unmittelbar nach seiner Riickkehr nach Witebsk, eine
Reihe von Selbstbildnissen geschaffen, in denen harte und direkte Selbstbefragung
(Selbstbildnis mit weissem Kragen, Philadelphia Museum of Art, Louis E. Stern Collection)
mit Maskerade wechselt, etwa wenn er sich im Clownsgewand an der Staffelei malt (Selbst-
bildnis, ehemals im Besitz Ilja Ehrenburgs, heute Sammlung G. W. Kosinzewa, St. Peters-
burg).” In diese Serie gehort als ratselhaftestes das Selbstbildnis, 1914, aus der Samm-
lung Im Obersteg, das beide Perspektiven miteinander verschrankt. Der Maler betreibt
dhnlich wie Rembrandt in seinen Selbstbildnissen ein Spiel mit sich selbst, dabei stellt er
sich so dicht vor den Spiegel, dass der Ausschnitt nur Kopf und Schultern zeigt und in den
Augen Reflexe statt der Pupillen aufleuchten. Dadurch entsteht der Eindruck, das Bildnis
des Kiinstlers mustere den Betrachter, ohne dass es diesem maglich ist, sein Gegeniiber
zu ergriinden. Chagall erscheint mit den maskenhaft an ein Clownsgesicht erinnernden
Ziigen als ratselhafter Visiondr und zugleich als Eulenspiegel,” der dem Betrachter einen
imagindren Spiegel vorhalt.

Die kiihl gedampfte, antinaturalistische Farbigkeit des Selbstbildnisses, bei der
Blau, Griin, Weiss und das Rotbraun der Haare Kontraste bilden, die durch Schwarz kon-
turiert und schattiert werden, ist eine Reminiszenz seiner Pariser Zeit. Sie ldsst das Bildnis
abstrakt wirken und trdgt damit zur Maskenhaftigkeit bei, unterstiitzt durch prismenahn-
liche Briiche und Reflexe in der Farbfldache, die den Eindruck der Spiegelung verstarken.

Wenig spdter hat der Kiinstler der Macht des Spiegels als eines objektiven, aber un-
durchdringlichen Mediums, dem der Betrachter ausgeliefert bleibt, in dem Bild Der Spiegel,
1915 (Staatliches Russisches Museum, St. Petersburg), ein Denkmal gesetzt, jenem dunk-
len hohen Spiegel im Elternhaus, den Chagall in seiner Kindheit als Ort der toten Seelen
so sehr fiirchtete.” Hier wird die kontrastscharfe, aber kiihle Farbigkeit aus dem ein Jahr
zuvor entstandenen Selbstbildnis reflektiert. Der Maler verweist als Kiinstler auf sich
selbst, was seiner personlichen Situation nach der Riickkehr nach Witebsk entspricht.

DIE BILDNISSE ALTER JUDEN

Der Zwiespalt, den der Kiinstler angesichts seiner eigenen existenziellen Ungewissheit
zwischen fremd und vertraut in seiner Umgebung verspiirt, teilt sich auch durch die Bild-
nisse der alten Juden mit. Seine tatsdchlichen Begegnungen, wie etwa mit dem Zeitungs-
verkdufer in Witebsk (Abb. 1) oder mit den wandernden Bettlern, hat Chagall zunachst in
Zeichnungen, Gouachen und Olstudien, vor allem aber in seinen Notizen festgehalten.
Neben dem komischen, oft von anekdotischen Momenten geprdgten Eindruck klingt
gleichzeitig Entsetzen und Mitleid mit ihrer armseligen Erscheinung durch, so zum Bei-
spiel in dem gezeichneten Portrdt des alten Zeitungstragers, 1914 (Abb. 2).** Den in den
grossen Olbildern Dargestellten fehlt jedoch alles Genrehaft-Anekdotische der Erinnerun-
gen und Skizzen; Chagall geht hier, wie er es selbst einmal in einem Gesprdch mit Jacques
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1 Marc Chagall, Der Zeitungsverkdufer,
1914, Ol auf Leinwand, 97 x 78,5 cm, Musée
National d’Art Moderne, Centre Georges
Pompidou, Paris, Geschenk Ida Chagall

2 Marc Chagall, Der Zeitungsverkdufer,

1914, Bleistift auf Papier, 45,3 x 35,5 cm,
ehemals in der Sammlung des Kiinstlers
in St-Paul-de-Vence



3 Marc Chagall, Uber Witebsk, 1914,
Olauf Karton auf Leinwand, 70 x91.cm,
The Art Gallery of Ontario, Toronto, Ayala
und Sam Zacks Collection

Lassaigne in Bezug auf den Juden in Griin formuliert hat, «von einem konkreten geistigen
Anfangsschock aus, von einer prdzisen Sache also», und schreitet fort «zu irgendetwas
Abstrakterem».” Seine alten Juden sind nicht nur Bettler, sondern zugleich Propheten von
Gottes Wort, ihre Spiritualitdat und Gelehrsamkeit hebt sie weit {iber ihr armseliges, elen-
des Bettlerdasein hinaus. Sie werden damit zu Sinnbildern der Existenz des jiidischen
Volkes, das von standiger Verfolgung und Heimatlosigkeit bedroht ist und dennoch an
seiner Lehre festhalt.

Die vielleicht eindriicklichste Metapher dieser ewig ungewissen Existenz, fiir die das
Jiddische den Ausdruck <Luftmenschs kennt, ist Chagall 1914 mit der Darstellung Uber
Witebsk, 1914 (Abb. 3), gelungen, die einen dieser <Luftmenschens, einen wandernden
Bettler oder auch «<Dorfgehern, iiber dem Stadtbild von Witebsk zeigt. <Luftmenschens, die
so schwer an ihrer irdischen Existenz tragen, sind auch die von Chagall gemalten alten
Juden in der Sammlung Im Obersteg. Zugleich sind sie, wie sich zeigen ldsst, Spiegelbilder
von Chagalls Kiinstlerpersdnlichkeit.

Wegen der mehrfach miteinander verschrankten Deutungsebenen ist die Betitelung
dieser Gemdlde schwierig; auch der Kiinstler wechselt in seinem Brief an Karl Im Obersteg
Uiber das Gemalde Der Jude in Schwarz-Weiss mehrfach dessen Bezeichnung und nennt ihn
entweder Rabbiner oder Rabbiner im Gebet, wahrend der Sammler Karl Im Obersteg und
der Verkdufer Alexandre Kagan-Chabchay sich auf beschreibende Titel einigten, unter
denen die Bilder heute in der Literatur gefiihrt werden.” Dass fiir Chagall selbst die exakte
Betitelung keine grosse Bedeutung hatte, geht aus einem Brief an Alexandre Benois von
1914 hervor, in dem er ihm einige gerade vollendete Gemadlde, darunter Der betende Jude,
1914, und Der Greis, 1914, zur Ausstellung in St. Petersburg anbietet, ihm aber die Titel-
wahl ausdriicklich anheim stellt.”

Mit der Darstellung Der Jude in Rot, 1914, verbindet sich die Assoziation des ewig wan-
dernden, uralten Juden Ahasver, Sinnbild des heimatlosen Volkes Israel seit dem hohen
Mittelalter. Der Mann mit dem Bettelsack gewinnt als Metapher fiir das verfolgte Volk
Israel in der zeitgendssischen jiddischen Literatur so grosse Bedeutung, dass der Autor
Mendele Mocher Sefarim den Ausspruch pragen konnte: «kol Isroel — eijn torbe» (hebr.,
ganz Israel - ein Bettelsack).”® Chagall hat also hier eine literarische Figur dargestellt, die
bereits um die Jahrhundertwende Gegenstand zahlreicher Novellen und Erzdhlungen
geworden war.” Dabei hat er das Motiv, wie Ziva Amishai-Maisels nachweisen konnte, dem
Genrebild mit dem Titel Der Schammes (hebr., Synagogendiener) seines Lehrers Jehuda
Pen entlehnt, das eindriicklich die bittere Armut, aber auch Treuherzigkeit und Gotteszu-
versicht dieses fiir das ostjiidische Schtetl charakteristischen <Luftmenschen» schildert.*
Der Name Jehuda Pens erscheint jedoch nicht auf dem weissen Vorhang links, auf dem
Chagall in hebrdischen, lateinischen und russischen Buchstaben Namen von zehn be-
riihmten Malern der abendldandischen Kunst, von Cimabue bis zu Paul Cézanne, notiert
hat?* Der Maler sieht den Alten mit Kriickstock, dessen Antlitz und Bart so wettergegerbt
sind wie der Sack iiber seinem linken Arm, nicht als Genremotiv, auch wenn seine Herkunft
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aus dem ostjudischen Schtetl durch das alte russische Haus mit gepflastertem Hof und
schwach erleuchteten Fenstern gerade noch in der Dunkelheit erkennbar bleibt. Der Farb-
vierklang aus purpurrotem Grund, nachtblauer Dunkelheit, schwarzem Kaftan und
lichtweissem Vorhang suggeriert eine Existenz jenseits des Alltdglichen, ein Dasein, das
von anderen Werten geleitet wird als materiellen Bediirfnissen und das nur die Kunst mit
den ihr eigenen Mitteln erfassen kann. Als derjenige, der diese an der Oberflache nicht
sichtbare Geistigkeit durch seine Kunst darzustellen vermag, reiht sich Chagall selbstbe-
wusst in die Tradition der abendlandischen Malerei ein und beansprucht fiir sich und den
Gegenstand seiner Kunst die gebiihrende Anerkennung. Seine Mittel sind die der Verfrem-
dung durch eine Farbigkeit, die seelische Grundstimmungen angibt, und eine bithnenartige
Maskerade, wie dies der weisse Vorhang andeutet.

Der wandernde alte Bettler mit seinem maskenhaften Gesicht lasst sich mit der 1920
entstandenen Skizze zur Kostiimierung des Schauspielers Joszef Michoels in einer Rolle in
Scholem Alejchems Biihnenstiick Mazel Tov vergleichen, worin er einen wandernden Bettel-
juden spielte.?* Auch hier hat Chagall dem Schauspieler eine maskenhafte Verfremdung
vorgegeben, die dhnlich wie im griechischen Schauspiel den Charakter erst recht sichtbar
werden liess. Diese Verfremdung war Chagalls kiinstlerisches Programm, denn er wollte
«weg vom Realismus und Naturalismus mit seinen falschen angeklebten Barten».* Bereits
aus Witebsk kannte er die Stiicke Scholem Alejchems und litt darunter, dass sie lediglich
als naturalistisch-derbe Farcen gespielt wurden? Im Jahre 1916, bei seinen ersten Ver-
suchen als Theatermaler, maskierte er die Schauspieler, indem er ihnen die Gesichter rot
und die Hande griin anmalte Die ersten Ansdtze zu dieser Art der Verfremdung finden
sich bereits in der Darstellung Der Jude in Rot, dessen rechte Hand rétlich ist, wahrend die
Linke weiss bleibt.*®

Auch bei dem Gemalde Der Jude in Griin (oder Der Sluzker Maggid) hat Chagall auf das
Mittel der Verfremdung durch Farbe zuriickgegriffen, ebenso bei dem gleichzeitig gemal-
ten Gegenstiick Der Jude in Hellrot, 1914 (Abb. 4), das den gleichen alten Juden als Modell
zeigt. Vor dem Betrachter sitzt miide und zusammengesunken der Sluzker Maggid, ein
alter Wanderprediger in geflicktem Kaftan, in der Haltung des alten Juden von Rembrandt
(Musée du Louvre, Paris), der Chagall neben der beriihmten Darstellung Jozef Israéls’,
Spross eines alten Stammes, 1889 (Rijksmuseum, Amsterdam), offensichtlich als Vorbild
diente.” Er ist einer der «griinen Juden», die Chagall bei seiner Riickkehr in seine Heimat
unter den «hdckrigen und heringshaften» Biirgern angetroffen hat und in seinen Erin-
nerungen beschrieb, aber er ist méglicherweise auch deswegen griin, weil Chagall den
Eindruck hatte, es fiele vielleicht «ein Schatten meines Herzens auf ihn».?®

Die Farbe Griin scheint Ausdruck eines alten, miide gewordenen, auf der Schatten-
seite des Lebens stehenden Menschen zu sein und ldsst sich mit der literarischen Meta-
pher des griinen Grossvaters, des Waldes, in Schalom Aschs Novelle Der Dorf-Zaddik ver-
gleichen, genauso wie das Wortspiel von Jehuda Leib Perez mit Adam = adom (hebr., rot)
als Farbe des Blutes (hebr. dam) in der Erzahlung Der Porusch fiir das Leben steht, das der

4 Marc Chagall, Der Jude in Hellrot, 1914,
Ol auf Leinwand, 100 x 80,6 cm, Staatliches
Russisches Museum, St. Petersburg

Der Jude in Griin, 1914 (Kat. 38)
DerJude in Rot, 1914 (Kat. 39)
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Bibeltext im Juden in Hellrot dem jiidischen Volk verheisst.?? Chagall war mit der farbigen,
bilder- und metaphernreichen Sprache sowohl Schalom Aschs wie auch dessen jiddischer
Schriftstellerkollegen Jehuda Leib Perez und Scholem Alejchem vertraut, weshalb man
davon ausgehen kann, dass ihm die damals in ihrer Bliite stehende jiddische Literatur
wesentliche Anregungen fiir seine Bildsprache vermittelt hat.*°

Mit dem Griin als Ausdruck der Miidigkeit, wie sie Chagall aus der Erinnerung an den
Sluzker Maggid schildert, kontrastieren das Gelb des Bartes und seiner Rechten sowie das
Motiv des rechten, gedffneten Auges des Juden in Griin; sie deuten auf eine innere Reg-
samkeit, tiber die der sorgféltig kopierte hebrdische Text Aufschluss gibt. Chagall hat das
Bild auf Jiddisch mit Der Sluzker Maggid (maggid, hebr., Erzdhler) betitelt. Der Text
beginnt rechts unten mit dem jiddischen Titel, daran schliesst sich ein hebrdischer
Segensspruch an, der die Auserwahltheit des jiidischen Volkes, seine Bindung an den Ein-
zigen Gott und die Lehre der Thora hervorhebt.> Auf der linken Bildseite fahrt der Text auf
dem Kopf stehend mit zwei Zitaten aus dem 4. Buch Mose, Kap. 30:1—4 und Kap. 32:40
fort. Diese Zitate fordern zum einen die Einhaltung der gegeniiber Gott geleisteten Eide
und berichten zum anderen von der Verteilung des Transjordanlandes an die Zehn Stamme
Israels. Der Text endet mit dem Schlusswort des taglich gesprochenen Kaddisch-Gebetes,
das auch viele andere jiidische Gebete aufnehmen: «Der da Frieden stiftet in seinen
Himmelsh6-hen, er wird auch Frieden bereiten uns und ganz Israel [...]»*

Wie Ziva Amishai-Maisels dargelegt hat, lassen sich iiber diese Texte verschiedene
Sinnebenen des Bildes entschliisseln.?* Zum einen vermittelt der Segensspruch iiber die
Auserwdhltheit des jiidischen Volkes und das unbedingte Festhalten an der Thora die
Atmosphdre, in welcher der Sluzker Maggid lebte und wirkte. Das Zitat aus dem 4. Buch
Mose gehort zu demjenigen Thoraabschnitt, der traditionellerweise im Juli, um die Zeit von
Chagalls Geburtstag (7. Juli), vorgetragen wird, und es kénnte ausserdem inhaltlich auf
die unmittelbar bevorstehende Hochzeit mit Bella verweisen. Die Verteilung des Trans-
jordanlandes bezieht Amishai-Maisels auf Chagalls neuen Lebensort Paris, der ausserhalb
des traditionellen ostjiidischen Schtetls lag. Die Schlusszeile mit dem Friedenswunsch
schliesslich steht in Zusammenhang mit der Hoffnung auf ein Ende des Krieges, dessen
Ausbruch Chagall in Witebsk gerade miterlebt hatte.

Diese vielen Deutungen werden von einer einzigen Figur getragen, dem tibermiide-
ten Sluzker Maggid, der die Gebets- und Bibeltexte noch im Halbschlaf vor sich hin zu
murmeln scheint. Aber er ist nicht nur der arme alte Wanderprediger, sondern zugleich
auch ehrwiirdiger Nachkomme von Chagalls eigenem Vorfahren, Chaim HaLevi Segal von
Sluzk, der die herrliche Holzsynagoge von Mohilev Ende des 18. Jahrhunderts mit seinen
wie Geschichten erdachten Bildern ausgemalt hatte und auf den sich Chagall bei der Aus-
malung des Jiidischen Kammertheaters in Moskau immer wieder berief.?* So wie der
Sluzker Maggid seine Existenz durch das Erzdhlen religioser Geschichten und Predigten
verdient, verdient sich Chagall wie auch schon sein Vorfahre sein Leben als Maler von
Geschichten, der Maggid ist gewissermassen des Kiinstlers Spiegelbild.*
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Der Jude in Schwarz-Weiss (oder Der Rabbiner im Gebet) zeigt nach Chagalls Bericht einen
alten Bettler, dem er, nachdem er ihn ins Haus gebeten hatte, seines Vaters Gebetsmantel
umlegte, um ihn zu malen.> Die Zeichen der Armut, die in den vorausgegangenen Darstel-
lungen so deutlich zu erkennen waren, sei es an Lumpensack oder geflickten Kleidern,
fehlen hier jedoch. Der Betrachter sieht einen alten, wiirdevollen Juden mit grauem Bart,
der den Gebetsmantel, den Tallith, um die Schultern und die beiden Gebetsriemen, die
Tefillin, um den Kopf und den linken Arm gelegt hat. Die Tefillin werden ausschliesslich
beim Verrichten des Morgengebets angelegt, dessen zentraler Bestandteil das Glaubens-
bekenntnis ist, das Schemah: «Hoére, Israel, der Ewige, unser Gott, der Ewige ist einzig!»*,
das der Rabbiner in diesem Moment auszusprechen scheint. Unmittelbar darauf folgt im
Morgengebet der Bibelabschnitt iiber das Gebot, Schaufdden zu tragen (4. Buch Mose,
Kap. 15:37), die Der Jude in Schwarz-Weiss zum Zeichen, dass er das Gebot befolgt, mit der
Rechten hailt.

Chagall hat in diesem Bild den Glauben an den Einen und Einzigen, unsichtbaren,
aber allgegenwartigen Gott zum Ausdruck gebracht, der die Essenz des Judentums aus-
macht. Die unsichtbare Gegenwart wird vermittelt durch die bis zum Extrem getriebene
Unfarbigkeit, die sich auf den Kontrast von Schwarz-Weiss und die Fleischtone des Ge-
sichtes, des Armes mit dem einen Gebetsriemen und der rechten Hand beschrdnkt, die die
Schaufdaden des Gebetsmantels hdlt. Die Anordnung der Farbflachen scheint sich dabei
aus den Gebetsutensilien, dem Streifenmuster und den Falten des Tallith sowie der vorge-
gebenen Schniirung der Tefillin zu entwickeln und von den konkreten, durch das Objekt
vorgeschriebenen Mustern und Farben in die freie, vom Kiinstler gestaltete Komposition
liberzugehen, die den Raum der Figur ausmacht — analog zum Glauben, der von der ge-
schriebenen Lehre ausgeht und den Lebensraum des frommen Rabbiners bestimmt.

Gleichzeitig hat das Gemaélde auch einen sehr persdonlichen Bezug zu Chagalls eige-
nem Leben, da derjenige Thoraabschnitt, den er zu seiner Bar-Mizwa-Feier (Fest der religi-
6sen Miindigkeit) vorgetragen hat, offenbar gerade aus jenem Text bestand, der die Pflicht
der Gottesliebe und des bestdndigen Erinnerns des Glaubensbekenntnisses mittels be-
sonderer Zeichen einscharft (5. Buch Mose, Kap. 6:6—9). In der Praxis wird das Gebot der
Erinnerungszeichen durch das tagliche Anlegen der Tefillin zum Morgengebet befolgt, de-
ren Bedeutung ihm sein Lehrer vermittelt zu haben scheint, wie er in Mein Leben berichtet.?®
Der fromme Rabbiner ist also vermutlich wiederum ein Spiegelbild von Chagall selbst.

In der Serie der alten Juden erscheint Der Jude in Schwarz-Weiss als das konzep-
tionell kithnste Gemdlde, da hier Farbe auf den elementaren Gegensatz Schwarz-Weiss
reduziert ist, der zur Metapher fiir die Bildlosigkeit jidischen Glaubens wird, wahrend die
anderen Darstellungen noch von den Kontrasten weniger Komplementarfarben leben.
Auch auf die in den anderen Darstellungen eingesetzten und zum Verstandnis notwendigen
religiosen Texte wird hier verzichtet; der Text des Schemah wird dem kundigen Betrachter
allein durch die dargestellten Tefillin in Erinnerung gerufen. Der Schriftgedanke be-
herrscht also auch dieses Bild, ist jedoch nur als gemalte Metapher prasent: durch den
Schwarz-Weiss-Kontrast und die Ikonographie.

116



Mit diesem dem Motiv nach schlichten, formal und inhaltlich jedoch dusserst kom-
plexen Juden in Schwarz-Weiss ist Chagall gerade dadurch, dass er {iber das von den Ku-
bisten angeregte Einsetzen von Schrift als Gestaltungselement hinaus gelangte, eine der
eindriicklichsten Darstellungen der spezifischen Glaubenstreue des Judentums gelungen.
Wegen dieser formalen und inhaltlichen Vollendung scheint das Gemalde fiir ihn selbst
eine so grosse Bedeutung gehabt zu haben, dass er es zweimal wiederholte.* Diese
Wiederholungen wurden, anders als die 1914 auf Karton gemalte Erstfassung, wohl zu
Beginn der zweiten Pariser Zeit (1923-1940) auf Leinwand gemalt, als Chagall Zugang zu
dem in der Sammlung Kagan-Chabchay befindlichen Gemédlde gehabt zu haben scheint.
Ein Photo aus seiner Pariser Atelierwohnung in der Avenue d’Orléans von um 1924 zeigt
eine der Fassungen des Rabbiners (Abb. 5).*

Der Jude in Schwarz-Weiss ist jedoch nicht das einzige Bild, das Chagall zu Beginn der
zwanziger Jahre wiederholt hat. Dazu gehdren auch einige derjenigen Gemaélde aus der
ersten Pariser Zeit (1910-14), die Chagall 1914 Herwarth Walden in Berlin zum Verkauf in
dessen Galerie «Der Sturm» iiberlassen hatte, als er nach Witebsk zuriickkehrte. Als er
deren Erlos bei seiner Ankunft 1922 in Berlin verlangte, war dieser durch die Inflation so
entwertet, dass er sich davon gerade einmal eine Schachtel Zigaretten kaufen konnte.*
Dafiir war er als Maler russisch-jiidischer Gemdlde im Westen beriihmt und gefragt. Aus
der Not heraus und wohl auch um die Nachfrage nach seinen spezifischen Sujets zu befrie-
digen, machte er sich ans Wiederholen einiger seiner friiheren Werke. Dazu gehdren unter
anderem Die Prise (erste Fassung 1912, Sammlung Lange, Krefeld, zweite Fassung 1923-
26, Kunstmuseum Basel), Ich und das Dorf (erste Fassung 1912, Museum of Modern Art,
New York, Lillie P. Bliss Bequest, zweite Fassung 1923-26, Philadelphia Museum of Art,
Sammlung Rodolphe Meyer de Schauensee), Der Fuhrmann (erste Fassung 1911-12, Kunst-
museum Basel, zweite Fassung 1923-24, Musée National d’Art Moderne, Centre Georges
Pompidou, Paris) und Uber Witebsk (mehrere friihe Fassungen um 1914/15, eine davon in
der Art Gallery of Ontario, Toronto, Ayala und Sam Zacks Collection, eine spdtere Fassung
um 1920 im Museum of Modern Art, New York, Lillie P. Bliss Bequest).

Das Kopieren seiner dlteren Arbeiten fdllt zugleich in eine personliche und kiinstleri-
sche Umbruchzeit Chagalls. 1922 hat er Russland fiir immer verlassen und mit ihm die Welt
des Ostjudentums, das Schtetl, in dem er aufgewachsen war und dessen Gestalten und
Geschichten den Ndhrboden fiir seine einzigartige Kunst bildeten. In seinem ersten radier-
ten Zyklus Mein Leben, den Chagall 1922-23 noch in Berlin im Auftrag Paul Cassirers
geschaffen hat, setzt er seiner einstigen Heimat ein Denkmal, und darin begegnen einem
nochmals all die Figuren aus seinen fritheren Bildern: die alten Juden, wandernden Bettler
und weisen Rabbiner mit Tefillin.** Auch in seinen zukiinftigen grossen Kompositionen
werden diese Figuren immer wieder zitiert, oftmals in verfremdeter Form etwa als Gaukler,
deren Existenz er den Frommen als verwandt empfand,*® aber nie wieder hat er diesen
Menschen Einzelbilder gewidmet, in denen die tragische Grosse ihrer Existenz in diesem
Ernst und dieser kiinstlerischen Vollendung zum Ausdruck kam.
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