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enn ich es recht verstanden habe - ich folge Manfred Pfister

-, lassen sich im wesentlichen zwei Positionen intertextuel-
ler Forschung unterscheiden, nimlich diejenige, die den Begriff des
Textes geradezu inflationir und in bewufit entgrenzender Weise! ge-
braucht, im Gegensatz zu einer stirker heuristisch-pragmatisch ori-
entierten Forschungsrichtung, die den Begriff der Intertextualitit
,l...] als systematischen Oberbegriff fiir die verschiedenen Formen
konkreter Beziige zwischen Einzeltexten [...]? begreift. Dieser Op-
position in Beziehung auf die Akzentuierung von Intertextualitit
korrelieren unterschiedliche Subjektauffassungen. Der , Dezentrie-
rung des Subjektes” etwa bei Derrida, die scheinbar den Text selbst
denken lif3t oder das Subjekt immer schon als vom Text Gedachtes
ableitet, steht eine ,geziigelte’ Intertextualitiat gegentber, die - Pfi-
ster nennt es zwar nicht so - nach der zugrunde liegenden Intentio-
nalitit solcher Beziige fragt. Damit verbunden ist ein gleicher-
maflen historisches wie systematisches Forschungsprogramm. Hi-
storisch, insofern nicht zu allen Zeiten alle hier moglichen Beziige
denkbar waren, systematisch, insofern untrennbar damit verbun-
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den grundsitzlich das Problem nach moglichen Indikatoren inter-
textueller Beziige zur Disposition steht. Mit anderen Worten: Auch
wenn grundsitzlich alle Texte auf alle anderen Texte verweisen,
geht es darum, unmittelbare von mittelbaren Beziligen zu unter-
scheiden, Kriterien fiir notwendige intertextuelle Beziehungen her-
zustellen. Wie lif3t sich die Metapher vom ,,Umversum der Texte
operationalisieren und welche Markierungstechniken®, die den Le-
ser anweisen, solche intertextuellen Beziige herzulelten gibt es
uberhaupt?

Eine so verstandene Intertextualitit (iberwindet eine naive Theo-
rie des Einflusses und der dichterischen Abhiingigkeit: Der Kiinstler
ist nicht das leere Gefil}, in das sich die Strome der Tradition und
des Zeitgeistes ergieflen. Einen Text angemessen zu verstehen heifSt
nicht nur, ihn in eine Tradition einzuordnen, seine Gegenwart aus
der Vergangenheit abzuleiten, sondern seine Fihigkeit, die Vergan-
genheit zu perspektivieren, aufzuzeigen.

Nun konnte man einwenden, hier zeige sich eme Tendenz, die
Texttraditionen unzulissigerweise zu hypostasieren,” aber eine zu-
sitzliche Pointe der Intertextualitit besteht eindeutig darin, dafl
implizit eine Theorie gelungener und mifflungener Rezeption - ge-
messen an der vom Autor intendierten Intertextualitit - mitge-
dacht ist. Aber auch umgekehrt: Die Frage des Erwartungshorizon-
tes ist ohne das Konzept der Intertextualitit nur unzureichend zu
beantworten. Daf} Texte historisch je und je anders verstanden wur-
den, hiangt so gesehen mit der sich wandelnden Fihigkeit des Lesers
zusammen, Markierungen zu erkennen, um den daraus entstehen-
den zusitzlichen Sinngehalt und die eigentlich dsthetische Dimen-
sion des Textes zu verstehen. Eine intertextuell verstandene Rezep-
tionsgeschichte hitte also zu zeigen, wie sich neue Markierungs-
techniken, die vom Autor nicht beabsichtigt waren, iiber die ur-
spriinglich intendierten legen. Meines Erachtens handelt es sich bei
dem von Broich und Pfister vorgeschlagenen Konzept der Intertex-
tualitit um eine prizisere Fassung dessen, was bisher diffus mit den
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Worten Einflul oder Abhingigkeit beschrieben wurde. Die Abgren-
zungen gegeniiber Derrida oder Kristeva sind insofern tiberfliissig,
als es sich in der Sache um vollkommen unterschiedliche theoreti-
sche Geltungsbereiche handelt. Um es mit einem Beispiel zu ver-
deutlichen: Hat man zu einem bestimmten Zeitpunkt einen Text
gelesen und analysiert, eindeutige intertextuelle Beziige nachwei-
sen konnen, wird man natiirlich die Objektivitit dieser Beziige be-
tonen. Was aber, wenn man den gleichen Text spiter noch einmal
liest und moglicherweise noch weitere Beziige aufdecken kann?
Wichtig scheint mir zu sein, wie man diese interpretatorische Fehl-
leistung nun bestimmt. Hat man diese Beziige bei der ersten Lektii-
re iibersehen oder konnte man sie gar nicht sehen? Die objektive
Geltung der zuerst gemachten Ergebnisse wird moglicherweise gar
nicht in Frage gestellt, aber offensichtlich eroffnen die in der Zwi-
schenzeit erworbenen Kenntnisse die Moglichkeit fiir neue Inter-
pretationen. Was will man nun erkliren, die Objektivitit der zuerst
gemachten Erkenntnisse oder das Phinomen, daff man denselben
Text immer anders verstehen wird? Das Verstehen oder den not-
wendigen Zusammenhang von Verstehen und Mif3verstehen?

Grundsitzlich zielt die Intertextualitit darauf, das im Text nicht
mehr explizit Gesagte, aber erst durch den Text assoziierbare litera-
rische Referenzsystem zu rekonstruieren, also vom aktuellen zu
dem oder den notwendigen virtuellen Texten fortzuschreiten.

Die Methode innerhalb der Kunstgeschichte, die sich am ehesten
fiir einen Vergleich mit intertextuellen Fragestellungen eignet, ist
sicherlich die Tkonographie.® Ikonographischer Forschung geht es
primir um die inhaltliche Bestimmung der Bildthemen, und sie ist
in der praktischen Durchfithrung, das bedarf keiner weiteren Eror-
terungen, im wesentlichen eine Motivgeschichte.” Mag auch ein je-
weiliger Bild-Typus historisch eine je und je andere Bedeutung ein-
nehmen, so liefert doch diese Typik einen ersten Hinweis fir die
Frage nach der eigentlichen Bedeutung eines bestimmten Werkes.
Grundsitzlich lassen sich zwei Pole des ikonographischen Verfah-
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rens angeben. Zum einen das bedeutungsorientierte Verfahren, dem
es um die thematische Klassifikation der Bilder geht, zum anderen
eine Form- oder Motivgeschichte im Sinne einer Morphologie, wo-
durch die Art und Weise der Darstellung im Vordergrund steht.
Wenn man eine ikonographische Reihe aufstellt, also fragt, wie sich
z.B. das Thema von der ,,Anbetung der Hirten” vom Spitmittelalter
bis in das 18. Jahrhundert entwickelt, zeigt sich, dafl erst durch ei-
nen solchen Uberblick festgestellt werden kann, wie ein bestimm-
ter Typus im Sinne etwa der Anordnung der Bildfiguren im 14. Jahr-
hundert entsteht und im 16. wiederaufgenommen wird. Spatestens
jetzt hat sich allerdings das Bildsujet ,,Anbetung der Hirten “ zum
Motiv im Sinne eines formalen Arrangements verandert. Die Iko-
nographie ermoglicht es also, von der Form auf den Inhalt und vom
Inhalt wiederum auf die Form zu schliefen, insofern das Thema im-
mer schon einem bestimmten formalen Motiv korrespondiert. Si-
cherlich ist die Ikonographie ein unverzichtbares und auch lei-
stungsfihiges Instrument, aber sie ist im Vergleich zu Konzepten
der textlichen Bedeutungskonstitution weniger differenziert, da sie
Bedeutung nicht differentiell, sondern ausschliefllich positiv im
Sinne einer Nomenklatur bestimmt. Das Phinomen der struktu-
rierten Bildwahrnehmung und der Zeitlichkeit einer solchen Wahr-
nehmung wird hiufig nur unzureichend bedacht. Wenn man die
These von der ,Lesbarkeit”® der Bilder wirklich ernst nimmt, be-
deutet dies zunichst einmal, daf8 auch Bilder in der Zeit wahrge-
nommen werden. Die althergebrachte Opposition, die das Lesen
durch ein zeitliches Nacheinander und die Wahrnehmung von Bil-
dern durch die simultane Erfassung alles Dargestellten charakteri-
siert, erscheint dann freilich hinfillig. Dennoch besitzen Bilder of-
fensichtlich andere Argumentationsméglichkeiten als Texte.

Im folgenden mochte ich einige Beispiele vorstellen, deren Ge-
meinsamkeit darin besteht, daf§ sich hier ein spielerischer Umgang
mit dem ikonographischen Bildbestand feststellen 1aft und der Ty-
pus so inszeniert ist, dafl man z.T. von einer ironischen Bildstrukur
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sprechen konnte. Alle Beispiele sind aus dem Bereich der hollindi-
schen Genremalerei gewihlt, was insofern von Bedeutung ist, als
die Bilderzihlung nicht sofort vor der Folie einer literarischen Quel-
le gelesen werden mufd. Vergangenheit und Zukunft der dargestell-
ten Bildhandlung konnen nicht ausschliefllich durch das Vorwissen
des Betrachters oder seine Erinnerung erganzt werden, sondern sind
innerbildlich strukturiert. Dementsprechend geht es mir auch nicht
um Probleme der Typengeschichte, Fragen des Zitats, der Kopie
oder Parodie,” sondern um die innerbildliche Argumentation der
Gemilde.'® Ein zweiter Aspekt betrifft die Frage nach konkreten
Rezeptionsbedingungen. Also die Frage nach dem Adressaten'! und
seiner Fihigkeit zur Bildlektiire.

Es gibt ein Problem, daf} sich in der kunstgeschichtlichen For-
schung anders stellt als in der Literaturwissenschaft. Texte haben
zwar Leser, so wie Bilder Betrachter haben, aber solche Betrachter
miissen ihre visuellen Eindriicke, wenn sie diese mitteilen wollen,
zuallerst versprachlichen. Wenn man versucht, sich eine solche
Transferleistung konkret fiir die Frithe Neuzeit vorzustellen, hat
man grofle Schwierigkeiten. Wir umgehen dieses Problem zumeist
schlicht dadurch, dafl wir nicht nach den moglichen Worten fiir die
Bilder fragen, sondern sofort nach Bedeutungen und Ideen.

Der Adressat im Sinne eines fiir den Kiinstler zeitgenossischen
Betrachters bleibt solange eine vage Grofle, wie es nicht gelingt, sich
konkrete Umgangsformen mit Bildern vorzustellen. Um solche Hy-
pothesen zu entwickeln ist man, da keine sozialgeschichtlichen
Quellen iberliefert sind, auf die Werke selbst verwiesen. Lassen
sich also den Werken Anweisungen fiir ihre Betrachtung entneh-
men? Solange diese Frage nicht gestellt wird, unterstellt man - trotz
aller ikonographischen Erkenntnisse - einen Museumsbesucher des
20. Jahrhunderts als Adressaten dieser Malerei.
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II

Ulrich Broich hat eine Reihe von Beispielen dafiir gegeben, wie der
Titel eines Werkes im Sinne einer direkten Anspielung auf den Pra-
text eingesetzt werden kann.'* Fiir frithneuzeitliche Bildwerke ist
jedoch genau das Gegenteil der Fall. Denn Bildtitel entstammen ei-
ner Asthetik des 18. Jahrhunderts, die die Kunstwerke gleicher-
maflen individuiert wie psychologisiert, um sie als autonome - aus
sich selbst heraus verstandliche - Werke zu etablieren, wofiir ich ein
prominentes Beispiel geben mochte. In Goethes Wahlverwand-
schaften findet sich die Beschreibung eines Gemildes von Gerard
Ter Borch. Im Rahmen eines Festes werden lebende Bilder aufge-
fithrt, u.a. die sogenannte Viterliche Ermahnung (Abb.1) des ge-
nannten Malers:
Als drittes hatte man die sogenannte Viterliche Ermahnung von Ter-
burg gewdhlt, und wer kennt nicht den herrlichen Kupferstich unseres
Wille von diesem Gemiilde! Einen Fuf8 iiber den anderen geschlagen,
sitzt ein edler, ritterlicher Vater und scheint seiner vor ihm stehenden
Tochter ins Gewissen zu reden. Diese, eine herrliche Gestalt, im falten-
reichen weifien Atlaskleide, wird zwar nur von hinten gesehen, aber ihr
ganzes Wesen scheint anzudeuten, daf sie sich zusammennimmt. Daf$
jedoch die Ermahnung nicht heftig und beschdmend sei, sieht man aus
der Miene und Gebdrde des Vaters; und was die Mutter betrifft, so
scheint diese eine kleine Verlegenheit zu verbergen, indem sie in ein
Glas Wein blickt, das sie eben auszuschliirfen im Begriff ist.!
Goethe kannte hochstwahrscheinlich nicht das Original, sondern
nur den im Zitat genannten Reproduktionsstich von Wille (Abb. 2).
Ob Wille der Urheber dieses Titels ist, 143t sich schwer beurteilen,
in jedem Fall stammt er nicht aus dem 17. Jahrhundert, das - wie
gesagt - keine individuierenden Bildtitel kannte. Dieser Titel jeden-
failllls ltgestimmt die zitierte psychologisierende Ausdeutung Goe-
thes.

Die Verlegenheit der Mutter, die Scham der Tochter und die
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Ernsthaftigkeit des Vaters stellen sich bei niherem Hinsehen als
zweifelhaft heraus. Vater, Mutter und Kind sind vom Alter her nicht
wesentlich unterschieden. Die Szene stellt in Wirklichkeit ein ,Bor-
deltje”, also eine Bordellszene dar. Daf} diese - vor dem Hintergrund
dieser Erkenntnis - unfreiwillig komische Beschreibung Goethes
moglich war, hingt damit zusammen, dafl ein Besitzer des Gemal-
des ein wichtiges Detail verindern lie8. Urspriinglich hielt der , Va-
ter” ein Geldstiick in der Hand, das iibermalt wurde.!® Der Verlust
dieses emblematischen Hinweises - Gold macht Amor gewogen
heifdt eine inscriptio in Otto van Veens'® Amorum Emblemata von
1611 - macht Goethes Interpretation zuallererst moglich. Dieser ist
nicht das Opfer von Wille, sondern jener war schon das Opfer eines
offenbar verschimten Besitzers. Interessant ist das genannte Bei-
spiel nicht nur als Beleg einer Rezeptionsgeschichte, die aus lauter
Miflverstindnissen besteht, sondern auch deshalb, weil deutlich
wird, dafl die Rezeption sozusagen aus aktiven und passiven
Miflverstindnissen zusammengesetzt ist. Die konkreten Verdnde-
rungen, die sich durch Ubermalung einerseits, Erfindung eines Bild-
titels andererseits, ergeben, sind die Bedingung fiir Goethes psycho-
logisierende Ausdeutung: Der Kunde wird zum Vater, die Kupplerin
zur Mutter und die Prostituierte zur Tochter. Aber zumindest in ei-
nem Punkt scheint Goethe recht zu haben: Auch wenn die Eltern
zu jung, oder die Tochter zu alt ist, die Riickenfigur liadt zu einer
psychologisierenden Betrachtung ein. Aufrecht steht die ,, Tochter”
da und zeigt ihre Bereitschaft, den Tadel ernst zu nehmen, gleich-
zeitig ist ihr Kopf gesenkt, ein Zeichen der Scham angesichts der be-
gangenen Verfehlung. Nichts anderes meint Goethe, wenn er
schreibt: ihr ganzes Wesen scheint anzudeuten, dafs sie sich zusam-
mennimmt. Diese Deutung leuchtet unmittelbar ein, aber Ter
Borchs Riickenfigur ist fiir einen ganz anderen Zusammenhang ent-
wickelt worden. Denn das Motiv der ,,verschimten Tochter” findet
sich nahezu identisch in dem heute in Leningrad befindlichen Ge-
milde Die Botschaft (Abb. 3). Die Neigung des Kopfes ist schlicht
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die Haltung, die man einnimmt, um einen Brief zu lesen. Es handelt
sich also um eine bedeutungsneutrale Motiviibernahme, die - wie
Donat de Chapeaurouge es pointiert formuliert - sich der Faulheit
des Kiinstlers verdankt. Die eigentliche Schwierigkeit, einen Adres-
saten zu denken, besteht schon in unserer Bereitschaft zur psycho-
logisierenden Ausdeutung. Um hierfiir ein weiteres Beispiel dessel-
ben Kiinstlers zu geben: Ter Borchs Junge, der seinen Hund floht
(Abb. 4) entspricht par excellence der Vorstellung vom Genre, wie
sie das 19. Jahrhundert entwickelt hat. Auch wenn man weif3, daf}
im Hollidndischen das Sprichwort ,,den Hund flohen” ein Sinnbild"’
des Miifliggangs und dementsprechend der Junge ein Lasterbeispiel
darstellt, sieht man hier eine Einheit von Mensch und Tier, eine
Verklirung der Kindheit zu kreatirlicher Unschuld.
Bemerkenswert bei dem zuerst genannten Bildbeispiel ist, daf}
wir Goethes psychologisierender Betrachtungsweise so nahe stehen
und trotz emblematischen Vorwissens die ,Stimmung”'® des Ge-
mildes ohne Probleme wahrnehmen, ja sogar schitzen konnen.

III

Mit dem Stichwort Psychologisierung ist eine historische Zisur be-
nannt, die den modernen vom frithneuzeitlichen Betrachter trennt.
Ein weiteres Stichwort fiir die Rezeptionsgeschichte nicht nur hol-
lindischer Genremalerei ist das der Musealisierung. Die Frage der
,Markierung” fithrt in der Kunstgeschichte sofort in den grofieren
Kontext rezeptionsgeschichtlicher Zusammenhinge. Denn die
Kunstgeschichte als Disziplin verdankt ihren Gegenstand einer De-
kontextualisierung,'’ welche die ,Markierungen” unleserlich ge-
macht hat. Wenn man so will, universalisiert und vereindeutigt das
Museum die dsthetische Erfahrung, um den Gebrauchswert eines
bestimmten Werkes zu entdifferenzieren. Lifit sich auch bei christ-
lichen Bildwerken immerhin noch ein liturgischer Funktionszu-
sammenhang hinzudenken, so gilt dies fiir profane Bildthemen nur
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sehr eingeschrinkt. Die Genremalerei erscheint dergestalt wie fir
das Museum gemacht, geeignet den - dem individuellen Empfinden
zuwiderlaufenden - Offentlichkeitsanspruch riickgingig zu ma-
chen.

Das eindringlichste Zeugnis fiir eine solche Haltung sind die
1876 erschienen ,Maitres d’autrefois” Eugéne Fromentins, der das
6. Kapitel seines Werkes mit folgenden Worten beginnen lafit:
,Wenn man Holland nicht besucht hat und den Louvre kennt, ist es
dann moglich, sich eine richtige Vorstellung von der hollindischen
Kunst zu machen?” und er antwortet lakonisch: ,,Ganz gewiss.” Im
folgenden entwirft er eine Reise durchs Museum, eine Reise, die ih-
ren Motor gleichermaflen in Kennerschaft und ehrfurchtsvoller An-
dacht hat. Seinen langen und intensiven Bildbeschreibungen folgen
zumeist rhetorische Fragen, den rhetorischen Fragen wiederum Be-
kenntnisse zu dieser Malerei des Stillen und Einfachen (Abb. 5).

Wer hat denn jemals in ihrer Intimitét die Eigenart dieser drei Meister
erklart, der besten, geschicktesten Zeichner der Schule, wenigstens was
die Figur anbelangt? Der , Landsknecht” von Terborch zum Beispiel, die-
ser starke Mann im Kriegsharnisch, mit seinem Kiirass, seinem Buffel-
wams, seinem grofien Degen, seinen trichterformigen Stiefeln, mit sei-
nem Filzhut auf der Erde, seinem derben, gerdteten, schlechtrasierten,
etwas schweissigen Gesichte, mit seinen fettigen Haaren, seinen klei-
nen feuchten Augen und seiner breiten, fleischigen und sinnlichen
Hand, in welcher er die Goldstiicke anbietet und deren Gebirde uns ge-
nugsam uber die Gefthle dieser Personlichkeit und den Zweck ihres Be-
suches aufklirt - was wissen wir von dieser Figur, einem der schonsten
Stiicke, die wir im Louvre besitzen?2°
Bei aller Sprachgewalt Fromentins wird dennoch das miihsam aner-
zogene Verhalten des idealen Museumsbesuchers deutlich, sein in-
stitutionalisierter Umgang mit den Bildern, die erzwungene Unmit-
telbarkeit. Denn eigentlich miifte es angesichts eines jeden im Ge-
mailde benannten Gegenstand heiflen: wie wahr! Die ganze Meta-
phorik der Stille und Andacht, die er auf die hollindische Malerei
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iibertrigt, kennzeichnet ebensosehr sein eigenes Verhalten: Schau
hin und horche in dich hinein.

Die ikonographische Bestimmung von Ter Borchs Gemailde fallt
nicht schwer, es handelt sich um den Typus der ,ungleichen Lieb-
haber”?' der sich von Israel van Meckenem iiber Brants Narren-
schiff kontinuierlich bis ins hollindische 17. Jahrhundert belegen
1if3t. Dieses Lasterbeispiel wird anschaulich in Szene gesetzt: Der
feiste Landsknecht versucht offensichtlich, die junge Frau zu ver-
fihren. Sie schaut auf das angebotene Geld: Gold macht Amor ge-
wogen, hief} es bei van Veen. Er betrachtet sie aufmerksam und
scheint auf ihre Reaktion zu warten. Die Darstellung der Szene wird
dadurch bestimmt, dafd sich die Frau in Beziehung auf das Angebot
im nichsten Moment entscheiden mufl: Es handelt sich um den
Wendepunkt der Handlung.

Das Bild enthilt Hinweise, wie dieser Interessenkonflikt ausge-
hen wird. Formal entsteht durch den Blick des Mannes auf die Frau,
durch seinen ausgestreckten Arm und ihren Blick auf das Geld ein
Dreieck, hinter dem sich die Offnung des Bettvorhangs befindet.
Zunichst als metonymischer Hinweis: Das Bett als zukiinftiger Ort
des Geschehens, aber auch in metaphorischer Hinsicht: als Anspie-
lung auf das weibliche Geschlecht. Allerdings hat Ter Borch das Bett
farblich derart mit dem Bildhintergrund verschliffen, dafl man, an-
geleitet durch die Vordergrundszene, die notige Aufmerksamkeit
fur dieses Detail erst erlangen muf. Ein Emblem (Abb. 6) aus Roe-
mer Visschers*? Sinnepoppen hilft, die szenische Situation besser zu
verstehen. Denn bei der jungen Frau handelt es sich meines Erach-
tens um eine Prostituierte. Die auf dem Tisch plazierte Schale mit
Friichten in Ter Borchs Gemilde erinnert an eine pictura aus den
Sinnepoppen und ist ein Sinnbild , wertloser Frithreife”. Die dazu-
gehorige inscriptio lautet: Friih reif, friih faul. Aber nicht nur solche
direkten und eindeutigen Hinweise lassen sich im Gemalde finden.
Auch auf dem auffillig - als Repoussoirmotiv - plazierten Silbertel-
ler liegen Obst und gezuckerte Friichte. Ist man bereit, hier die im-
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plizite metaphorische Ebene ,,auszusprechen”, eréffnet sich ein gan-
zes Wortfeld der Verfithrung: Naschen, Vernaschen, die siifie Frucht
der Liebe etc.

Das Gemilde enthilt eine ironische Grundstruktur® insofern,
als das Gesehene nicht das Gemeinte darstellt und die scheinbar
eindeutigen Gesten den Betrachter iiber den wahren Sachverhalt der
Szene tduschen. Denn dem Verfiihrer wird die Keuschheit nur vor-
gespielt, um einen hoheren Preis zu erzielen. Doch muff man hier
die Ambivalenz betonen: Wertlose Friihreife droht (ist das Attribut)
der jungen Frau, wenn man die Szene als aktive Verfithrung des
Mannes deutet. Bestimmt man jedoch die Frithreife als Vorausset-
zung der Szene, dann kehrt sich alles um.

Ein weiteres Detail hilft auch, den Charakter des Galant militai-
re - wie der franzosische Titel des Gemaldes lautet - niherhin zu
bestimmen. Der offene Hosenlatz 143t an eine Uberschrift aus Ra-
belais’ Gargantua denken, die folgendermaflen lautet: Welcher-
mafSen der Hosenlatz bei Kriegern das erste und hauptsdichliche
Waffenstiick ist.**

Der Galant ist also ein Grofisprecher, der seine Heldentaten in
Bordellen begeht und sich einbildet, keusche Jungfrauen zu verfiih-
ren, ohne zu merken, daf} er selbst zum , Opfer” einer geschiftstiich-
tigen Prostituierten geworden ist.”

Ubrigens denkt man bei solchen Bildern weniger an das immer
wieder zitierte prodesse et delectare als an Novellen Bocaccios. Im
Gegensatz zu Fromentins leisem und andichtigem Betrachten soll-
te man besser vom lauten Betrachten reden. Ich halte es nicht fiir
ausgeschlossen, daf} der Reiz fiir den intendierten Betrachter - also
den Adressaten dieser Malerei - genau darin bestand, das Bild ver-
sprachlichen zu miissen. Die Frivolitit, fiir sich genommen, ist
nicht so interessant wie die Schamgrenze, die man im Aussprechen
des Gesehenen iiberschreiten muf} oder galant umschiffen kann.?®
Die Bild-Elemente Degen, Friichte, Bett eroffnen einen in dieser
Hinsicht sehr weiten metaphorischen Horizont. Ter Borchs Prisen-
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tation des Bildgeschehens erdffnet meines Erachtens die Moglich-
keit fiir ,Galanterien”.

Der Ausdruck des lauten Betrachtens ist durchaus nicht meta-
phorisch gemeint, als blofle Absetzung gegen Fromentin. Eine Ar-
beitshypothese in Beziehung auf eine bestimmte Gruppe von Ma-
lern - gemeint sind Ter Borch, Nicolaes Maes, Casper Netscher,
Gabriel Metsu und Frans von Mieris - konnte darin bestehen, dafl
ihre Malerei als Ausgangspunkt fiir Gesprichsspiele gedacht war,
fiir ein kollektives Betrachten eher als fiir ein individuelles. Rose-
marie Zeller duflert sich in ihrer Untersuchung zu Harsdortfers Ge-
sprichspielen hinsichtlich der tatsichlichen ,Spielbarkeit” sehr
vorsichtig und 148t offen, ob in den Texten lediglich ein
Gesprichsideal formuliert ist oder diese Spiele auch tatsichlich ge-
spielt wurden.”’” Gesprichsspiele setzen ein standardisiertes Ge-
schehen voraus. Frage und Antwort miissen vorhersehbar sein. Spie-
le brauchen Regeln und wiederkehrende Elemente, Logik statt Emp-
findsamkeit, Typen statt Psychologie. Unabdingbare Voraussetzun-
gen, die das Gemailde erfiillt, und daher als Ausgangspunkt fiir ein
Gesprichsspiel durchaus denkbar ist.

Svetlana Alpers®® hat auf die aus Frankreich kommende Briefstel-
ler-Mode, die Mitte des 17. Jh.s in den Niederlanden einsetzt, hin-
gewiesen. Jean Puget de la Serres Secretaire a la mode und Secretai-
re de la cour erlebten unzihlige Auflagen.” Erfolgreich konnte eine
solche Mode nur deshalb sein, weil sich allgemein bei den hollindi-
schen Gro&biir%ern ab der Mitte des 17. Jahrhunderts hofische Ver-
haltensweisen® und Umgangsformen als Ideale durchsetzten

Schaut man sich vor diesem Hintergrund Ter Borchs Briefschrei-
berin (Abb. 7) an, fallt zunichst auf, daf} hier keinesfalls eine christ-
liche Tkonographie - also Bathseba - gemeint sein kann. Aber die er-
wihnte Briefstellermode gibt dem Betrachter die Moglichkeit an die
Hand, zu einem solchen Bild den passenden Brief zu erfinden. Die
sprachliche Gestaltung und mégliche Dramatisierung liegt einzig
in der , Leerstelle” Brief. Man kann eine gliickliche oder ungliickli-
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che Liebe®* hinzudenken und das scheinbar sujetlose Bild in Sprache
uberfiihren. Der Reiz eines solchen Gemaildes kénnte in der Frithen
Neuzeit genau darin bestanden haben, sich immer andere Briefe,
immer andere Geschichten auszudenken. Nicht die intime Darstel-
lung, sondern die wechselnden Vorstellungen des Betrachters pro-
duzieren Bedeutung. Ein solcher Umgang mit Bildern im Sinne ei-
nes Gesellschaftsspiels ermoglicht es, ikonographische Unbe-
stimmtheiten oder Ambivalenzen als notwendige Bestandteile ei-
ner solchen Rezeptionsform zu erkliren.®® In Harsdorffers Frauen-
zimmer Gesprichspiele[n] findet sich im achten und letzten Teil
unter den Gemadahlspiele[n] folgender Hinweis der literarischen Fi-
gur des Degenwart:

Eine Haubtregel ist/ daf$ man Gesprichspiele von lieblichen/ und er-

freulichen Sachen/ welche in allen Kiinsten und Wissenschaften be-

findlich/ hernehmen sol. Unter diesen ist die Mahlerey der vortrefflich-
sten und lobwiirdigsten eine: daf$ wir Ursachen gehabt viel Gespréch-
spiele darvon aufzugeben.

Worauf nun Julia antwortet:

Also kan man einer Sache vielmals gedenken/ aber iedesmals andere

Betrachtungen dartiber haben; wann sonderlich selbe so weitlaufftig

ist/ als die Mah]erey.34
Nun mufl man einwenden, da8 hier nicht von einem bestimmten
Gemailde, sondern der Malerei im allgemeinen die Rede ist und das
genannte Gesprachspiel insgesamt an eine Vorform des ,imagini-
ren Museums” denken lifit. Denn wenn Degenwarts Antwort auf
Julia lautet: Den Jnhalt eines Geméhldes zu erfinden/ das ist die
Erfindung des Gemb&hls selbsten®, wird deutlich, dafl zwischen
dem Vorwurf und einem realisierten Gemilde nur ein gradueller,
aber kein prinzipieller Unterschied besteht.

Aber in den folgenden Ausfithrungen zur Malerei kommen die
Gesprichsteilnehmer immerhin auf diejenigen Ritselbilder zu spre-
chen, welche keine Obschrift haben und unterschiedliche Deutun-
gen leiden.® In Harsdorffers Text folgen jetzt unterschiedliche Deu-
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tungen der Schlange in bono und in malo. Paflt auch die Vorstellung
des Bildes als Rebus in das Konzept des lauten Betrachtens, 1if8t sich
nicht eindeutig kliren, ob die Gesprichspiele als Modell einer Inter-
pretation wirklich in Betracht kommen.

v

In Beziehung auf Ter Borch habe ich von einer ironischen Bildstruk-
tur insofern gesprochen, als der Akt der Wahrnehmung so vorstruk-
turiert ist, daff er auf eine Umkehrung des zunichst Gesehenen hin-
ausliduft. In der Rezeptionsisthetik®’ werden solche Rezeptions-
strukturen - Iser spricht von einer strukturierten Hohlform, die der
Leser auszufiillen hat - als impliziter Leser bzw. Betrachter bezeich-
net. Dieser implizite Betrachter hat eine gleichermaflen aktive wie
passive Aufgabe. Aktiv, insofern erst in der Rezeption das Werk rea-
lisiert wird, passiv, insofern diese Realisation in vorstrukturierten
Bahnen erfolgt. Eine wichtige Ausnahme bildet die direkte Betrach-
teransprache - etwa als Blick aus dem Bild -, die einen expliziten
Betrachter anspricht und im Sinne einer Rollenzuweisung funktio-
nieren kann. Ich frage mich, ob nicht spitestens in dem Moment,
wo man von einer ,,Markierung im iufleren Kommunikationssy-
stem” spricht - wie es Ulrich Broich getan hat -, die Intertextualitat
notwendig zur Rezeptionsgeschichte werden muf. Mehr noch, ich
sehe tiberhaupt nicht, wie es moglich sein soll, intertextuelle von
rezeptionsdsthetischer Forschung zu trennen. Denn implizit liegt
jeder Aussage tiber die intertextuelle Verfafitheit eines Textes zu-
gleich eine Aussage tiber die Kompetenz des intendierten Lesers zu-
grunde. Was ist, wenn , Markierungen” nur dann zu erkennen sind,
wenn sie ebensosehr als Handlungsanweisung®® wie als Referenz
auf einen Pritext oder einen ikonographischen Typus verstanden
werden miissen?

Die Instanzen ,impliziter” und ,expliziter” Betrachter erlauben
keine direkten Riickschliisse auf eine sozialgeschichtliche Wirk-
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lichkeit, aber sie liefern immerhin Ergebnisse, diese zu befragen. In
Beziehung auf die genannten Beispiele hollindischer Genremalerei
besteht die Aufgabe der Interpretation darin, den in der Werkstruk-
tur angelegten impliziten Betrachter mit einem konkreten Adressa-
ten sowie die dsthetisch-virtuelle Rezeption mit der historisch mog-
lichen in Verbindung zu bringen.

v

Nikolaus Maes’ Gemilde Die Lauscherin (Abb. 8) kann den Unter-
schied von implizitem und explizitem Betrachter veranschauli-
chen. Meine nun folgende Deutung versucht, das zeitliche Moment
der Wahrnehmung zu betonen.

Der Aufbau der Komposition wird durch eine Doppelarkade be-
stimmt. Dieses Schema gibt den Blick fiir eine perspektivisch an-
spruchsvolle Raumkonstruktion frei. Denn die Treppe fiihrt zu-
gleich links in das obere Stockwerk hinauf und rechts in ein Halb-
geschofl hinab. Offensichtlich ist schon durch diese Zwei-Wege-
Komposition eine gewisse Entscheidungssituation fiir den Betrach-
ter angelegt. Jedes Gemilde enthilt durch formale Komposition,
Anordnung der Gegenstiandlichkeit und Lichtregie eine optische
Struktur, die den Blick lenkt. Die grofiten Helligkeitswerte, die auf
Schiirze und Kopftuch vereinigt sind, ziehen den Blick unwillkiir-
lich an und bilden den Einstieg ins Bild. Die Lauscherin fordert uns
zunichst auf, zu schweigen, ohne daf§ wir den Grund dafiir schon
kennen. Erst dann sieht man das Liebespaar in der rechten Hilfte
des Gemaildes, das wir von nun an gemeinsam mit der jungen Frau
,belauschen’. Im linken oberen Geschoff sicht man eine biedere
Festgesellschaft, und das leere Glas, das die Lauscherin in ihrer lin-
ken Hand hilt, weist darauf hin, daf sie eben heruntergekommen
ist, um Wein zu holen, und dabei die Magd und den heftig werben-
den Mann entdeckt hat. Deutlich sind beide Frauen durch ihre Klei-
dung voneinander geschieden. Den ikonographisch geschulten Be-
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trachter wird der Gestus der Frau an ein Emblem Alciatos® (Abb. 9)
erinnern: Der Gott Harpocrates steht fiir die antike Weisheit, dafl
Reden Silber, Schweigen aber Gold sei. Will man diesem Ideal ge-
recht werden, wird aus unserer urspriinglichen Lauscherrolle*® nun
also die Komplizenrolle: Wir werden aufgefordert, das Gesehene fir
uns zu behalten.

Die Aussicht in den Garten it ein weiteres Paar entdecken:
Zeigen die beiden den moglichen Ausgang der Werbung?

Jedes Bild setzt einen Betrachter voraus, der im Akt der Rezeption
den Sinngehalt aktualisiert, einen impliziten Betrachter. Zum ex-
pliziten Betrachter werden wir durch die Ansprache im Sinne einer
Rollenzuweisung: zunichst Lauscher, dann Komplize. Dies eroffnet
neue Deutungshorizonte. Die Werbung scheint unerhort zu bleiben,
starr schaut die Magd an dem jungen Mann vorbei. Um sie zu ver-
fithren, sie in den Liebesgarten zu bekommen, scheint er ihr die Ehe
zu versprechen. Woran kann man das erkennen? Folgt man dem Fin-
ger der Lauscherin, sieht man tiber dem Kapitell des Holzpilasters
den Kopf der Juno, der Gottin der Ehe. Fur den Handgestus ist wich-
tig, dafl er sowohl als Schweige- wie auch als Weisegestus verstan-
den werden kann. Deshalb fiihrt die junge Frau den Finger auch
nicht direkt bis an die Lippen, aber doch immerhin so nah, dafl man
unwillkiirlich das Motiv des Harpocrates hinzudenkt.

Die grundsitzlich ironische Anlage des Gemaildes besteht in un-
serem Verhiltnis zur Lauscherin: Wir sehen, sie allerdings kann nur
hoéren und uns zeigen, was sie hort.*! Auf diese Weise wird unsere
Wahrnehmung genau den Moglichkeiten des Bildes angepafit: So
wie wir sehen, ohne zu horen, zeigt das Gemailde, ohne zu sprechen.
Diese zugleich formale und inhaltliche Organisation des Bildge-
schehens dient zunichst der Illusionsférderung, allerdings nicht im
Sinne eines einfachen Verismus. Im Gegenteil, die dargestellte Sze-
ne erlaubt, den grundsitzlichen Mangel jedes Bildes, seine ,Stumm-
heit”, zu kompensieren, insofern die unterstellte, sichtbare (!) Stille
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bzw. die Aufforderung zum Schweigen Teil des Bildgeschehens
selbst ist.

Maes hat den Kopf der Juno bewufit verschattet, um damit den
beschriebenen Erzihlablauf zu ermoglichen. Aber auch fiir dieses
Element lassen sich weitere Bedeutungsebenen ausmachen. Denn
der zusitzliche Doppelsinn in Beziehung auf Juno besteht darin, daf}
sie sowohl den Hinweis auf den moralischen Anspruch der Ehe dar-
stellt, zugleich aber diejenige Gottin ist, die permanent betrogen
wird: Der Kavalier wandelt also in den Fufstapfen Jupiters. Die
rechts in der Kiiche unbeaufsichtigte und deshalb naschende Katze
scheint diesen Sachverhalt - im Sinne von ,Gelegenheit macht Die-
be** - zu kommentieren. Der Aktcharakter des Betrachtens, den
der implizite Betrachter einlosen mufl, besteht darin, durch erkann-
te Bedeutungen neue zu finden und schon gemachte Erkenntnisse,
etwa in Hinsicht auf den Handgestus der Lauscherin, zu substituie-
ren. Ein- und dasselbe Element kann in Beziehung auf die Bilderzih-
lung mehrfach codiert sein. Diese Aufgabe ist - wie gesagt — vom
impliziten Betrachter zu leisten und bleibt an die Werkstruktur ge-
bunden.

In der konkreten Rezeption mufl sich die Bildbetrachtung nicht
in der beschriebenen Reihenfolge abspielen. Aber man kénnte im-
merhin behaupten, daf§ im Gemailde vor- und riickverweisende Ele-
mente angelegt sind. Die Darstellung setzt voraus, daff man nicht
alles mit einem Blick erfassen kann. Erst durch das deutende Be-
trachten entsteht ein Verhaltnis von Erzihlzeit und erzihlter Zeit,
nur daf hier die offensichtliche und anschauliche Einheit von Raum
und Zeit durch den Betrachter riickgingig gemacht werden mufl.
Das Nacheinander seines Betrachtens ist die Bedingung fiir die Um-
bewertung eines Motivs im Sinne der beschriebenen Bedeutungs-
verschiebung. Diese vor- und riickverweisenden Elemente fithren
zur Bedeutungsakkumulation, insofern man durch das Bild angelei-
tet wird, nach Bedeutungselementen zu suchen, die helfen, die Nar-
ration fortzusetzen. Dabei ist zu beachten, dafl auch dann, wenn fiir
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die Rezeption ein linearer Zeltverlauf gilt, dennoch die ,Bildzeit”
nach vorne und hinten offen ist.*> Wir haben es eben nicht mit fest-
stehenden Bedeutungen zu tun, sondern einem im Akt des Betrach-
tens entstehenden Bedeutungsgewebe. Ein Gemalde verfiigt nicht
iiber dieselben Moglichkeiten, die ein Text aufweist, um themati-
sche Kohdrenz im Erzihlverlauf herzustellen. Es gibt keine prono-
minalen Textverweise, unbestimmte und bestimmte Artikel. Aber
es bietet — und darauf kommt es mir an - die Moglichkeit fiir den
Betrachter, nicht nur ein Bildthema, sondern auch eine Bilderzih-
lung durch die wechselseitige Perspektivierung von Motiven und
ikonographischen Typen herzustellen: keine Topik ohne Kombina-
torik. Die grundsitzliche Schwierigkeit besteht fiir den Maler darin,
das Gemilde zugleich als augenblickshafte Szene und zeitlich
strukturierte Erzihlung zu organisieren: Jeder im Gemailde darge-
stellte Gegenstand lift sich sowohl sinnvoll in den dargestellten
Moment einordnen, als auch isolieren, um die Erzihlung im Sinne
der Vor- und Riickverweise zu beginnen.

Die Ansprache eines expliziten Betrachters, seine ihm zugewie-
sene Rolle, eroffnet grundsitzlich den Deutungshorizont: Man muf}
mitspielen, um das Gemailde zu entschliisseln. Maes’ Gemalde ist
ein Beispiel komplexer Bilderzihlung, das den impliziten und expli-
ziten Betrachter permanent ineinander tbergehen 1if3t, zu dem
Zweck maximaler Narrativitiat. Natiirlich hitte kein Theoretiker
des 17. Jahrhunderts diesen Sachverhalt so ausgedriickt. Dies war
auch gar nicht notig, vielmehr bestand die Aufgabe schlicht darin,
soviele Bedeutungen wie moglich im Gemilde zu verbergen und
den Prozef} der Betrachtung durch Komposition, Lichtfiihrung etc.
zu steuern. Abschlieflend entsteht die Frage, wer denn eigentlich
die Frau ist, die uns geradezu mechanisch zu Mitwissern werden
1a8t. Denkt man auch zunichst an die Hausherrin im Gegensatz zur
Magd, sieht Eddy de Jongh* in Zusammenhang mit der abgebilde-
ten Weltkarte in ihr eine Darstellung der ,,Frau Welt”. Und es gibt
ein von ihm tibersehenes Bilddetail, das seine These dariiber hinaus
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stiitzen kann. Noch versteckter als der halbverschattete Kopf der
Juno ist die vollkommen verschattete Laterne in der linken Bild-
hilfte. In Jacob Cats’ Spiegel Van den Ouden Ende Niuvven Tijdt
heift es, eine Frau ohne Scham ist wie eine Laterne ohne Licht.*
Wobei unsere - erst im nachhinein erkannte - eingegangene Kom-
plizenschaft mit Frau Welt nun zum Eingestindnis unseres eigenen
schamlosen Verhaltens werden muf3. Wir haben uns nicht zwischen
den zwei Wegen entschieden, sondern sind lange schon den Weg
hinab ins schummrige Halbgeschof gegangen. Wir haben uns durch
die schamlose Frau Welt unter Vorspnegelung des Ideals, daf} ,,Reden
Silber, Schweigen aber Gold ist“* der Siinde der curiositas schuldig
gemacht.

Wichtig ist mir die Beschreibung der Bedeutungskonstitution:
das Inemandergrelfen von Form und Inhalt. Auch wenn sich Wolf-
gang Kemps*” Versuch, rezeptionsisthetische Fragen fiir die Kunst-
geschichte fruchtbar zu machen, in ausgesprochener Frontstellung
zu traditionell ikonographischen Fragestellungen begreifen lif3t,
mufl man einer solchen Polarisierung nicht zwingend zustimmen.
Denn ein solches Pathos der Uberwindung verschweigt die grund-
sitzliche Affinitit, die zwischen Panofskys Theorie der Ikonologie
und dem Problem der Rezeption besteht. Die Ikonologie ist keine
Theorie des Werkes, sondern sowohl ein Korrektiv als auch eine
Heuristik der Interpretation. Thre eigentliche Leistung besteht gera-
de darin, den produktiven Anteil des Interpreten und im weiteren
Sinne des Rezipienten von Werken der bildenden Kunst hervorge-
hoben zu haben. Freilich ohne je die ,,materiellen Zugangsbedingun-
gen” zu Werken der bildenden Kunst betont zu haben: Die Aufgabe
des ,ikonologischen Betrachters” ist schon durch sein ,,Vorwissen”
erfullt.

In Beziehung auf die hollindische Genremalerei ist der Bildwitz
- Jochen Becker hat von der Gottheit Jokus gesprochen*® - auf Ko-
sten emblematischer ,Durchdeklinierung” vergessen worden. Und
gerade Modelle der Bilddidaxe im Sinne von , Vordergrund erklirt
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Hintergrund”, scheinen mir die Moglichkeiten bildlicher Argumen-
tation nicht auszuschopfen. Vor allem dann nicht, wenn eine Aus
sage ironisch formuliert ist. Das Bild enthilt weitere Lesarten,” die
ich nicht verfolgen, sondern stattdessen zum Adressaten und dem
lauten Betrachten zuriickkommen méchte. Das sichtbar gewordene
Spiel von Tiuschung und Enttiuschung, von gelenktem Blick, der
scheinbar zur eigenen Entdeckung wird, setzt nicht nur einen akti-
ven und geschulten Betrachter voraus, sondern liflt auch an eine
Kommunikationssituation denken, die mich eher an eine Betrach-
tergruppe als an einen Einzelnen denken liflt. Eine ahnungslose
Fehldeutung erzwingt die richtige, eine richtige erfordert eine Uber-
bietung. Fiir mein Adressatenproblem, die Frage nach der Ausle-
gung als Gesellschaftsspiel, besteht die grofite Schwierigkeit darin,
zu entscheiden, wie weit man sich vom dargestellten Bildgeschehen
entfernen durfte. Konnte man etwa mit Hinweis auf Juno iber An-
spruch und Wirklichkeit der Ehe reden oder tiiber Treue und Un-
treue? War ein solches Bild vielleicht nur der Vorwand fiir ein Ge-
spriach? Sind die intendierten Betrachter einer solchen Malerei den
Figuren aus den Rahmenhandlungen von Novellensammlungen
vergleichbar, die am Ende einer Geschichte diese nur zum Anlaf
nehmen, zu einer weiteren fortzuschreiten?

Nikolaes Maes ist ein Meister der Bildregie, und das Gemailde der
Entenrupferin (Abb.10) macht wiederum aus ahnungslosen Betrach-
tern Menschen, die der Siindhaftigkeit der Welt erliegen werden.
Zunichst einmal mufl man sagen, dafl die souverine Farb- und
Lichtregie des Gemaildes effektvoll in Szene gesetzt wird. Die Dar-
stellung des Lichts, das auf Haube und Kopf der Magd zur gleifen-
den Reflexion wird und das durch das rot eingefirbte Glas ein
gleichmifliges und sattes Raumlicht erzeugt, ist schon fiir sich ge-
nommen eine bemerkenswerte Leistung. Wie schon bei der Lau-
scherin ist es diese Lichtregie, die unsere Wahrnehmung des Gemaiil-
des vorstrukturiert. Die helle, in ihrer Intensitit gestaffelte Licht-
bahn fithrt unseren Blick vom Kopf iiber Schiirze und Entenfliigel
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zur Schale. Zwischen dieser genannten Abfolge lauert jedoch eine
Katze, bereit, die erlegte Ente zu stehlen. Maes hat dieselbe durch
die Zeichnung des Fells so geschickt in die Schwarz-weifl-Abfolge
eingebaut, daf3 man sie nicht sofort erkennt. Hat man sie allerdings
einmal erkannt, weicht die scheinbare Ruhe des Bildes einer Span-
nung, die darin besteht, daf} die Katze jederzeit vorschnellen kénn-
te. Diesem Spannungszentrum des Bildes ist die Wahrnehmung der
weiteren Gegenstiandlichkeit des Raumes nachgeordnet. Der
schweifende Blick kehrt immer wieder zur Katze zuriick, um fest-
zustellen, ,,ob sie sich in der Zwischenzeit die Ente geholt hat”. Die-
se von Maes auch in anderen Gemilden verwendete Technik fiihrt
zu einer stiarkeren Prisenz des Dargestellten. Erst nach und nach er-
schlie8t sich die Gegenstindlichkeit des Bildes: Das rechts an der
Wand lehnende Gewehr ist ein Hinweis auf den Jiger der Enten, und
durch die geoffnete Tiir, die den Blick in den hinteren Raum freigibt,
sieht man Krug und Weinglas, die sich wiederum nur auf den Jiger
beziehen lassen. Auch in diesem Gemilde besteht die wesentliche
Aufgabe des Betrachters darin, vom Bildgeschehen auf sich selbst zu
schlieflen. Natiirlich funktioniert dies nur fiir einen minnlichen Be-
trachter, der sich dann im gleichen Verhiltnis zur Magd wie die Kat-
ze zur Ente befindet. Wenn man so will, stellt das Bild die Frage, wo
oder wer ist der Jiager? Der sich ergebende Bildwitz bleibt allerdings
solange verborgen, wie man glaubt, hier werde lediglich ein eroti-
scher Inhalt prisentiert, und so von der Ente auf das hollindische
Wort ,,vogelen” schliefit. Aber denkt man hier noch einmal an Fro-
mentin, iberhaupt an unsere Fahigkeit und Bereitschaft zur psycho-
logischen Ausdeutung, konnte man auf die Ruhe und Andacht hin-
weisen, die das Gemilde zumindest auf den ersten Blick ausstrahlt.
Man kann durchaus behaupten, daf§ wir durch die historische Ent-
wicklung an der hollindischen Genremalerei Qualititen wahrneh-
men konnen, die es so im 17. Jahrhundert wahrscheinlich nicht ge-
geben hat. Wir sehen zwar immer noch mit den Augen des 19. Jahr-
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hunderts, wissen aber durch die Forschung, daf} die Bilder so nicht
intendiert gewesen sein konnen.

VI

Ich mochte mit einem Beispiel schlieffen, das weniger hinsichtlich
seiner narrativen Qualititen zu iiberzeugen weif} als vielmehr da-
durch, daf} es die optische Wahrnehmung selbst zum Thema hat
und einen ganz besonderen Fall der Betrachteransprache darstellt.
Rembrandts Selbstbildnis als junger Kiinstler (Abb.11) ist in den
bisherigen Deutungen zurecht kunsttheoretisch gedeutet worden.
Ernst van de Weterings® These ist, dafl das Gemilde den kunsttheo-
retischen Begriff der idea zum Inhalt hat. Bevor der Maler mit seiner
Arbeit beginnt, bildet er die kiinstlerische Idee in seinem Geist, und
genau diesen kontemplativen Zustand - so van de Wetering - habe
Rembrandt in seinem Selbstbildnis zum Ausdruck gebracht. Van
Thiel folgt im Katalogteil dieser Deutung und datiert das Gemailde
aus stilistischen Griinden in das Jahr 1629, Rembrandt wire also zu
diesem Zeitpunkt 23 Jahre alt gewesen. Man sieht hier allerdings
ein hochstens zwolfjahriges Kind.>!

Ich mochte eine andere, nicht ganz so ,italienische’ Deutung des
Gemaldes wagen, die es als einen optischen Versuch beschreibt.

Die Gestaltung des Bildes bezieht nimlich den Abstand des Be-
trachters in seine Komposition ein. Wir konnen das Werk sowohl
aus der Ferne als auch aus der Nihe betrachten. Zwischen diesen
beiden Extremen gibt es einen Umkehrpunkt der Wahrnehmung.
Aus der Ferne sieht man das Bild von vorne nach hinten und aus der
Nihe umgekehrt von hinten nach vorne. Dem entspricht, dafl man
bei der erstgenannten Wahrnehmung einen sehr tiefen Raum sieht,
ohne den jungen Kiinstler genau identifizieren zu konnen: Man
sieht einen Maler bei der Arbeit.

Bei der zweiten Moglichkeit sehe ich den sehr jungen Maler, sei-
ne viel zu grofe Kleidung, aber einen erheblich kleineren Raum.
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Diese Relativitit der Wahrnehmung erfordert ein ganz bestimmtes
Kompositionselement. Denn vor allem dadurch, daf} unser Augen-
punkt so niedrig angesetzt ist — wir stehen nimlich nicht auf den
Planken, sondern unterhalb -, wirkt der junge Maler aus der Ferne
wie ein Erwachsener. Auch die raumschaffenden Diagonalen sind
in diesem Zusammenhang zu nennen. Diese formalen Mittel betref-
fen die innerbildliche Organisation in Beziehung auf die Moglich-
keit zur Anniherung. Grundsitzlich erzwingt natiirlich schon das
kleine Kabinettformat (25x32cm) die Annidherung an das Gemalde
und die daraus resultierende ,Ikonographie des Bildabstands”. Dar-
uber hinaus ist in diesen Maf3stabsfragen ein weiterer ironischer
Hinweis insofern gegeben, als das kleine Gemilde die Riickseite ei-
ner riesigen - im Verhiltnis zu unserem jungen Kiinstler - Lein-
wand wiedergibt, die durch die Lichtregie besonders hervorgehoben
scheint.

Natiirlich mufl man das Gemilde kunsttheoretisch deuten, aber
allenfalls augenzwinkernd. Der junge Maler ist erschrocken iiber
unsere Nihe, da er seiner eigentlichen Aufgabe, nimlich Farben zu
reiben, vorgezogen hat, die Kleidung des Meisters iiberzustreifen,
um ,grofler Maler” zu spielen. Er fiihlt sich ertappt, und seine
groflen Knopfaugen sind weit aufgerissen. Sozusagen umgekehrt
proportional zu dessen Schrecken sind wir dartiber erleichtert, uns
nicht dem strengen Blick eines ehrwiirdigen Meisters ausgesetzt zu
sehen. Van de Weterings These ist vor allem dann nicht tiberzeu-
gend, wenn man sich den anschaulichen Werkstattzusammenhang
vergegenwirtigt. Nicht nur der unmittelbar rechts neben dem ,,an-
gehenden Kinstler” stehende Stein zum Farbenreiben, auch die auf
dem Tisch stehenden Malmittel zeigen dem Betrachter die eigent-
liche Aufgabe des Lehrlings deutlich an. Dieser Lehrling ist im
wahrsten Sinne des Wortes noch weit von der Leinwand, also der
Malerei, entfernt. Hier geht es weniger um die idea, als um einen
Ort, der intensiv nach Farbe riecht. Dennoch scheint ein humani-
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stisch-kunsttheoretischer Hintergrund denkbar. Denn der Topos Ut
pictura poesis ist hier wortlich genommen:
Eine Dichtung ist wie ein Gemadlde: es gibt solche, die dich, wenn du
ndher stehst, mehr fesseln, und solche, wenn du weiter entfernt stehst,
dieses liebt das Dunkel, dieses will bei Licht beschaut sein und fiirch-
tet nicht den Scharfsinn des Richters, dieses hat einmal gefallen, doch
dieses wird, noch zehnmal betrachtet, gefa]]’en.52
Allerdings betont das Gemailde nicht die Gleich-, sondern die prin-
zipielle Andersartigkeit von Dichtung und Malerei. Denn die im Zi-
tat behauptete Gleichartigkeit von Malerei und Dichtung besteht ja
nur auf der Grundlage einer Entweder-oder-Struktur: entweder aus
der Nihe oder aus der Ferne. Rembrandt hingegen liefert den an-
schaulichen Nachweis, daf} ein Gemilde sowohl aus der Ferne als
auch der Nihe betrachtet werden kann, wodurch allerdings Tiu-
schung und Enttduschung des Betrachters ineinsfallen, Schein und
Sein untrennbar zusammengehoren. Aber bevor man an den Para-
gone und eine akademische Aufwertung der Malerei denkt, sollte
man die ironische Verfaltheit des Bildes zur Kenntnis nehmen. Es
handelt sich um eine Aufwertung der Malerei, ja sogar die Behaup-
tung ihrer Uberlegenheit gegeniiber der Literatur: allerdings bei
gleichzeitigem Eingestindnis ihres handwerklichen Ursprungs. Das
Gemalde beansprucht nicht nur, eine Wiedergabe der dinglichen
Welt zu sein, sondern zugleich deren Reflexion. Mit einem Satz:
Das Gesehene ist nicht das Gemeinte und doch das Gemeinte zu-
gleich.

viI

Spricht man in Beziehung auf die hollindische Genremalerei von
ironischen Bildstrukturen, sind diese nicht schon durch formale
Darstellungsverfahren erklirt, sondern setzen zunichst einmal die
Bereitschaft des Betrachters zu einer solchen Deutung voraus. Kei-
nes der hier besprochenen Gemalde ist je vor diesem Hintergrund
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interpretiert worden, was schlicht damit zusammenhingt, dafl die
genannte Deutungsbereitschaft Teil des duf8eren Kommunikations-
systems ist und eine falsch verstandene Ikonographie im Sinne ei-
ner Typengeschichte, die Gemailde vorschnell klassifiziert, statt
eine mogliche prozessuale Lesart anzustreben. Mag auch die These
der Deutung als Gesprachsspiel hypothetisch bleiben, diirfte deut-
lich geworden sein, dafl die Gemilde eine ihnen eigene Form der Ar-
gumentation aufweisen. Der kurze Exkurs zur Rezeption der hol-
lindischen Genremalerei bei Goethe und Fromentin sollte zeigen,
daf} es in Beziehung auf ,Markierungstechniken” keine Evidenzer-
fahrung geben kann. Mag auch die Umdeutung einer Bordellszene
zu einer , viterlichen Ermahnung” kurios erscheinen, ist dieses - ge-
messen an der urspriinglichen Intention — Mifverstindnis Teil des
Werkes selbst. Trotz aller emblematisch-ikonographischen Er-
kenntnisse sind wir in der paradoxen Situation, in der Anschauung
der Werke Goethe und Fromentin weitaus niher zu sein, als einem
Betrachter des 17. Jahrhunderts.

Anmerkungen
1 Manfred Pfister: Konzepte der Intertextualitit. In: Intertextualitit. For-

men, Funktionen, anglistische Fallstudien. Hg. von Ulrich Broich u.

Manfred Pfister. Tiibingen 1985, S.1-31, hier S.9.

Ebd., S.10.

Ebd,, S.9.

Ulrich Broich: Formen der Markierung von Intertextualitit, in: Inter-

textualitit (wie Anm.1), S.31-48.

5 Wolf-Dieter Stempel unterstellt der Intertextualitit eine unzulissige
Verwechslung von historisch moglichem Rezipienten und literatur-
wissenschaftlichem Forscher, der implizit als Leser ausgegeben wird.
Die Konsequenz ist, daf erst die Metaebene des Wissenschaftlers eine
intertextuelle Objektebene erzwingt, allerdings unter der Bedingung,
wissenschaftliche Beschreibung mit dsthetischer Erfahrung zu ver-
wechseln. Das Konzept der Intertextualitit ist fiir Stempel einseitig an
der Produktion und nicht der Rezeption von Literatur ausgerichtet. M.

S L
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zontes schlagen. Vgl. W.-D. Stempel: Intertextualitit und Rezeption,
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1983 (= Wiener Slawistischer Almanach, Sonderband 11), S.85-109.
Die beste Ubersicht bietet immer noch der Sammelband: Bildende
Kunst als Zeichensystem. Ikonographie und Ikonologie. Hg. von Ek-
kehard Kaemmerling. 3. Aufl. Kéln 1984.
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1974, bes. S.7-14.
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kum eines Kunstwerks bezeichnen. In jedem Fall ist der Adressat,
wenn er iberhaupt niher in den Blick geraten soll, durch nihere Kom-
munikationsumstidnde zu prazisieren.

Broich: Formen [wie Anm.4), $.35f. Ich kann mir schwer vorstellen, dafl
es eine solche Grammatik der Markierung so fir Werke der bildenden
Kunst geben kann.

Johann Wolfgang von Goethe: Die Wahlverwandtschaften. In: ders.:
Poetische Werke. Berliner Ausgabe. 3. Aufl. Bd. 12. Berlin/Weimar
1976, S. 5-274, hier S. 170f.

Zur Deutung dieser Szene der Wahlverwandschaften im Zusammen-
hang der Kunsttheorie Diderots vgl. Michael Fried: Absorption and
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Otto van Veen: Amorum Emblemata. Figuris Aeneis Incisa. Antwerpen
1608. Reprint mit Einfahrung von D. Tschizewskij. Hildesheim/New
York 1970, S.128-129.

Dieser Hinweis schon bei Hans-Joachim Raupp: Ansitze zu einer
Theorie der Genremalerei in den Niederlanden. In: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 46 (1983), S.401-418.

In seiner Monographie zu Ter Borch zeichnet Gudlaugsson - bei gleich-
zeitig umfassender emblematischer Interpretation - das Bildnis eines
einfithlsamen Kiinstlers und betont dessen Fihigkeit zur stimmungs-
vollen Darstellung. Es wire zu einfach, seine Psychologisierungen nur
zu kritisieren. Denn offensichtlich ist diese ,unwissenschaftliche”
oder ,gefiihlige” Interpretation problemlos nachvollziehbar. Es ginge
darum, zu erkldren, warum man - trotz des Wissens um die vermeint-
lich richtige Interpretation - die falsche dennoch ,sehen” kann. Vgl.
Sturla J. Gudlaugsson: Gerard ter Borch. 2 Bde. Den Haag 1959f.

Zur Kunstgeschichtsschreibung als Dekontextualisierung vgl. Wolf-
gang Kemp: Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitat. In:
Texte zur Kunst 2 (1991), S.89-101.

Eugeéne Fomentin: Die alten Meister. Ubertragen durch Ernst Ludwig
Schellenberg. Potsdam 1919, S.186.

Zu den sozialgeschichtlichen Hintergriinden der ,ungleichen Liebha-
ber” vgl. Natalie Zemon Davis: Humanismus, Narrenherrschaft und
die Riten der Gewalt. Gesellschaft und Kultur im frithneuzeitlichen
Frankreich. Aus dem Amerikanischen von Nele Low Beer. Mit einem
Nachwort von Norbert Schindler. Frankfurt a.M. 1987, S.118-119.
Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst des 16. und 17. Jahrhunderts.
Hg. von Arthur Henkel und Albrecht Schone. 2. Aufl. Stuttgart 1976,
Sp.178.

Fiir die Malerei von Pieter Aertsen hat Reindert L. Falkenburg von ei-
ner ironischen Bildform gesprochen. Wenn ich es recht verstanden
habe, besteht diese fiir ihn darin, daf} feststehende Kompositionssche-
mata, die fir die religiose Malerei entwickelt wurden, in der Malerei
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Aertsens derart fiir profane Themen genutzt werden, dafl Form und In-
halt auseinanderfallen. Vgl. Reindert L. Falkenburg: ,Alter Einoutus’:
Over de aard en herkomst van Pieter Aertsens stilleven conceptie. In:
Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek. Deel 40 (1989), S.41-67.
Frangois Rabelais: Gargantua und Pantagruel. Hg. von Horst und Edith
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gabe, unter Benutzung der deutschen Fassung von Ferdinand Adolf
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S. 54f.

Svetlana Alpers: Kunst als Beschreibung. Aus dem Amerikanischen
von Hans Udo Davitt. Koln 1985, S. 325.

Vgl. hierzu Rogier Chartier: Die Praktiken des Schreibens. In: Ge-
schichte des privaten Lebens. Hg. von Philippe Ari¢s und Rogier Char-
tier. Deutsch von Holger Fliessbach und Gabriele Kriiger-Wirrer. 5 Bde.
Bd. 3. Frankfurt a.M. 1991, S.115-128.
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wie zur ironischen Rede eine unabdingbare Voraussetzung des idealen
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satz. In: Kunstgeschichte. Eine Einfithrung. Hg. von Hans Belting u.a.
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brandt. Der Meister und seine Werkstatt. Berlin, SMPK 1991. Bd.1 (Ge-
milde), S.130-133.

Horaz: Ars Poetica (Die Dichtkunst). Ubersetzt und mit einem Nach-
wort hg. von Eckart Schifer. Stuttgart 1984, V. 365-70.

636



Abb. 1

637



Abb. 2

638
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