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Komplizenschaft!

Visuelle Schweigeappelle von Francesco Francia, Dosso Dossi und Domenichino

Ulrich Rehm

Die menschliche Kommunikation und das Mitteilungsspektrum friithneuzeitlicher
Bilder konvergieren in besonderem Mafle in einem Gestus: dem Appell zum
Schweigen mittels des an den Mund gelegten Zeigefingers." Dieser Gestus wird
zumeist schweigend (oder allenfalls von einem Laut wie »Pst« begleitet) und relativ
statisch ausgefiihrt; in der Regel fordert er das unmittelbar einsetzende Schweigen
sowohl des Appellierenden als auch des Adressaten. Dabei entsteht eine Gemein-
schaft im Schweigen. Lisst der Empfinger sich auf den Appell ein, ist er nicht
linger blof Beobachter oder Mitdenker; er ist Mittiter. Und diese Gemeinschaft
ist — sofern nicht lediglich eine Ruhestérung verhindert werden soll — keine ganz
unschuldige«. Denn nicht selten geht es darum, gegeniiber Dritten ein Geheimnis
zu wahren bzw. unbemerkt zu bleiben — woméglich sogar unter lebensbedrohlichen
Umstinden. Die gestiftete Gemeinschaft hat also eine gewisse Exklusivitit, die auch
daraus resultiert, dass sich vom Schweigegestus nur angesprochen fiihlt, wer dabei
unmittelbar in den Blick genommen wird.

Dargestellt in der bildenden Kunst, ist ein Schweigeappell der zugespitzte Ver-
such des Bildes, Komplizenschaft herzustellen — und zwar auf derjenigen Ebene, die
seiner Eigenschaft, »stumm« (im Sinne einer muta poesia) zu sein, entspricht.’

Schweigen, so die schlichte Folgerung, ist nicht das Gegenteil menschlicher Kom-
munikation, es ist ein Bestandteil derselben. Dementsprechend kann eine bildende
Kunst, die sich mafSgeblich iiber Mimesis definiert, Gebrauch von der Schnittmenge
menschlicher und bildlicher Mitteilungsmaoglichkeiten machen, um die Betrachter
in einen Kommunikations- oder Handlungsprozess zu involvieren. Ja woméglich
kann sie diese Schnittmenge sogar nutzen, um die eigene Mitteilungsfihigkeit bzw.
die Bild-Betrachter-Relation zu reflektieren.

Nach diesen knappen Bemerkungen diirfte es kaum verwundern, dass Bildfiguren
mit Schweigeappell geradezu zu einer Art Leitmotiv kunsthistorischer Rezeptions-
dsthetik geworden sind, spitestens seit Wolfgang Kemp entsprechende Beispiele
aus dem (Euvre des Niederlinders Nicolaes Maes (1634—1693) zur Erliuterung des
rezeptionsisthetischen Ansatzes herangezogen hat. Kemp bezeichnet das hiufig
angewandte Motiv der Lauscherin als »Person gewordene Betrachteranweisung« und
nennt die entsprechende Figur ausdriicklich »Komplizin«.® Allerdings ist der Schwei-
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geappell der Lauscherinfiguren bei Maes selten eindeutig. Vielmehr erscheint er als eine
von oft zahlreichen Méglichkeiten, den jeweils betreffenden Gestus zu interpretieren.

Das Anliegen dieses Beitrags ist es, den Aspekt der visuellen Komplizenschafts-
einforderung aufzugreifen, um den rezeptionsisthetischen Ansatz handlungs-
theoretisch zu perspektivieren — mit dem Ziel, implizite Interaktionsmodelle
zwischen Bild und Betrachter differenzieren zu kénnen.* Dazu wird das Bedeutungs-
spektrum des jeweils dargestellten Schweigegestus bewusst auf den Aspekt der
forcierten Komplizenschaft zugespitzt. Denn diese soll als ein Sonderfall der
Kommunikation zwischen Bild und Betrachter untersucht werden, der an die
duflerste Grenze impliziten Kommunizierens heranreicht und geeignet ist, das
Betrachtersubjekt in besonderer Weise zu adressieren. Zur Differenzierung der
jeweils heraufbeschworenen Komplizenschaftsmodelle folgt die anschliefende
Diskussion in einem chronologischen Dreischritt zuriick: vom Italien des frithen
17. Jahrhunderts iiber das des 16. bis in die Zeit um 1500.”

Zuvor jedoch seien einige wenige Hinweise auf die antike Tradition des Schweige-
gestus in der bildenden Kunst gegeben, soweit sie fiir die weitere Argumentation von
Bedeutung ist. Denn im betreffenden Zeitraum war diese vielleicht nicht allgegen-
wirtig, aber doch aktueller Gegenstand des Wissens.

Der an den Mund gelegte Zeigefinger im Sinne des Schweigeappells ist offenbar
eine Erfindung der romischen Antike und existierte seinerzeit neben dem
gleichbedeutenden Anlegen aller Fingerspitzen einer Hand an den Mund. Den
romischen Quellen zufolge war der an den Mund gelegte Finger eng mit dem Aspekt
gemeinschaftlicher Verschwiegenheit verkniipft. Im Falle der Gottin Angerona ist
der Gestus in diesem Sinne geradezu Kennzeichen;® Macrobius zufolge richtet sich
der gestische Schweigeappell implizit auf zweierlei: auf die eigene Identitit bzw. den
eigenen Namen der Géttin sowie auf den geheimen Namen Roms.”

Im Quattrocento waren die wenigen iiberlieferten Motive des Angerona-Mythos
offenbar bekannt. Die aus jener Zeit stammenden und als Schweigegéttinnen
gedeuteten Bronzestatuetten antikisch gekleideter Frauen im Schweigegestus
jedenfalls sprechen dafiir.® Dabei war Angerona lediglich eine, die weibliche, von
mehreren seinerzeit interessierenden Schweigegottheiten, darunter der prominentere
Harpokrates (auch Hor, Horus) oder der etwas weniger geliufige Sigalion (beide
letztlich aus #gyptischer Tradition stammend). Und auch das Schweigen des
Harpokrates wurde vielfach mit Geheimhaltung und Tabu in Verbindung gebracht.”

In literarischen Kontexten der Antike ist der Schweigegestus auch verkniipft
mit sinnlich vermittelter gottlicher Prisenzerfahrung, mit der Evokation von
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Akustischem und mit dem Staunen gegeniiber der Erfahrung sinnlicher Schéonheit.
Philostrat berichtet von einem Gemilde zum Heiligtum von Dodona, auf dem
eine eherne Echo zu sehen sei — eine Figur also, die als solche schon Schweigen
reprisentiert. Diese habe die Hand an den Mund gelegt, um so auf die goctliche
Stimme zu verweisen, die an der Opferstitte tone.”” Es geht also um den Ver-
weis auf Klang und um die angemessene Reaktion darauf im Stillschweigen. Bei
Apuleius kennzeichnet die mit den Fingerspitzen an den Mund gelegte Hand die
Reaktion jener, die mit starrem Staunen die auergewdhnliche Schénheit der Psyche
erblicken.”

Diese nur grob umrissenen Aspekte des Schweigens mogen als eine Art
Hintergrundfolie fiir die im Folgenden zu treffenden Interpretationen geniigen, ohne
dass sie im Einzelnen zum Vergleich jeweils wieder aufgerufen werden.

Das Galeriebild Bogenschiefwettbewerb unter den Nymphen Dianas
von Domenichino ist fiir den Aspekt forcierter Komplizenschafts-
einforderung insofern besonders relevant, als es das Verhiltnis von
Betrachten und Betrachtetwerden nicht allein auf der Blickebene
zwischen Betrachtern und Gemilde verhandelt, sondern dieses
zugleich von links nach rechts, gewissermaflen iiber die Breite
der Bildoberfliche hinweg, entfaltet (Abb. 1).” Die Nymphe im
auffallend farbigen und aufflatternden Gewand am linken Bild-
rand hat mit dem erhobenen Bogen offenbar vor dem Bruchteil
einer Sekunde einen Pfeil abgeschossen, womdglich denjenigen,
der soeben den Bildraum auf der rechten Seite verlisst. So wird
prignant die Kiirze des dargestellten Handlungsmoments ver-
deutlicht. Der Pfeil einer weiteren Nymphe hat sein Ziel, einen
Vogel, getroffen, dem bezeichnenderweise dabei das Augenlicht
genommen wird: Nicht zufillig hat der Pfeil genau die beiden
Augen durchstoflen. Spitestens mit dem mittelalterlichen Roman de
la Rose war die lebensbedrohliche Gefahr des Blicks, insbesondere
unter der Metapher des Pfeilschusses, ein verbreiteter Topos
visueller Wirkungsmacht.”

Folgt man der Fallrichtung des Vogels und der Bewegungs-
richtung des heftig anschlagenden Hundes nach rechts, so ent-
deckt man im Gebiisch am rechten Bildrand zwei minnliche
Figuren, die sich offensichtlich dort versteckt haben (Abb.2).

Der vordere der beiden jungen Minner wendet sich, im Profil zu 2 Detail aus Abb. 1
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sehen, mit gestrecktem rechten Arm und leicht gedffneten Lippen hin zum Anblick
der weiblichen Gesellschaft — offensichtlich in einem Anflug schwer zu bremsender
Begeisterung. Der zweite Mann unmittelbar hinter ihm versucht den ersten zu
ziigeln, indem er ihn mit an den Mund gelegtem Zeigefinger anblickt. Durch die
frontale Positionierung seines Gesichts sind wir als Betrachter in gewissem Maf3e
mit angesprochen. Umso mehr, wenn wir uns verdeutlichen, was sich in der Sicht-
achse zwischen uns selbst als Betrachtern und dem Bild ereignet: Die nackt im
Wasser liegende Nymphe lisst ihre Aufmerksamkeit von ihrer Begleiterin nicht auf
den erfolgreichen Pfeilschuss lenken, sondern stiitzt sich auf ihre Ellenbogen und
hat ihren Blick offensichtlich fest auf uns fixiert. Fiir die zeitgenossischen Adressaten
des Gemiildes, wie Pietro Aldobrandini (1571-1621), mag angesichts der bewaft-
neten Frauengesellschaft eine Gefahr mitgeschwungen haben: jene nimlich, im
voyeuristischen Genuss ertappt zu werden. Und wenn sich in dieses Bewusstsein
noch die Kenntnis des Aktion-Mythos mischt, wird zumindest ein Hauch von
Todesgefahr heraufbeschworen. Das Motiv der zwei Jigerinnen, die mit ihrer Jagd-
beute gerade hinter dem Busch in den Kreis der Gemeinschaft zuriickkehren, ver-
stirkt dies noch. Das Gemilde zeigt nicht lediglich — gewissermaflen am Rande
— einen Aspekt von Komplizenschaft auf; es dringt seine Betrachter in eine unmittel-
bare Zwangsgemeinschaft mit der aus dem Bild blickenden Nymphe und, mit der
Reflexion dieser Mittiterschaft, auch in die Komplizenschaft mit dem Gemilde bzw.
mit der Malerei. Schon Giovan Pietro Bellori hat die beiden minnlichen Figuren, die
er als Hirten interpretierte, als Vermittlerfiguren gedeutet, die die Betrachter letzt-
lich zum Bestaunen bzw. zur Bewunderung des Gemildes animierten: »ammiriamo
'imagine«."

Doch es geht um mehr als reines Staunen und Bewundern. In jedem Fall lisst
sich das Handlungsspektrum, das sich zwischen Bild und Betrachter erdffnet,
differenzierter beschreiben: Der Charakter der heraufbeschworenen Komplizen-
schaft lisst sich mit einem Gedanken Gesa Ziemers zur Komplizenschaft als einer
bestimmen, bei dem »Angst in Lust« verwandelt wird und die Komplizen »Affekten,
Verfiihrung und Begehren« folgen.” Der Betrachter weiff sich gewissermaflen
mit dem Bild in einem gut gesicherten Versteck und kann sich in der Gewissheit
wiegen, dass die Nymphe nicht laut Alarm schlagen wird. Die Handlung des Bild-
betrachtens ist so unsichtbar wie die visuelle Entfaltung des Gemildes unhérbar ist.
Domenichinos Gemilde allerdings gibt zumindest Hinweise auf den Rezeptionsake,
indem es stellvertretende Betrachter ins Bild einfiihrt und die gesamte Bildhandlung
metaphorisch auf den Akt des Blickens anwendbar gestaltet.

Der Bildappell zum Schweigen, wie Domenichino ihn formuliert hat, zielt nicht
an erster Stelle darauf, die »Poiesis des Betrachters«, um eine Formulierung Michel
de Certeaus zu gebrauchen, zu entfalten.’ Jedenfalls ist als erste, relativ unmittel-
bare Wirkungsabsicht kaum das Anliegen zu erkennen, dem Adressaten die Freiheit
zum selbstindigen Umgang mit dem Bild zu eréffnen. Vielmehr ist der Schwei-
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geappell zunichst als Interpellation im Sinne Louis Althussers zu begreifen.” Das
heifdt, das Bild bedient sich einer Anrufung, die auf das Gewissen des Adressaten
zielt und damit auf die vorauseilende Bereitschaft zur Schuldiibernahme, mit der
dieser sich — jedenfalls laut Althusser — als Subjekt konstituiert. Judith Butler spricht
in diesem Zusammenhang von einer »leidenschaftlichen Komplizenschaft« mit dem
Gesetz, ohne die kein Subjekt existieren kann.™ Ubertragen auf die Kommunikation
zwischen Bild und Betrachter geht es demnach vor allem darum, das Betrachter-
subjekt auf seinen eigenen Anteil an der Bildwirkung zu stoffen. Das Bild besitzt im
Schweigeappell eine der Interpellation analoge Anspracheméglichkeit, die es erlaubt
oder zumindest darauf zielt, seinen Betrachter zu zwingen, auf ein stummes »He,
Sie dal« hin eine unmittelbare Hinwendung zum Appellierenden zu vollzichen.”
Im Verhiltnis zwischen dem Bild und seinem Betrachter, dem eine grundsitzliche
Verbundenheit im Sinne einer Komplizenschaft zugesprochen werden kann, geht
es dabei vor allem um das pointierte Bewusstmachen des Betrachtersubjekts. Die
Dauerhaftigkeit des Appells, die den stummen Bildruf von Althussers augenblick-
hafter »Stimme des Gesetzes< unterscheidet, gibt dem Adressaten allerdings die
Maglichkeit, einen weiteren Handlungsspielraum zu erdffnen und zu entfalten.
Ob er sich dabei — wie Althusser argumentierte — zwangsliufig innerhalb der (in
diesem Fall vom Bild vorgegebenen) Ideologie bewegt oder ein kritisches Vermégen
entwickeln kann, wie es der schon zitierte Michel de Certeau oder auch Slavoj Zizek
vertreten, sei dahingestellt.”

V.

Knapp einhundert Jahre zuvor hatte der Ferrareser Dosso Dossi (ca. 1490-1542)
cin Gemilde geschaffen, das die Blickachse ebenfalls auf der Breite der Bildober-
fliche verhandelt (Tafel II); hier, sehr viel expliziter als bei Domenichino, auf
den Rezeptionsaspekt bildender Kunst bezogen. Dabei handelt es sich — das sei
sogleich betont — um lediglich eine einzige thematische Ebene im Rahmen einer
Vielfalt vorgeschlagener Deutungsangebote. Das Sujet wird zumeist als Jupiter malt
Schmetterlinge oder Jupiter als Weltenmaler bezeichnet, entstanden ist das Bild um
1624.”" Julius Schlosser hat das Gemilde mit der Pseudo-Lukian-Anekdote Virtus in
Verbindung gebracht, als deren Autor Leon Battista Alberti gilt.”” Die Abweichungen
sind jedoch — dariiber sind sich die Autoren in den letzten Jahren einig — zu betricht
lich, als dass man von einer regelrechten bildlichen Umsetzung sprechen kénnte. Die
zentrale Rolle im Bild nimmt die Figur des Merkur ein, der Schweigen gebietet —
und zwar sowohl in der iiber die Breite des Bildes entfalteten Handlung als auch in
der Blickachse zwischen Betrachter und Bild. Er tut dies in einer Art und Weise, die
gelegentlich seine Rolle als Windgott assoziieren lief8. Mit den starken Bewegungs-
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motiven seines Gewandes ist er ganz Reprisentant der atem- und somit stimm-
gewaltigen Eloquentia, die er hier offenbar gestisch ausspielt, um sie akkustisch ver-
stummen zu lassen.” Links im Bild ist Jupiter im leuchtend roten Gewand — ganz in
der Rolle des deus artifex — auf den Akt des Malens konzentriert.?* Das Bild, dessen
Triger sich nicht niher als Leinwand oder Tafel identifizieren lisst, zeigt den Aus-
schnitt einer Himmelsdarstellung. Diese steht, schrig zum Betrachter, vor dem
grofleren Himmelsausschnitt mit der Darstellung eines auf- oder vorbeiziehenden
Sommersturms mit Regenbogen. Jupiter sitzt mit iibereinandergeschlagenen Beinen
und ist gerade dabei, mit dem Malerwerkzeug einen Falter darzustellen. Zwei weitere
existieren bereits. Dabei bleibt der Realitits- bzw. Vitalititsgrad der Faltermotive
unklar: Zwei der Tiere, darunter auch das soeben in Arbeit befindliche, sind wie
leblose Priparate mit senkrechter Kérperachse auf den Malgrund gesetzt, wihrend
ein weiteres tatsichlich zu fliegen scheint. Ob es dies innerhalb des gemalten Bildes
oder im Bildraum vor dem gemalten Bild tut, ist nicht zu unterscheiden.

Was die genauere Bestimmung der Falter betrifft, so handelt es sich offenbar nicht
um zumeist als elegant und farbenfroh charakterisierte Tagfalter (Schmetterlinge),
sondern um die weniger geliebten Nachtfalter, vulgo: Motten. Mit diesem Motiv
kniipft das Bild an einen alten Diskurs iiber die Schépfung an, der seit den Tagen des
Kirchenvaters Augustinus mit Analogien zur kiinstlerischen Produktion verhandelt
wird: Gerade angesichts vermeintlich nichtiger Geschépfe, wie Fréschen, Fliegen,
Wiirmern und Miusen, ist der Mensch aufgefordert, wahre Demut gegeniiber der
Weisheit des Schépfers zu erweisen, der in diesem Zusammenhang als Kiinstler
beschrieben wird:* »Gott aber, obwohl grofler Kiinstler in groflen Dingen, ist doch
auch in kleinen nicht kleiner, und was klein ist, muss man nicht nach seiner Grof3e
(die dem Kleinen ja abgeht), sondern nach der Weisheit des Kiinstlers beurteilen.«*
Einiibung in Demut (vhumilitatis exercitatio«) und Niederschlagung der Selbstiiber-
hebung (»elationis adtritio«) sind bei Augustinus die angemessenen Reaktionen da-
raufi?

Genau dies bringt die kniende Person rechts im Bild mit reichem Gewand und
Blumenschmuck gestisch zum Ausdruck.” Sie signalisiert demiitige Unterwerfung
und einen Reverenzerweis, der offenbar dem Maler bzw. dem Gemilde gilt. Dabei
fiigt sich der Aspekt der Demut sowohl in die Interpretation der Figur als Géttin
Virtus, die mit Humilitas auf die Mutter aller Tugenden verwiese, als auch in die
Interpretation als Gottin Flora, die sich mit dem Gestus dem Zyklus der Jahreszeiten
unterwiirfe und somit auf den Untergang des Friihlings zugunsten des nahenden
Sommers einstimmte.” Erst recht harmoniert diese Deutung mit der Identifizierung
der Figur als personifizierter Rhetorica oder Eloquentia, deren reicher Schmuck in
diesem Fall fiir den Schmuck der Redekunst stiinde.

Die Handlungsfolge von links nach rechts zeigt also Jupiter als Produzenten und
zugleich als den ersten Betrachter des Gemiildes; der Gotterbote Merkur ist Vermittler
der rechten Haltung gegeniiber dem Kunstwerk, und die Betrachterfigur erweist
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unterwiirfig ihre Reverenz gegeniiber dem Kiinstler und seinem Werk. Dabei
markiert Merkur eine Schwellensituation: Sein Unterkérper ist nahezu in Parallele
zu dem des Jupiter diesem zugewandt; mit dem Kopf blicke er iiber die linke Schulter
zuriick auf die Betrachterfigur. Dieser flattert trotz der ruhigen Situation der Mantel
entgegen, und der Caduceus dringt gewissermaflen in ihre Sphire ein.

Dabei scheinen unter mimetischen Aspekten bestimmte Briiche auf: Der Bild-
triger, auf den Jupiter male, wirke wie aus der Himmelskulisse ausgeschnitten, aller-
dings geht es hier, anders als dort, ganz harmlos, unspektakulir und friedlich zu. Die
Gétterfiguren sind auf engstem Raum, wie vor einer gemalten Kulisse, zusammen-
gedringt. Es scheint, als wiirden sie von einem starken Licht von rechts her
beleuchtet. Der dunkle Himmelsabschnitt links im Bild wirke, als falle auf ihn der
Schatten des von Jupiter bearbeiteten Bildtrigers. Das abgelegte Attribut des Jupiter,
das Blitzbiindel, ist ein merkwiirdig artifizielles Requisit. Die lissige Sitzhaltung des
Géattervaters scheint allzu demonstrativ sprezzatura zu signalisieren,® und umso mehr
wirkt seine Handlung im Gesamtzusammenhang selbstverliebt. Die starke Wendung
des Merkur und mehr noch die schon benannten hochbewegten Sekundirmotive
sind plakativ theatralisch. Und auch die tugendhafte Betrachterfigur erscheint in
ihrer {iberreichen Bekleidung und ihrer affektgeladenen Haltung zumindest aufFillig.

Ob es hier — wie schon des Ofteren iiberlegt wurde — um Ironie geht oder
womdglich um das Feiern von Artifizialitit, sei dahingestellt.”’ Bemerkenswert bleibt,
dass sich das Bild auch als Antwort auf Platons Schrift- und Bildkritik begreifen
lisst. Im Phaidros merkt die Figur des Sokrates kritisch an, die Malerei stelle ihre
Produkte als lebend hin; jedoch schwiegen diese, wenn man sie etwas frage, still.”
Analog dazu denkt der malende Jupiter Dosso Dossis nicht im Geringsten daran,
seinem Gemilde durch Worte beistehen zu wollen — offenbar im Sinne einer
gelassenen Demonstration fiir die Uberlegenheit des Visuellen. Darin kommt Dossi
bestimmten Paragone-Auferungen Leonardo da Vincis nahe, in denen behauptet
wird, Bilder bediirften keiner Person, die fiir sie spreche.” Der Schweigegestus des
Merkur bei Dosso Dossi ist das bildliche Postulat der Uberzeugungskraft des bild-
lichen Schweigeappells gegeniiber jedem sprachlichen, da ein gesprochener Appell,
wie Leonardo ihn seinen Kénig Matthias formulieren lisst, eben wieder Worte
gebriuchte.” In diesen Zusammenhang fiigt sich die schon benannte Deutung der
weiblichen Figur als Rhetorica besonders gut ein.

Gegeniiber dem lange gepflegten Topos vom wisibile parlare der Bilder® ist
der schweigende und Schweigen gebietende Merkur unter gattungsisthetischen
Gesichtspunkten in jedem Fall konsequenter. Vor allem aber: Indem sich der
Rezeptionsprozess in der Bildbreite entfaltet, werden wir als Zuschauer zu Mit-
wissern des Merkur, zu Mitwissern des Produktions- und Wirkungsaktes des
Gemiildes. Wir nehmen eine privilegierte Position ein, die es uns scheinbar erlaubrt,
die von Merkur verkorperte Schwelle partiell zu iiberschreiten. Und wir lassen
uns gerne auf seinen Trick ein. Denn Merkur macht den Betrachter zu seinem
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Komplizen, indem er sich von diesem ab- und der Betrachterfigur im Bild zuwendet.
Die Komplizenschaft besteht darin, dass wir gewissermaflen schweigend in den
Appell Merkurs einstimmen und die personifizierte Betrachterfigur in stiller Demut
verharren lassen, wihrend wir uns selbst der reflektierten und dabei durchaus unter-
haltsamen Seite des Betrachtens zuwenden kénnen. Das Bild gesteht uns gegeniiber
der Betrachterfigur einen genaueren Einblick in den Vermittlungsweg zwischen
Produzenten und Rezipienten zu. Und somit sind wir Komplizen, die sich glauben in
der Gewissheit wiegen zu diirfen, mit der Figur des Merkur, letztlich aber auch mit
der Figur des Kiinstlers »gemeinsam, eng miteinander verflochten zur Tat schreitenc,
um eine Formulierung Gesa Ziemers aufzugreifen — zur Tat des reflektierten,
connaisseurhaften Kunstgenusses.”® Bild und Betrachter kreieren, nach Ziemer, in
ihrem Biindnis »alternative Ordnungen, die manchmal schwer durchschaubar, auch
konspirativ und klandestin, aber wirksam ihren Effekt erzielen«.”

V.

Das fritheste der hier gewihlten Beispiele, eine dem Bologneser Francesco Francia
(ca. 1450-1517)* zugeschriebenen Zeichnung, unterscheidet sich von den zwei
zuvor diskutierten dadurch, das ihm die Entfaltung der Blickthematik in der Bild-
breite fehlt (Abb. 3).** Dafiir ist allerdings die Betrachteransprache mit dem Schwei-
geappell hier so zentral und prominent in Szene gesetzt, dass bereits dieser auf3er-
gewohnlichen Gewichtung ein reflexives Moment zugesprochen werden kann.

Das Blatt zeigt in einer Hiigellandschaft drei Figuren. In der Mitte steht, in ein
langes gegiirtetes Gewand all antica gekleidet, eine junge Frau, die mit leicht nach
links gewandtem Haupt den Bildbetrachter anblickt, wihrend sie den Zeigefinger
der rechten Hand an den geschlossenen Mund legt. Mit eng am Korper liegendem
Arm, der offensichtlich den unter die Schultern herabgerutschten Mantel hilt, hat
sie die linke Hand etwa auf Hiifththe mit der Innenfliche zu den Betrachtern hin
geoffnet.

Die zwei dufleren Figuren nehmen in ihrer Haltung und Gestik deutlich Bezug
auf die mittlere. Durch ihren beinahe spiegelsymmetrisch angelegten, zum jewei-
ligen Bildrand hin ausgerichteten Korperschwung bilden sie eine Art Klammer. Die
Frau auf der linken Seite, die als Einzige eine sandalenartige Fufbekleidung trigt,
ist dhnlich gewandet wie die mittlere; allerdings fehlt ihr der Mantel. Thr leicht
geneigtes Haupt ist im Profil mit Blick auf die mittlere Gestalt gerichtet, die Finger-
spitzen der linken Hand sind an die Brust gelegt, wihrend die Rechte das geraffte
Gewand hilt. Hinter ihr liegt, auf einen Baumstumpf gestiitzt, eine Hellebarde.

Der Jiingling auf der rechten Seite trigt langes gelocktes Haar. Er ist in ein
kiirzeres, mit dem Giirtel iiber die Kniehohe gerafftes Gewand und einen Mantel
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3 Francesco Francia, Drei mythologische Figuren (Harmonia zwischen Apollo und Minerva?), ca. 1505/06, Pinselzeichnung
auf braunem Papier, 22,4 x 36,7 cm, Oxford, Ashmolean Museum

gekleidet. In der Linken hilt er einen langen Stab, der oben lanzenartig zugespitzt
ist. Der rechte Oberarm liegt, dhnlich wie bei der Frau in der Mitte, relativ eng am
Oberkérper, der Unterarm ist zur Seite hin gestreckt. Mit dem Zeigefinger weist der
Mann etwa auf Brusthohe auf die Frau in der Mitte.

Zumeist wird das Sujet des Blattes als ritselhaft charakrerisiert, und ein gewisses
Mafl an Ritselhaftigkeit oder, vielleicht besser, geheimnisvoller Ambiguitit
ist hier sicherlich Programm. Allein fiir die mittlere Figur gibt es gelegentliche
Identiﬁzierungsversuche. Sie wird, mit Blick auf ihren Gestus, als die romische
Schweigegéttin Angerona interpretiert.” Auf Edgar Wind geht die Vermutung
zuriick, die Zeichnung kénne im Zusammenhang mit einem Auftrag von Isabella
d’Este stehen und mit dem Auftreten der Schweigegéttin auf deren Imprese der
musikalischen Tempi und Pausen verweisen.”" Allerdings ist festzuhalten, dass fiir
die Gottin Angerona traditionell nicht der geringste Bezug zur Musik besteh.

Sollte sich eine 2002 publizierte Deutung der Zeichnung bestitigen, deren
Argumentation hier nicht ausfiihrlicher wiederholt werden soll, so liele sich in der
weiblichen Figur links eine Allusion auf Minerva erkennen.”” Als eng verwandtes
Pendant lisst sich auf Marcantonio Raimondis (ca. 1480 —ca. 1530/34) Blatt der
Wiederversshnung Minervas mit Amor verweisen.” Hier ist die ganz unbewaffnete
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Minerva — dhnlich sparsam — allein durch ihren Olivenzweig kenntlich gemacht.
Francia wihlte demgegeniiber anstelle des traditionellen Speers die Hellebarde als
Attribut. Diese trigt auch Sandro Botticellis sogenannte Camilla, deren Tkonografie
eng an jene Minervas angelehnt ist.** Das traditionelle Attribut der Minerva, der
Speer, hingegen ist in Francias Zeichnung auf die minnliche Figur rechts iiberge-
gangen. Und solche Attributvertauschungen sind in der Grafik um 1500 keineswegs
selten, wie auch Francias Blatt des vermutlichen Parisurteils belegen mag.*” Die
Andeutung der Lanzenspitze im Oxforder Blatt (Abb. 3) ist schwach, und die Art,
wie das Objekt gehalten wird, erinnert, auch angesichts der sonstigen Erscheinung
der entsprechenden Figur, mehr an einen Hirtenstab als an ecine Waffe. In dem
Mann lisst sich eine Anspielung auf Apoll erkennen. Thn hatte, laut Ovid, Arachne
in einem Bildteppich als Hirten dargestellt.* In nahezu identischem Typus, aller-
dings nackt, hat Perugino Apoll in musikalischem Kontext vor einem Landschafts-
hintergrund gezeigt: In seinem Gemilde des Musikwettstreits zwischen Apoll und
Marsyas steht die jugendliche Géttergestalt mit gleicher Haartracht und ebenfalls
mit der Rechten einen Stab haltend ihrem Konkurrenten gegeniiber.”

Geht man davon aus, die Identifizierung der zwei dufleren Gestalten als Minerva
und Apoll gehore zum intendierten Bedeutungsspektrum der Zeichnung, so liefle
sich der Schweigegestus der zentralen Figur auf die textliche Schilderung eines
musikalischen Zusammenhangs beziehen. Denn in De nuptiis Philologiae et Mercurii
des rémischen Enzyklopidisten Martianus Capella treten die beiden Gottheiten
tatsichlich als eine Art Conférenciers einer musikalischen Veranstaltung auf: Im
neunten Buch (De Harmonia) schreitet die personifizierte Musik, als Harmonia
héchstpersénlich, hochaufgerichtet zwischen Apoll und Minerva hervor:*® »inter
Phoebum Pallademque media Harmonia sublimis ingreditur«.” Und dieser Auftritt
ist nicht irgendeiner, sondern in ihm gipfelt die Dramaturgie der grofien Hochzeits-
allegorie. Kérper und Gewand der Harmonia sind von Klang erfiillt, der in einem
gemifligten Rhythmus auf ihre Bewegungen hin abgestimmt ist.”

Francias Zeichnung zeigt nicht die funkelnden Goldblittchen im Haar und nicht
die feinst geschnittenen und gewalzten Metallpartikel im Kleid, die im Text des
Martianus die Vorstellung des unendlich bezaubernden Klangs unterstiitzen. In der
Zeichnung Francias sind solche Attribute schlicht und einfach durch den Schweige-
gestus ersetzt. Harmonia fordert zum Schweigen auf, nicht um des Schweigens
willen, sondern verbunden mit der indirekten Aufforderung zum Héren. Ob ein
Textbezug, wie der hier namhaft gemachte zu Martianus Capella, nétig oder gar
konstitutiv fiir die Entfaltung des Bildverstindnisses im benannten Sinne ist, sei
dahingestellt. In jedem Fall wird mit der Evokation von Akustischem, die auch
ohne spezifischere literarische Hintergriinde besteht, das Thema Harmonie ins Spiel
gebracht, das sich im Paragone-Diskurs um 1500 analog im Bereich der bildenden
Kunst entfaltet. Und auch hier ist Leonardo da Vinci Gewihrsmann — fiir die
Auffassung, dass sich die Harmonie der menschlichen Seele in der Malerei (im
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Gegensatz zur Poesie) in einem augenblicklich erfahrbaren Zusammenklang wieder-
finden kann.”

Offenbar geht es im Vergleich zu den zuvor diskutierten Beispielen um einen
anderen Aspekt der Komplizenschaft. Zentrales Anliegen ist die Erfahrung sinnlicher
Schénheit, die zugleich auf eine iibersinnliche verweist. Denn Harmonie gilt hier als
etwas letztlich Ubersinnliches, wie die verbreitete Vorstellung von der consonantia
der Himmelssphiren belegt, die als Entsprechung zur celestis harmonia aufgefasst
wurde.”” Im Gestus der zentralen Frauenfigur in Francias Zeichnung duflert sich
also so etwas wie ein hieroglyphisches Bildverstindnis im Sinne der Friihrenais-
sance. Laut Marsilio Ficino waren Hieroglyphen keine bloflen Schriftzeichen,
sondern inigmatische Pictographen, mit denen die dgyptischen Priester die gott-
lichen Mysterien verschliisselt mitgeteilt hiitten — eine Vorstellung, die wesentliche
Anregungen aus der mafgeblichen Quelle jener Zeit, den Hieroglyphenerklirungen
des spitantiken Autors Horapollo, bezog.” Daher riihrt also woméglich die wenig
cindeutige Charakterisierung der Bildfiguren. Die Evokation von Akustischem
durch den Schweigegestus bei gleichzeitigem Verweis auf das Bild als Ganzes dringt
den Betrachter hier in eine Komplizenschaft unter Eingeweihten; Eingeweihten in
eine letztlich transzendente Harmonie, die in den Kiinsten realisiert und erfahrbar
werden kann — in den bildenden Kiinsten insbesondere im Zusammenspiel zwischen
den mimetischen, stilistischen und dispositorischen Aspekten.

VI.

Bildappelle zum Schweigen, wie sie hier gezeigt wurden, gehdren zu den Versuchen
neuzeitlicher Malerei, Komplizenschaft, der das Implizite ja grundsitzlich inne-
wohnt, besonders nah an die Grenze der Explikation heranzufiihren. Die drei Bei-
spiele haben uns vom voyeuristischen Lustgewinn iiber die spielerische Reflexion
kiinstlerischer Schépfungs- und Wirkungsleistung bis hin zum Einstimmen in
eine dsthetisch-mystisch gestimmte Gemeinschaft Eingeweihter gefiihre — allesamt
Aspekte von Komplizenschaft, die sich auf antike Traditionen, wie sie oben umrissen
wurden, berufen konnen. Plakativ formuliert lisst sich von einer voyeuristischen
Komplizenschaft bei Domenichino sprechen, von einer connaisseurhaften bei Dosso
und von einer inspirativen bei Francia. Dabei ist die Verteilung dieser Aspekte auf
die unterschiedlichen Phasen der frithen Neuzeit vermutlich nicht ganz zufillig,
sondern spiegelt jeweils dominierende Bildkonzepte.

81
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