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»Mit dem letzten Pinselstrich des Malers an seinem Ge-
milde steht dessen Bedeutung jenseits der Geschichte. Es
kann wieder ein historischer Faktor werden: durch seine
dufleren Schicksale, durch die Wandlung im Aufgefafit-
und Gewertetwerden, durch seine Wirkung auf die spite-
re Kunst. Aber jene andere Bedeutung: die Gesetze sei-
ner Formgebung und seiner Farbigkeit, das Verhiltnis
seines Gegenstandes zu seinem besonderen Stil, das Lei-
denschaftliche oder Beruhigte des Vortrags, die Betonung
des Zeichnerischen oder das spezifisch Malerische, kurz
die Eigenschaftlichkeit seines Seins bleibt davon unbe-
troffen; sie hat die Bewegungen seines Werdens in sich
konsumiert und ist, nach jenen rein immanenten Bestim-
mungen verstanden, gegen sie gleichgiiltig geworden.«
Mit diesen Bemerkungen bringt Georg Simmel, in seinem
1918 erschienenen Essay »Vom Wesen des historischen
Verstehens<, den kategorialen Widerstreit zur Sprache,
der aus seiner Sicht zwischen der dsthetischen Erfahrung
eines Werkes und dem Verstindnis seiner geschichtlichen
Bedingtheit besteht.' Indem er dem Kunstwerk einen
Phinomenwert eigenen Rechts zuspricht, der es befahigt,
seine Geschichtlichkeit zu transzendieren, macht er es

1 Georg Simmel, Vom Wesen des historischen Verstehens, Ber-
lin 1918; wieder in: ders., Das Individuum und die Freibeit.
Essais, Frankfurt a. M. 1993, S. 61-83, hier S. 72.
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zugleich gegen seine Reduktion auf historische Substrate
durch geschichtliches Verstehen stark. Die Unhinter-
gehbarkeit der dsthetischen Form, ihre Eigenwirklich-
keit, erscheint als eine Gegebenheit suz generis, als ein
Sinnbereich, der sich dem definitorischen Zugriff einer
kausalen Geschichtserklirung entzieht.

Mit dieser Feststellung ist die notwendige Berechti-
gung und der Wert einer historischen Erfassung des Wer-
kes nicht in Abrede gestellt. Unbestritten griindet die
Entstehung des Werkes in geschichtlichen Voraussetzun-
gen, ist es eingelassen in einen geschichtlichen Kontext,
der es als Trager einer Funktion in einem Kommunika-
tionszusammenhang bestimmt, und unbestritten gibt es
eine Geschichte seiner Wirkung, seiner Deutungen und
seiner Verianderungen. Gleichwohl gelangt, so Simmel,
im nachtraglich erstellten Gewebe der historischen Er-
fahrung nicht die gestaltisthetische Komplexitit des »ge-
schaffenen Gebildes«? selbst zu ihrer Wirklichkeit.

Die »zwei Modi des Verstehens«,3 wie sie in Simmels
Diagnose auseinandertreten, scheinen durch einen unver-
sohnlichen Gegensatz voneinander getrennt und doch im
Sinne einer Polaritit aufeinander bezogen. Einer Polari-
tit, die im Doppelaspekt des Werkes selbst begriindet ist,
sofern es sich als Produkt und Zeugnis der Geschichte
darbietet und doch zugleich iiber die Bedingungen und
Umstinde seiner Entstehung hinaus im Sinne gegenwir-
tiger Erfahrung zu wirken vermag.+

208 BbditSi 75
Ebd: S . 72.

4 Vgl. zum Zusammenhang: Karlheinz Stierle, »Asthetische
Erfahrung im Zeitalter des historischen Bewuftseins«, in:
Kolloguium Kunst und Philosophie, Bd. 3: Das Kunstwerk,
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Die Kunstgeschichte fand sich von Anbeginn, seit
Vasari und Winckelmann, mit der Problematik dieser Po-
laritit konfrontiert.s Zumal auf ihrem Weg, den sie als
Wissenschaftsdisziplin seit dem 19. Jahrhundert nahm,
wurde sie dabei immer neu in einen Antagonismus ihrer
Erkenntnisziele und ihrer methodischen Optionen ge-
fiuhrt.® Auf der einen Seite folgte man — fuflend auf

hg. v. Willi Oelmiiller, Paderborn/Miinchen/Wien/Ziirich
1983, S. 13-30; ders., »Die Absolutheit des Asthetischen
und seine Geschichtlichkeit. Das Kunstwerk im Medium
der Sprache«, in: ebd., S. 231-258.

s Hans Robert Jauff, »Geschichte der Kunst und Historie«,
in: ders., Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt
a.M. 1970, S. 208-251; Hans Belting, »Vasari und die Folgen.
Die Geschichte der Kunst als Prozef} ? «, in: Historische Pro-
zesse, hg. v. Karl-Georg Faber und Christian Meier (Theo-
rie der Geschichte. Beitrage zur Historik, Bd. 2), Miinchen
1978, S. 98-126.

6 Dazu und zum folgenden: Ernst Gombrich, »Die Krise der
Kulturgeschichte«, in: ders., Die Krise der Kulturgeschichte.
Gedanken zum Wertproblem in den Geisteswissenschaften,
Miinchen 1991, S. 35-90 (zuerst 1969); Leopold D. Ettlin-
ger, »Kunstgeschichte als Geschichte«, in: Aby M. War-
burg, Ausgewdhlte Schriften und Wiirdigungen, hg. v. Die-
ter Wuttke (Saecvla Spiritalia, Bd. 1), Baden-Baden 1979,
S. 499-513 (zuerst 1971); Heinrich Dilly, Kunstgeschichte als
Institution. Studien zur Geschichte einer Disziplin, Frank-
furt a.M. 1979, bes. S. 8off., S. 116ff.; Michael Podro, The
Critical Historians of Art, London/New Haven 1982; David
Summers, »Forms, Nineteenth-Century Metaphysics, and
the Problem of Art Historical Description«, Critical In-
quiry 15 (1989), S. 372-406; Karl Méseneder, »Kulturge-
schichte und Kunstwissenschaft«, in: Kulturbegriff und Me-
thode. Der stille Paradigmenwechsel in den Geisteswissen-
schaften, hg. v. Klaus P. Hansen, Tiibingen 1993, S. 59-79.
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Hegels Geschichtstheorie — einem kulturhistorischen
Ansatz, unter der leitenden Vorstellung namlich, dafl
»die Kunst einer jeden Zeit der vollstindigste, zugleich
aber auch der zuverlassigste Ausdruck des jedesmaligen
Volksgeistes« sei, wie es bereits Carl Schnaase (1843) ein-
schligig formulierte.” Im perspektivischen Verstindnis
des Zusammenhangs zwischen vorgegebener geistiger,
politischer oder gesellschaftlicher Lebenskultur und aus
ihr hervorwachsender kiinstlerischer Formerscheinung
bot sich letztere vornehmlich als ein kohirenter Aus-
druck, ja als Derivat ohne eigenbestimmte Konsistenz
dar. Die methodischen Filiationen, die diese Konzeption
von >Kunst als Ausdrucke< hervorbrachte, lassen sich in
den diversen Ausrichtungen der Kunstsoziologie, bis hin
zu entschieden marxistischen Ansitzen, ebenso ausma-
chen wie in der >Kunstgeschichte als Geistesgeschichtes,
fiir die etwa Max Dvorik bekundete, »die Kunst« sei
»immer und in erster Linie Ausdruck der die Menschheit
beherrschenden Ideen«.?

Auf der anderen Seite und in Absetzung von solchen
Konzeptionen machte sich der formisthetische Ansatz

7 Carl Schnaase, Geschichte der bildenden Kiinste bei den
Alten, Bd. 1, Leipzig 1943, S. 87.

8 Max Dvotdk, Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, Miin-
chen 1924, S. X. Vgl. zum geistesgeschichtlichen Diskurs
bereits die Analyse von Hans Robert Jaufi, »Literatur-
geschichte als Provokation der Literaturwissenschaft«, in:
ders., Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt a.M.
1970, S. 144-207, bes. S. 148ff., S. 154ff.; Thomas McEvilley,
»Kunstgeschichte oder Heilsgeschichte ?«, in: ders., Kunst
und Unbehagen. Theorie am Ende des 20. Jahrbunderts,
Miinchen 1993, S. 111-139.
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stark, der auf der >Inselhaftigkeit des Werkes im Sinne
einer autonomen, gebildehaften Wesenheit beharrte. Bei
Heinrich Wolfflin, der der Ausdruckstheorie eine Er-
kenntnisleistung »nur bis dahin, wo die Kunst anfangte,
zubilligt,® ist die Formgeschichte als immanenter, nach
naturhaftem Gesetz sich entfaltender Prozef verstanden,
der des tibergreifenden Zusammenhangs mit der pragma-
tischen Historie nicht bedarf. Indes vermag sein Modell
die Momente des Umbruchs in der Stilentwicklung, das
Phinomen der Periodizitit bestimmter Stil- und Form-
tendenzen, eingestandenermaflen nicht anders zu erkli-
ren als wiederum durch »Verinderungen in der geistigen
Welt« und »in dufleren Verhaltnissen«.’> So muf} die Aus-
druckstheorie auch hier — notdiirftig genug — das Erkli-
rungsdefizit schlieflen, das die Stilgeschichte hinterlafi,
dergestalt dafl Wolfflins Kunstgeschichte zu einem, wie
man es genannt hat, »Zwitter aus Autonomie und Inte-
gration« gerit: »Wenn sie einen Stilwandel nicht mehr als
gesetzmiflig erkliren kann, muf} das kulturelle Ganze
herhalten«.!!

9 Heinrich Wolfflin, Die klassische Kunst. Eine Einfithrung in
die italienische Renaissance, Basel/Stuttgart 1968, S. 315
(zuerst 1899).

10 Heinrich Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das
Problem der Stilentwicklung in der neneren Kunst, Basel/
Stuttgart 1979, S. 271 (zuerst 1915).

11 Mbseneder (wie Anm. 6), S. 64. Zum Problem der Zirkulari-
tit in Wolfflins Methode siehe auch Michael Ann Holly,
»Wolfflin and the Imagining of the Baroque«, in: Visual
Culture. Images and Interpretations, hg. v. Norman Bry-
son, Michael Ann Holly, Keith Maxey, Hanover/London

1994, S. 347-364.
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Gegen die vielfiltigen Aporien einer offenen und nicht
selten auch latent noch wirksamen Ausdruckstheorie,
wie auch gegen diejenigen eines reinen, morphologischen
Sehens stellt das Projekt einer Kunstgeschichte als Kul-
turwissenschaft, wie es sich mit dem Namen Warburgs
verbindet, einen neuen, konkret gefafiten Begriff des kul-
turellen Zusammenhangs, insofern es die Funktionsweise
des Sehens aus seiner urspriinglichen, geschichtlich er-
schliebaren Verwobenheit mit den iibrigen Kulturfunk-
tionen (Religion und Dichtung, Wissenschaft und Politik
etc.) erst eigentlich zu begreifen sucht. Es strebt mithin
nach nicht weniger als einer »historischen Psychologie
des bildlichen Ausdrucks«, nach einer Wissenschaft, die,
wie Dieter Wuttke es formuliert hat, »bildgewordenes
vergangenes Leben nach eben diesem Leben befragt, also
jedes Bild und damit auch die Nuancen einer Typenreihe
mit groflem wissenschaftlichen Aufwand in ihrer spezi-
fischen historischen Eigenart herauszustellen bemiiht
ist«.”? Freilich offenbart der dabei zugrundegelegte Bild-
begriff eine uniibersehbare Engfithrung, insofern fiir ihn
die gegenstindliche Motivgestalt, die dargestellte Figur
oder Figurenkonstellation konstitutiv ist, jedoch das
>Wie« des Bildes als Bild, seine Materialitit und qualitati-
ve Beschaffenheit weitestgehend ausgeblendet bleiben.™

12 Dieter Wuttke, Aby M. Warburgs Methode als Anregung
und Aufgabe (Gratia. Bamberger Schriften zur Renaissance-
forschung, H. 2), Wiesbaden 1990, S. 76.

13 Vgl. Lorenz Dittmann, »Der Begriff des Kunstwerks in der
deutschen Kunstgeschichte«, in: Kategorien und Methoden
der deutschen Kunstgeschichte 1900-1930, hg. v. Lorenz
Dittmann, Wiesbaden 1985, S. 51-88, S. 69ff.
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Es ist darauf hingewiesen worden, daff auch bei Warburg
jene Kluft zwischen historischem und isthetischem Ver-
standnis nicht eigentlich tiberbriickt, ja kaum als Problem
zur Einsicht gebracht ist, und damit das Erfordernis ihrer
Vermittlung, allen methodisch integrativen Anspruchs
ungeachtet, auch bei ihm uneingeldst fortbesteht.'# Daf}
dies um so mehr fiir die verschiedenen Etappen der
Nachfolge, Fortentwicklung und Verinderung seiner
Ansitze bei Saxl, Panofsky und der Schuldisziplin der
Ikonologie gilt, ist oftmals und in lebhafter Diskussion
erortert worden.” Die Kritik am Panofskyschen Begriff
des >Dokumentsinnes< verdichtet sich zu dem Vorwurf,
daff von ihm der Gehalt der Darstellung gleichsam im
Blick durch das Bild hindurch auf ein hinter ihm Liegen-
des aufgesucht werde und damit die genuine Existenz-
form des Bildes selbst, seine Materialitit als Fliche ver-
nachlissigt und mit der akzidentiellen Bedeutung des
»Uneigentlichen« belegt werde.®

- 14 Carlo Ginzburg, »Kunst und soziales Gedichtnis. Die War-

 burg-Tradition«, in: ders., Spurensicherungen. Uber ver-
borgene Geschichte, Kunst und soziales Geddchtnis, Miin-
chen 1988, S. 149-233, S. 165f.

15 Vgl. die Beitrige des Sammelbandes Tkonographie und Iko-
nologie. Theorien — Entwicklung — Probleme, hg. v. Ekke-
hard Kaemmerling, Kéln 1979, darin bes. die Beitrige von
Erik Forssman, Otto Picht und Oskar Bitschmann; ferner
Renate Heidt, Erwin Panofsky. Kunsttheorie und Einzel-
werk, Koln/Wien 1977; Oskar Bitschmann, »Logos in der
Geschichte. Erwin Panofskys Ikonologie«, in: Kategorien
und Methoden (wie Anm. 13), S. 89-112.

16 Oskar Bitschmann, Einfiihrung in die kunstgeschichtliche
Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern, Darmstadt 1984,
S. 31ff.
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Die Debatte, zunichst im Hinblick auf die Renais-
sancekunst als dem angestammten Forschungsfeld der
Ikonologie gefiihrt, dehnte sich bald auf andere Epochen
und Gegenstandsbereiche aus und gewann dabei an pro-
grammatischer Schirfe, aber auch an methodischer Diffe-
renzierung.'” Fiir eine der exponiertesten Gegenpositio-
nen zur ikonologischen Tradition steht dabei Max Im-
dahl, der in sich unverkennbar die Ansitze einer langen
formaisthetischen Ahnenreihe, von Konrad Fiedler tiber
Riegl bis Rintelen und Hetzer, aufgenommen und fortge-
fithrt hat, und der nicht zuletzt aus dem aktuellen Erleb-
nis der Nachkriegszeit fir die Erfahrung einer transhi-
storischen, eigenbestimmten Anschauungswirklichkeit
des Bildes in besonderem Mafie sensibilisiert ist.*® Unter
dem Leitbegriff der >Ikonik< sucht er zu zeigen, »daf} das
Bild die ithm historisch vorgegebenen und in es eingegan-
genen Wissensgiiter exponiert in der Uberzeugungskraft
einer unmittelbar anschaulichen, das heifit dsthetischen
Evidenz, die weder durch die blofle Wissensvermittlung

17 Lingst einschligig ist die Kontroverse um die Thesen von
Svetlana Alpers, The Art of Describing. Dutch Art in the
Seventeenth Century, Chicago 1983. Dazu zuletzt: Art in
History — History in Art. Studies in seventeenth-century
Dutch culture, hg. v. David Freedberg und Jan de Vries,
Santa Monica 1991.

18 Vgl. Erich Franz, »Zu Imdahls Gestaltung seiner Interpre-
tationen, in: Die Unersetzbarkeit des Bildes. Zur Erinne-
rung an Max Imdahl, hg. v. Heinz Liesbrock, Miinster 1996,
S. 19-35; Gottfried Boehm, »Die Arbeit des Blickes. Hin-
weise zu Max Imdahls theoretischen Schriften«, in: Max Im-
dahl, Gesammelte Schriften, Bd. 3: Reflexion— Theorie— Me-
thode, hg. v. Gottfried Boehm, Frankfurt a.M. 1996, S. 7-41.
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historischer Umstinde noch durch irgendwelche (fikti-
ven) Riickversetzungen in diese historischen Umstinde
einzuholen ist«.” Wir begegnen hier erneut und in klarer
Scheidung jener unversohnlichen Dichotomie zwischen
Anschauung und Rekonstruktion, zwischen isthetischer
und historischer Erfahrung, von der wir mit Georg Sim-
mel ausgegangen waren und deren immer neu angestreb-
te Vermittlung die Disziplin auf Dauer mit einer schwer
einlosbaren Hypothek befrachtet. Entweder »Kunst-
geschichte ohne Kunst« oder »Kunst ohne Geschichte«:
Mit solchen Schlagworten standen sich noch 1985 — an-
lafflich der Auseinandersetzung um das >Funkkolleg
Kunst< - die divergierenden Positionen in lebhafter Kon-
troverse gegeniiber.>° Wie sehr das Fach nach wie vor um
die »Konzeption einer Geschichte der Kunst« ringt, »die
auf den geschichtlichen Funktionen ihrer Produktion,
Kommunikation und Rezeption aufbauen und an dem
Prozef der fortwihrenden Vermittlung von vergangener
und gegenwirtiger Kunst teilhaben soll«," hat erst die
jingste Diskussion wieder bewufit gemacht.>?

19 Max Imdahl, Giotto — Arenafresken. Ikonographie. Ikono-
logie. Tkonik, Miinchen 1980, S. 97.

20 Gottfried Boehm, »Kunstgeschichte ohne Kunst. Anmer-
kungen zum Funkkolleg >Kunstgeschichte«, Merkur 38
(1984), S. 959-963; Willibald Sauerlinder, »Kunst ohne Ge-
schichte ?«, Kritische Berichte 13,4 (1985), S. 61-65. Vgl.
auch Gottfried Boehm, »Kunst versus Geschichte: ein uner-
ledigtes Problem«, Einleitung zu: George Kubler, Die Form
der Zeit. Anmerkungen zur Geschichte der Dinge, Frank-
furt a.M. 1982, S. 7-26.

21 Jaufl (wie Anm. §), S. 231.

22 Hans Belting, Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision
nach zehn Jahren, Miinchen 1995; und der darauf bezug-
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Unbestreitbar besitzt das skizzierte Problem der me-
thodischen Dichotomie auch seinerseits geschichtliche
Grundlagen. Als gravierend wird man dabei namentlich
den Prozef} der funktionalen Kontextauflosung, dem die
Kunst vor allem im Zuge von Aufklirung und Sikulari-
sation unterlag, veranschlagen. Einerseits, weil er das
kompensatorische Bediirfnis nach historischer Rekon-
struktion wachrief und damit allererst eine Geschichte
der Kunst zur dringlichen Aufgabe machte; andererseits,
weil er die Inselhaftigkeit des Werkes durch dessen neuen
Kontext der musealen Darbietung institutionalisierte und
damit zugleich einer Vereinseitigung der dsthetischen Be-
trachtungsweise Vorschub leistete.

Doch ist das Problem letztlich nicht aus dieser histori-
schen Konstellation herzuleiten. Die Option, Werke der
Kunst in ihrer genuinen asthetischen Verfafitheit wahr-
zunehmen, griindet in anderen und komplexeren Bedin-
gungszusammenhingen, und sie ist nicht zum geringsten
an ein elementares Bediirfnis nach dem Genuf} ihrer >sin-
nenhaften Erscheinung« gekntipft.>3 Eine solcherart be-
stimmte Wahrnehmung der Werke und ihrer je in Form-
und Farbaufbau gestalteten Identitit, in Absehung von

nehmende Sammelband: Kunst ohne Geschichte ? Ansichten
zu Kunst und Kunstgeschichte heute, hg. v. Anne-Marie
Bonnet und Gabriele Kopp, Miinchen 1995, darin bes. die
Beitrige von Werner Hofmann und Stefan Germer. Zuletzt
restimierend zur angesprochenen Dichotomie: David Carri-
er, »Art History«, in: Critical Terms for Art History, hg. v.
Robert S. Nelson und Richard Shiff, Chicago/London 1996,
S. 129-141.

23 Zur Theoriebildung dieses Zusammenhangs: Hans Robert
JauB, Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik,
Frankfurt a.M. 1982, S. 31ff.
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ihrer intendierten, sei es kirchlich oder weltlich begriin-
deten Funktions- und Sinnzuweisung, lifit sich, wie
bereits Meyer Schapiro gezeigt hat, im 11. Jahrhundert
ebensogut bezeugen wie etwa im vierzehnten oder sech-
zehnten.*# Was sich spater fiir die kunsthistorische Werk-
deutung zum Spannungsbezug zwischen isthetischer
Anschauung und funktionsgeschichtlicher Kontextre-
konstruktion entzweit, erscheint hier durchaus als ge-
wachsenes Geflige, als dynamische Durchdringung hete-
rogener Aspekte. Als der Monch Reginald von Durham
um 1175 von der Translation des HI. Cuthbert berichtet,
weifl er angesichts der prachtvollen Ttcher, die den Hei-
ligen umhiillten, auf deren unterschiedliche Webarten mit
ebenso detailliertem Nachdruck einzugehen wie auf ihre
farbliche Komposition, die subtil erzeugte Wirkung von
Kontrasten, von schimmernden Ubergingen usw.>s Gui-
bert von Nogent (1053-1124) vermag an einer Skulptur
bewundernd »die Ausgewogenheit der Proportionen«
und »die genaue Modellierung der Glieder« zu preisen,
obschon es sich dabei um ein heidnisches Gétzenbild
- handelt.?6 Als ein Florentiner Biirger 1312 Ol fiir das
Licht vor Giottos monumentalem Tafelkreuz in S. Maria
Novella stiftet, hindert ihn das nicht, es im selben Atem-
zug als ein Werk grofiter Malkunst zu preisen.” Wenn

24 Meyer Schapiro, »Uber die isthetische Bewertung der
Kunst in romanischer Zeit«, in: ders., Romanische Kunst.
Ausgewdihlte Schriften, Koln 1987, S. 24-67 (zuerst 1947).

25 Ebdi; Siaok

26 Ebd. i85 1

27 Giulia Sinibaldi und Giulia Brunetti, Pittura italiana del
Duecento e Trecento (Catalogo della Mostra Giottesca di
Firenze del 1937), Florenz 1934, S. 301ff.
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Oderisi da Gubbio in Dantes Purgatorio (XI, 79ff.) un-
umwunden einriumt, daf die illuminierten Biicher Fran-
co Bologneses »heller lachen« als die seinen, so wiirdigt
er ihre kiinstlerische Qualitit, nicht ihre Bedeutung als
Bilder geweihter Biicher. Eben weil solche Werke in ihrer
>Lebensbedeutsamkeit< in einem Gefiige heterogener An-
spriiche und Funktionen stehen, die sich nicht in inten-
dierten Wirkungen und konkreten Zweckzusammen-
hingen erschopfen, beanspruchen sie eine produktive,
ihre isthetische Prisenz immer neu erkundende Arbeit
des Verstehens und Auslegens. Es ist eine Arbeit, die sich
auf eine reflektierte Erschliefung der Diskontinuitit
richtet, welche zwischen dem geschichtlichen Werk und
der Gegenwart besteht, und die es erst ermoglicht, zu er-
fassen, welche Bedeutung einem Werk in seiner Zeit oder
aber erst im Prozef} einer spiteren historischen Entwick-
lung zugemessen wurde.?®

Es ist naheliegend, dafl die Kunstgeschichte fiir diese
Aufgabe einer historischen Rekonstruktion der Funktio-
nen und des Kontextes, kurz: des Erwartungshorizontes,
fiir den ein Werk geschaffen wurde und innerhalb dessen
es seine >Lebensbedeutsamkeit< entfaltete, den Dialog
und fachiibergreifenden Austausch mit der Geschichts-
wissenschaft sucht, zumal mit jener jiingeren Ausrich-
tung, die sich von der Fakten- und Ereignisgeschichte ab-
kehrt und auf eine Geschichte der Vorstellungen und
Denkformen, des Wertens und Fiihlens hin 6ffnet und

28 Vgl. zu den Aspekten dieses Zusammenhangs auch die Pro-
blemskizze von Wolfgang Kemp, »Kontexte. Fiir eine
Kunstgeschichte der Komplexitit«, Texte zur Kunst 2,2

(1991), S. 89-101.
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solcherart die kognitiven wie auch affektiven Konstitu-
tionsbedingungen von Gesellschaft und sozialer Wirk-
lichkeit in den Blick nimmt. In der Tat bekunden gerade
die Vertreter der >Annales< von Anbeginn ein lebhaftes
Interesse am Einbezug kiinstlerischer Zeugnisse in ihre
Forschung und fordern in fachiibergreifendem Impuls
auch ihrerseits, in den Worten von Lucien Febvre, eine
»Kunstgeschichte ... die sich in die Geschichte integriert«
(»une histoire de I'art ... qui s’integre dans I’histoire«).??
Pierre Abraham wendet sich im Sinne solch integrierter
Forschung bereits 1931 in einem Beitrag der >Annales«
den »Kiinsten und der Wissenschaft« als »Zeugnissen der
Sozialgeschichte« zu,3° und Lucien Febvre strebt 1941
gar eine »Kunstgeschichte des religiosen Gefiihls in
Frankreich vom 12. bis zum Beginn des 17. Jahrhun-
derts« an.3' Indes blieben Arbeiten zu kunstgeschicht-
lichen Themenbereichen in der Folge eher selten, und sie
verlegten sich in aller Regel auf Verfahren einer quantita-
tiven und statistischen Erschlieffung des Materials sowie
seiner ikonographischen Klassifizierung. So konnten sich
etwa Gaby und Michel Vovelle in ihrer Arbeit tiber die

29 Lucien Febvre, Combats pour Uhistoire, Paris 1965, S. 309
(zuerst 1953). Vgl. dazu und zum folgenden: Michael Erbe,
»Die Kunstgeschichte in der Sicht der >Annales-Historie«,
in: Kunst und Alltagskultur, hg. v. Jutta Held, Kéln 1981,
S. 45-54-

30 Pierre Abraham, »Arts et science, témoins de histoire
sociale«, Annales d’histoire économique et sociale 3 (1931),
S. 161-188.

31 Lucien Febvre, »La sensibilité et ’histoire. Comment re-
constituer la vie affective d’autrefois?«, Annales d’histoire

sociale 3 (1941), S. §5-20, S. 14.
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Fegefeuerdarstellungen des 15. bis 20. Jahrhunderts in
der Provence auf eine Auswertung von ca. 250 Altar-
bildern, verteilt auf iber 200 Kirchen, in einem Zeitraum
von fiinf Jahrhunderten stiitzen.3> Weitere, dhnlich ma-
terialreiche Unternehmen lassen sich damit in eine Rei-
he stellen.33 Der hohe Wert dieser Arbeiten, ihr Ertrag
und wissenschaftliches Verdienst stehen aufler Frage.
Aber das Erkenntnisinteresse, das den Blick auf die Bil-
der dabei leitet, gilt letzten Endes nicht den Bildern
selbst, sondern ist vornehmlich auf ihren Zeugniswert ge-
richtet, auf den dokumentarischen Aufschluff, den sie
iiber eine kollektive Mentalitit, iiber thre Dauer oder
ihren Wandel bieten. Die Frage nach dem konkreten
Zusammenhang, der zwischen den dsthetischen Formen
und ihrer Entwicklung auf der einen Seite und den Ver-
inderungen in den religiosen Vorstellungen und im
gesellschaftlichen Denken auf der anderen besteht, wird
dabei kaum beriihrt. Ahnlich liegt der Fall auch bei jiin-
geren, durchaus im Anspruch auf mentalititsgeschicht-
liche Erkenntnis vorgetragenen Bemithungen um eine
>Historische Bildkundes, die vornehmlich auf einen »hi-
storischen Dokumentensinn« abheben und hierfiir alle
nur erdenklichen Auflenbedingungen der Bilder in Rech-

32 Gaby und Michel Vovelle, Vision de la mort et de Pau-dela
en Provence d’aprés les autels de I'ames du purgatoire, X V-
XXe siecles (Cahiers des Annales 29), Paris 1970; vgl. Erbe
(wie Anm. 29), S. 49f.

33 Vgl. etwa Dominique Rigaux, A la table du Seigneur.
L’Eucharistie chez les Primitifs italiens (1250-1497), Paris
1989; Jérdme Baschet, Les Justices de Pan-dela. Les repré-
sentations de enfer en France et en Italie (XII*-XV* siecle),
Rom 1993.
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nung ziehen, nur nicht die ihnen innewohnenden und
thre Phinomenalitit allererst konstituierenden Bedin-
gungen selbst.34

So stehen diese historischen Zugriffe nicht selten in
Gefahr, die Bilder entweder in ein als homolog aufgefafi-
tes Inventar schriftlicher und bildlicher Quellen aufzu-
nehmen, ungeachtet der kategorialen Differenz, die sich
in der ikonischen Mitteilungsform gegeniiber sprach-
licher und begrifflicher Artikulation bekundet, oder
ithnen wieder die wohlbekannte Rolle eines Symptoms
fur sie tiberfangende, gesamtkulturelle Kontexte zuzu-
weisen. Einschlagig fir letzteres stehen — wie auch von
historischer Seite bereits vermerkt wurde — Dubys Ar-
beiten tber die Kunst der Zisterzienser oder die »Zeit
der Kathedralen«, in deren groflangelegten Panoramen
die Werke der Kunst und Architektur zu farbigen Kulis-

34 Rainer Wohlfeil, »Das Bild als Geschichtsquelle«, Histori-
sche Zeitschrift 243 (1986), S. 91-100; ders., »Methodische
Reflexionen zur Historischen Bildkunde«, Historische Bild-
kunde. Probleme — Wege — Beispiele, hg. v. Brigitte Tol-
kemitt und Rainer Wohlfeil (Zeitschrift fir Historische
Forschung, Beiheft 12), Berlin 1991, S. 17-35. Siehe dazu be-
reits die Einwinde von Martin Knauer, »Dokumentsinn< —
>historischer Dokumentensinne. Uberlegungen zu einer hi-
storischen Tkonologie«, in: ebd., S. 37-47. Vgl. zuletzt die
diesbeziiglichen Bemerkungen von Gabriela Signori, »Wor-
ter, Sachen und Bilder. Oder: die Mehrdeutigkeit des
scheinbar Eindeutigen, in: Mundus in imagine. Bilderspra-
che und Lebenswelten im Mittelalter. Festgabe fiir Klaus
Schreiner, hg. v. Andrea Lother, Ulrich Meier, Norbert
Schnitzler, Gerd Schwerhoff und Gabriela Signori, Miin-

chen 1996, S. 11-33.
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sen menschlicher Lebensriume werden.’s Gemilde und
Skulpturen geraten in dieser Sicht zum »Quellenmate-
rial« (»matériel documentaire«), das sich als sichtbarer
Ausdruck fiir verborgene, ihnen zugrundeliegende »Ideo-
logien« lesen 1ifit.3¢ Die Vordergriindigkeit, die hier im
Blick auf die Bilder waltet, ist um so bemerkenswerter,
als gerade Duby die methodisch reflektierte Erkundung
der sozialen Konstitution und Beschaffenheit von Vor-
stellungen und Denkmustern, von »images mentales«, so
entschieden vorangetrieben hat und damit nichts weniger
zu ergriinden suchte als den »Anteil des Imaginiren an
der Entwicklung der menschlichen Gesellschaft« (»la
part de I'imaginaire dans I’évolution des sociétés hu-
maines«).37

Auch die Weiterfithrung dieser Fragestellung bei Le
Goff, ihre Weitung zu einer »Histoire de I'imaginaire,

35 Georges Duby, Le temps des cathédrales. L’art et la société
980-1420, Paris 1976; Ders., Saint Bernard. L’art cistercien,
Paris 1976. Vgl. die Rezension von Michael T. Davis, Jour-
nal of the Society of Architectural Historians 41 (1982),
S. 156-158, sowie die kritischen Einlassungen von Klaus
Schreiner, »Von der Schwierigkeit, mittelalterliche Mentali-
titen kenntlich und verstindlich zu machen. Bemerkungen
zu Dubys >Zeit der Kathedralen< und >Drei Ordnungen« fiir
deutschsprachige Leser«, Archiv fiir Kulturgeschichte 68
(1986), S. 217-231.

36 Georges Duby, »Histoire sociale et idéologies des sociétés«,
in: Faire de bistoire, hg. v. Jacques Le Goff und Paul Nora,
Bd. 1, Paris 1974, S. 147-168, S. 156.

37 Ebd., S. 168. Vgl. Otto Gerhard Oexle, »Die >Wirklichkeit:
und das >Wissen«. Ein Blick auf das sozialgeschichtliche
@Euvre von Georges Duby«, Historische Zeitschrift 232
(1981), S. 61-91.

70



GESCHICHTLICHKEIT UND AUTONOMIE

die sich der sozialen Logik der individuellen oder kollek-
tiven Einbildungskraft, dem Austausch und Gegensatz
zwischen transmateriellen Entwiirfen von Phantasie oder
Traumen und der vorfindlichen Realitit widmet, spart
Uberraschenderweise die Frage nach realen, tatsichlich
geschaffenen Bildern wie auch generell jegliche kunst-
oder bildgeschichtliche Ankniipfung aus.3® In der Kritik,
mit der man dieses Versiumnis verzeichnete, driickt sich
zugleich das Bedauern dariiber aus, daf§ hier eine beson-
dere Gelegenheit, den kulturwissenschaftlichen. Diskurs
in Hinblick auf einen Dialog beider Disziplinen neu zu
begriinden, uneingeldst verstrich.39 Nichts beleuchtet die-
se Situation einer langfristig uneingelosten Ankniipfung
im tbrigen deutlicher als der Umstand, daf} gerade War-
burgs kulturwissenschaftliche Ansitze, die in immer neu-
en Fallstudien darauf abzielten, die genuine Bildmacht
des Kunstwerks aus ihrer polaren Verankerung zwischen
halbbewufiten, magischen Tiefenzonen und dem rationa-
len Denkraum des Bewuf3tseins zu begreifen und das Po-
tential visueller Imagination mittels einer >historischen
Psychologie« des bildlichen Ausdrucks zu erfassen, nie
ins Blickfeld der »Annales<-Forscher riickten.+

38 Jacques Le Goff, L’imaginaire médiéval, Paris 1985.

39 Otto Gerhard Oexle, »Das Andere, die Unterschiede, das
Ganze. Jacques Le Goffs Bild des europidischen Mittelal-
ters«, Francia 17,1 (1990), S. 141-158, S. 1471f.

40 Vgl. Oexle (wie Anm. 39), S. 151ff.; Ulrich Raulff, »Parallel
gelesen: Die Schriften von Aby Warburg und Marc Bloch
zwischen 1914 und 1924« in: Aby Warburg (Akten des
internationalen Symposions Hamburg 1990), hg. v. Horst
Bredekamp, Michael Diers und Charlotte Schoell-Glass,
Weinheim 1991, S.167-178; ders., Ein Historiker im
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Laft sich das Imaginire, wie es Le Goff versteht, in den
vielfaltigen Hervorbringungen der Einbildungskraft, der
imaginatio erfassen, als das, was jenseits der materiellen
Welt besteht, ihr gegeniiberstehend und von ihr beein-
flufit wie ihrerseits auf sie wieder einwirkend, so muf$
auch auf der Frage, welche Rolle den faktischen Bildern
dabei zukam, als Medien, die im Zwischenfeld von sinn-
licher Erfahrung und mentalen Vorstellungsbildern ste-
hen, ein besonderes Gewicht liegen. Gerade die durch die
»christliche Asthetik des Unsichtbaren« (H. R. Jauf})
bestimmte Funktion des religiosen Bildes als einer Mem-
bran zu einer unschaubaren, inkommensurablen Wirk-
lichkeit, die von ihm verhiillt und zugleich enthillt, ver-
schleiert und zugleich offenbart wird, riickt hierbei in
den Blick.#* Das Bild bietet Ndhe und Unerreichbarkeit
zugleich, es oszilliert zwischen einer eigenwirklichen und
doch zugleich reproduktiven, transitiven Existenz. Nie-
mand hat dies eindringlicher erfafit als Heinrich Seuse,
der die unaufhebbare Paradoxie menschlicher Transzen-
denzerfahrung im Bild auf den Punkt bringt, wenn er die
Frage aufwirft, wie das Unbegreifliche zu begreifen, Un-
sagliches zu sagen, das Unsichtbare zu vergegenwirtigen
sei, ohne sich dabei einer bildhaften Sprache und einer
bildhaften Anschauung zu bedienen: Wie kan man bild-

20. Jahrbundert: Marc Bloch, Frankfurt a.M. 1995, S. 92ff.,
S5t

41 Hans Robert jauf}, »Uber religiése und isthetische Erfah-
rung — zur Debatte um Hans Belting und George Steinerx,
in: ders., Wege des Verstehens, Miinchen 1994, S. 346-377,
S. 353. Vgl. Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte
des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 1990.
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los gebilden unde wiselos bewisen, daz viber alle sinne und
iiber menschliche vernunft ist?+* Die unaufhebbare Apo-
rie, die hier zum Ausdruck gelangt, bringt unmittelbar
die Einsicht hervor, daf} eine Loslosung vom Bild nicht
gegen dieses, in der Abwendung von ihm erfolgen kann,
sondern nur durch es hindurch: Man kann »Bilder nur
mit Bildern austreiben«, wie Seuse sagt.#> Gerade aus der
»Spannung zwischen Ahnlichkeit und Differenz«,# auf
die Seuse hier letztlich abhebt, setzt sich die Kraft frei,
dem inneren Auge (oculus imaginationis) Wahrnehmun-
gen zu erschlieflen, die sich der mimetischen Festlegung
bildlicher Vorgaben entheben. Das auf eine metabildliche
Wahrheit gerichtete Erkenntnisverlangen kann nicht
umhin, diese im Vorschein des Bildes selbst ins Auge zu
fassen, um kraft der dabei erwachsenden Einsicht in die
Intentionalitit der Darstellung das fundamentale An-
derssein des bildlich Unfaflbaren zu realisieren.

Was hier zur Sprache kommt, ist letztlich nichts ande-
res als die dem Bild eigene Bedingung seiner Medialitit.
Nimmt man sie als elementare Gegebenheit ernst, so
wird deutlich, dafl die Frage nach den Aufgaben und Lei-
stungen bildlicher Reprisentation kaum zu beantworten
ist ohne zugleich die Frage nach der Rolle des Mediums
zu stellen, nach der Bedeutung, die ihm fiir die Vermitt-

42 Heinrich Seuse, Deutsche Schriften, hg. v. Karl Bihlmeyer,
Stuttgart 1907, S. 191.

43 [...] daz man bild mit bilden us tribe; ebd., S. 191.

44 Walter Haug, »Zur Grundlegung einer Theorie des mysti-
schen Sprechens«, in: Abendlindische Mystik im Mittelalter
(Symposion Kloster Engelberg 1984), hg. v. Kurt Ruh,
Stuttgart 1986, S. 494-508, S. 506f.
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lung des Sujets im Material des Bildes zukommt.4s In der
Wahrnehmung des Mediums offenbart sich die Diffe-
renz, die zwischen Absenz und Prisenz des Reprisen-
tierten liegt, und nicht zuletzt aus dieser Spannung ver-
mag sich im Anblick des Bildes zugleich die Erfahrung
des Imagindren und seiner Alteritit gegeniiber der Wirk-
lichkeit aufzubauen. Dabei wird man mit Louis Marin
betonen, daf} es gerade die »nichtmimetischen Elemente
der Darstellung« sind, die es ermoglichen, »poietische
und lyrische Werte sowie politische oder geistige Bedeu-
tungen ins Bild zu setzen, denen die Durchsichtigkeit der
Darstellung nicht Rechnung zu tragen vermag«.4¢ Daf}
die Bewufithaltung des Mediums durch die »Triibung«
der mimetischen Durchsichtigkeit eine dsthetische Op-
tion ist, die langst nicht erst in der Moderne besondere
Bedeutung gewann, ist gerade in jlingerer Zeit wieder
verstarkt zur Einsicht gelangt.+7

45 Vgl. zum Problemzusammenhang zuletzt die Beitrige in
den Sammelbinden: Bildlichkeit. Internationale Beitrige
zur Poetik, hg. v. Volker Bohn, Frankfurt a.M. 1990; Was st
ein Bild?, hg. v. Gottfried Boehm, Miinchen 1994. — Eine
grofBer angelegte Arbeit des Verf. iiber »Das Bild als Schleier
des Unsichtbarenc< in der italienischen Malerei der frithen
Neuzeit wurde soeben abgeschlossen.

46 Louis Marin, »Die klassische Darstellung«, in: Was heifst
»Darstellen«?, hg. v. Christiaan L. Hart Nibbrig, Frankfurt
a.M. 1994, S. 375-397, S. 388.

47 Vgl. etwa die Studien von Louis Marin, Opacité de la pein-
ture. Essais sur la représentation an Quattrocento, Paris
1989; Victor 1. Stoichita, L’Instanration du Tablean. Méta-
peinture a Laube des Temps modernes, Paris 1993; Daniel
Arasse, Le Détail. Pour une histoire rapprochée de la pein-
ture, Paris 1992.
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Blicken wir auf ein Beispiel. Eine Madonnentafel Laz-
zaro Bastianis (Abb. 1) von ca. 14604® zeigt im zentralen
Bildfeld Maria in Halbfigur hinter einer fingierten Mar-
morbriistung, die durch ihren Trompe I’ceil-Effekt mit
einem cartellino von tauschender Echtheit zwischen Bild
und Betrachterraum vermittelt. Das Christuskind, das
sich auf eben dieser Vermittlungszone befindet und in
agiler Bewegung der Zuwendung seiner Mutter zu ent-
winden sucht, gewinnt fiir den Betrachter greifbare
Gegenwirtigkeit und scheint mit seinem rechten Fuf}
nachgerade aus dem Bild in den Realraum hineinzuragen.
Die Darstellung, die dem Betrachter auf solche Weise
eine intime Nihe und direkte Kontaktnahme verheifit,
figuriert indessen nur als Teil eines Gesamtensembles,
in dem der umfangende Rahmen, der mit Arma Christi
tragenden Putti auf Wolken bemalt ist, einen mafigeb-
lichen Stellenwert einnimmt. Die Rahmendarstellung
erzeugt eine Brechung der Realititsebene, indem sie
den plastischen Gegenwartseindruck des inneren Bild-
feldes mit der allegorisch-transnaturalen Wirklichkeit
der Arma-Christi-Engel und der ihnen maf§stiblich zu-
geordneten Cherubimkopfe kontrastiert. So gewinnt
die halbfigurige Darstellung eine Rolle, die einem Bild
im Bild gleicht. Dabei gehort es zur planvollen Regie
des Gesamtaufbaus, daf} die Putti, obgleich in kleinerem

48 79 x 67 cm, Rahmenprofile erneuert. Vgl. Staatliche Museen
Preufiischer Kulturbesitz, Gemildegalerie Berlin. Katalog
der ausgestellten Werke des 13. — 18. Jahrbunderts, Berlin
1975, S. 44; Ronald Lightbown, Mantegna. With a Comple-
te Catalogue of the Paintings, Drawings and Prints, Oxford
1986, S. 476, Nr. 161.
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Figurenmafistab, auf Wolken befindlich und im Fall der
Cherubim von transluzid-irrealer Erscheinung, gleich-
wohl vermittels ihrer Blick- und Kérperzuwendung mit
der Mutter-Kind-Gruppe eine raum- und geschehens-
logische Einheit ausbilden und auch vom selben externen
Lichteinfall beschienen werden. In dieser Ambivalenz
des Rahmens, seiner Zugehorigkeit zum Raum der exter-
nen Wirklichkeit und doch zugleich zum Raum der Dar-
stellung, bekundet sich nichts anderes als die Ambivalenz
des Bildes selbst, seine Medialitit. Sie hilt fiir die An-
schauung die Paradoxie bewuf}t, die dem Anspruch einer
bildhaften Ubermittlung der Heilswahrheit allererst in-
newohnt. Indem die Arma Christi der Engel im fiktiven
Vorgriff auf den Opfertod Christi vorausweisen und wei-
terreichend auch auf dessen eschatologischen Sinn, der
sich in der Parousie beim Jingsten Gericht erfiillt, wird
das an der Mutter-Kind-Gruppe so konkret sich bilden-
de Gegenwartserlebnis doch immer gleichzeitig auch
tiberstiegen auf die Erfahrung einer heilsgeschichtlichen
Realitat hin, die alle bildhafte Anschaulichkeit transzen-
diert.

Das innere Bildfeld weist sich kraft der von ihm er-
zeugten Suggestion, daf} die gemalte Gegenstandswelt
aus der Fliche gleichsam heraustritt, als Fensterbild im
Albertischen Sinn aus, aber erst der Realititsbruch durch
den Rahmen hebt ins Bewufitsein, daf} der Ausblick, den
es eroffnet, fiktiv ist und letztlich auf eine andere, un-
sichtbare Realitit zielt. Es gehort zum subtilen Sinn der
Darstellung, dafl sie damit nichts anderes als die seit alters
gelaufige, symbolische Auslegung von Maria als »Him-
melsfenster« (fenestra coeli), durch das der Gliubige ins
Paradies zu gelangen hofft, in Szene setzt. Die Vorstel-
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lung von Maria als Fenster4? verweist auf ihre doppelte
Rolle sowohl als Medium der Inkarnation des gottlichen
Logos, als auch als Mediatrix und Interzessorin fiir den
Glaubigen. Sie ist — vom Jenseits des Bildes aus — das Me-
dium gottlicher Emanation und als solches ein Fenster
der Erleuchtung, fenestra illuminationis. Zugleich wird
sie — aus der Perspektive des Diesseits — zum Ausblick,
der sich dem Glaubigen auf das Himmelsreich und auf
seine endzeitliche Erlosung erschlieft: Quia ipsa est fene-
straria debet suis devotis fenestram aprire (Jacobus de
Voragine). Es ist ein konzeptueller Zusammenhang, der
sich im Zusammenspiel von Rahmen und Bild zu einer
Anschauungsform verdichtet. Das Bild offenbart sich
hier als genuines Medium einer imaginiren Kommunika-
tion, die den Glaubigen mit den jenseitigen Adressaten
seiner Bittgesuche zusammenfiithrt und dabei doch be-
wuflt hilt, dafl der Anblick des Bildes nur subsidiir fiir
eine andere, inwendige Betrachtung und Zwiesprache zu
fungieren vermag.

Bastianis Madonnentafel fithrt exemplarisch vor Au-
gen, dafl sich die dem Bild eigene Sinndichte der Anschau-
ung erst dann erschliefft, wenn sie nicht allein auf die
Wahrnehmung des dargestellten Sujets, sondern zugleich
auf eine Mitwahrnehmung des Mediums gerichtet ist. Im
Medium sind das Sujet des Bildes und dessen Materialitit
im Sinne einer produktiven Spannung vermittelt.

49 Sixten Ringbom, /con to Narrative. The Rise of the Drama-
tic Close-Up in Fifteenth-Century Devotional Painting,
Abo 1965, S. 43ff; Clara Gottlieb, The Window in Art.
From the Window of God to the Vanity of Man, New York
1981, S. 69ff.
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Wird somit deutlich, daf} sich aus der Anschauung des
konkreten Werkes eine grundsitzliche Sinndimension
bildlichen Darstellens eroffnet, so bleibt diese doch zu-
gleich auf einen Horizont geschichtlicher Bedingungen
bezogen, Bedingungen der Ikonographie und des theolo-
gischen Diskurses ebenso wie der kiinstlerischen Form
und der Gestaltfunktion. Deren Ermittlung und Bewer-
tung liflt sich vertiefen und Bastianis Tafel nach ihrer
Provenienz, Verwendung und Wirkung befragen, nach
der historischen Genese ihrer Konzeption wie auch nach
deren Fortwirken und Wandel im Prozef$ sich verandern-
der Beziehungen zwischen Bild und Betrachter, Werk
und Rezeption.’° Je mehr es gelingt, das daraus resul-
tierende Wissen auf die dem Werk eigene Bedingung sei-
ner Bildlichkeit zu beziehen und im Sinne einer reflek-
tierten Vermittlung von vergangener und gegenwirtiger
Erfahrung, einer »connaissance appropriée, contrdlée«
(R. Chartier)s! fruchtbar zu machen, desto mehr lifit sich
die konkrete Anschauung iiber den ahistorischen Status

so Vgl. zum Gattungs- und Funktionskontext: Ringbom (wie
~ Anm. 49); Rona Goffen, »Icon and Vision: Giovanni Belli-
ni’s Half-Length Madonnas«, The Art Bulletin 57 (1975),
S. 487-518. Zu den Voraussetzungen im Trecento: Klaus
Kriiger, »Mimesis als Bildlichkeit des Scheins: Zur Fiktio-
nalitit religioser Bildkunst im Trecento, in: Kiinstlerischer
Austansch — Artistic Exchange (Akten des XXVIIL Inter-
nationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte, Berlin 1992),
hg. v. Thomas W. Gaethgens, Bd. 2, Berlin 1993, S. 423-436.
s1 Roger Chartier, »L’Histoire Culturelle entre >Linguistic
Turn«< et Retour au Sujet«, in: Wege zu einer neuen Kultur-
geschichte, hg. v. Hartmut Lehmann (Géttinger Gespriche
zur Geschichtswissenschaft, Bd. 1), Géttingen 1995, S. 29-
§8,:5.158.
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einer subjektiven Vermitteltheit hinaus geschichtlich per-
spektivieren und als produktiver Faktor der Auslegungs-
praxis etablieren.

Das Sujet der Darstellung unter dem Aspekt seiner
bildlichen Prisenz zu begreifen, eroffnet die Moglichkeit,
einerseits die asthetische Werkbetrachtung iiber die
Immanenz einer Form- oder Stilanalyse hinauszufiihren,
andererseits den Kontext externer Bestimmungen stirker
an das Werk heranzufiihren, insofern dieses selbst nach
seinen Anschauungsbedingungen und damit nach der
Funktion und dem Sinn seiner Betrachtung befragt wird.
Im Zielpunkt dieses Verstehensinteresses zeichnet sich
letztlich die Frage ab, welches sinnbildende Vermogen
das Werk im Betrachter wachzurufen, welche metabild-
lichen Wertorientierungen zu festigen oder neu zu er-
schlieffen es imstande ist und in welche Freirdume seiner
Imagination es ihn dabei entlafit.s?

Blicken wir, um anzudeuten, was damit gemeint ist, auf
ein weiteres Beispiel, Leonardos Gemilde mit der Dar-
stellung Johannes des Taufers im Louvre von ca. 1513-16
(Abb. 2).53 Das Bild lifft den Heiligen in einer rotie-

s2 Vgl. zur Grundlegung dieses Zusammenhangs Wolfgang
Iser, Das Fiktive und das Imagindre. Perspektiven literari-
scher Anthropologie, Frankfurt a.M. 1991, S. 292ff. Zu den
kunsthistorischen Grundlagen einer werkorientierten Re-
zeptionsisthetik: Wolfgang Kemp, Der Anteil des Betrach-
ters, Miinchen 1983, sowie ders., »Kunstwissenschaft und
Rezeptionsisthetik«, in: Der Betrachter ist im Bild. Kunst-
wissenschaft und Rezeptionsisthetik, hg. v. Wolfgang
Kemp, Koln 1985, S. 7-27.

53 69 x 57 cm. Pietro C. Marani, Leonardo. Catalogo completo,
Florenz 1989, S. 115ff., Nr. 24.

79



KLAUS KRUGER

renden Torsion aus der undurchdringlichen Tiefe des
Dunkels hervortreten und von der Helligkeit eines extern
einfallenden Lichtes bescheinen. Die Schwelle zwischen
Bild und Wirklichkeit, die seine Position beschreibt, mar-
kiert zugleich die Schwelle zwischen der diesseitigen Er-
fahrungswelt einer raumzeitlichen Gegenstandsordnung
und deren vollstindiger Absenz im indefiniten, dunklen
Grund des Bildes. Zwischen beidem oszilliert die Wirk-
lichkeit des Heiligen, dessen Erscheinung von fallicher
Prasenz und doch zugleich von atmosphirischer Ver-
wobenheit ins Dunkel ist. Bereits hier wird deutlich, daf§
die Darstellung auf die visuelle Verdichtung einer kogni-
tiven Differenz zwischen Diesseits und Jenseits zielt. Der
Bewegungszug, der die ganze Figur ergreift und in die
nach oben zeigende Geste miindet, ist auf nichts anderes
gerichtet als darauf, iiber sich und aus dem Bild hinaus zu
weisen, auf ein Jenseits, das das Bild impliziert, aber nicht
darstellt. So erhebt das Bild kraft seiner Lichtregie wie
auch mittels seiner Motivprigung die Differenz zwischen
Sichtbarem und Unsehbarem zu seinem eigentlichen
Thema. Es zielt auf die Paradoxie einer Darstellung des
Undarstellbaren. Das Bild wird hier zu einer anschau-
lichen Metapher fir die Offenbarwerdung des Gott-
lichen. Der heilsgeschichtlichen Mission des Taufers, der
Menschheit in Christus den kommenden Messias zu
offenbaren, dessen Gottheit indes das menschliche Auge
nicht ansichtig zu werden vermag, enspricht die Funk-
tion, die ihm in der Mitteilungsstruktur des Bildes zu-
kommt. Das Thema der Mittlerschaft des Taufers ver-
anschaulicht sich in der Medialitit des Bildes selbst.

Die paradoxe Bestimmung, die dem Bild hier zu-
wichst, ergibt sich nicht nur als anschauliche Qualitit aus
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dem Werk selbst, sondern liflt sich auch auf den kunst-
theoretischen Diskurs der Renaissance beziehen, wo sie
als kategorialer Anspruch der Malerei verankert und in
systematischer Reflexion begriindet ist. /...] la pittura ¢
propria poesia, cioé invenzione, la qual fa apparere quello
che non ¢é, so bestimmt etwa Paolo Pino in seinem >Dia-
logo di pittura«< (1548) die Zielsetzung der Malerei.5+ Was
hier formuliert wird, ist letztlich der Gedanke einer Ma-
lerei des Unmalbaren, die Vorstellung einer Malerei des
Imaginiren.ss Thre kiinstlerische und thematisch verdich-
tete Konkretisierung wird bei Leonardo eindriicklich

faflbar.

In der Wahrnehmung des Mediums erschliefit sich das,
was das Bild als Bild ist, und das, was es als Bild nicht
ist, also die Vermitteltheit des Dargestellten in der Dar-
stellung, und im Ausblick auf diese Differenz der
Anblick des Imaginiren. Was die beiden betrachteten
Werke von Leonardo und Bastiani pragt, ist eine spezi-
fische Selbstkennzeichnung als Medium der Reprisenta-
tion. Die von der Darstellung selbst als deren konsisten-

54 Zit. in: Trattati d’arte del Cinquecento, hg. v. Paola Baroc-
chi, Bd. 1, Bari 1960, S. 115.

55 Sieche zum ganzen Zusammenhang: Anne-Marie Lecoq,
»Finxite. Le peintre comme >fictor< au XVI¢ siecle«, Biblio-
théque d’Humanisme et Renaissance 37 (1975), S. 225-243;
David Summers, Michelangelo and the Langunage of Art,
Princeton 1981, S. 41ff. Vgl. auch Martin Kemp, »From
>Mimesis< to >Fantasiac The Quattrocento Vocabulary of
Creation, Inspiration and Genius in the Visual Arts«, Viator
8 (1977), S. 347-398, S. 361ff. Zu Leonardo: Alex Nagel,
»Leonardo and sfumato«, RES 24 (1993), S. 7-20.
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ter Teil hervorgebrachte Rahmung oder die Regie des
Hell-Dunkel erweisen sich als dem Bild selbst eignende
Sprachmittel, die die Vermitteltheit des Dargestellten im
Medium seiner Darstellung zu einem eigenen Diskurs
erheben und diesen konsequent in die fiktionale Struktur
des Bildes einschreiben. »Kunst kann«, so hat Karlheinz
Stierle diesen Sachverhalt beschrieben, »Gegenstand des
theoretischen Diskurses sein, aber sie hat zugleich auch
einen eigenen theoretischen Status, der begriindet ist in
der Abgehobenheit des Kunstwerks von der Wirklich-
keit, auf die es sich bezieht, in der Riickbeztiglichkeit
auf seine eigenen Produktionsbedingungen und schlief3-
lich im exemplarischen Anspruch, fiir die Welt einzuste-
hen, die es voraussetzt. Kunst ist theoriehaltig, aber ihre
Sprache ist nicht die der theoretischen Diskursivitit.«
Gerade durch die »Dichte der eigenen Werksprache ...
kann im Kunstwerk zur Sprache kommen, was im theo-
retischen Diskurs und seinem Problemhaushalt keinen
Ort hat«.s

Die Perspektive, die sich aus diesen Feststellungen er-
gibt, liegt in der Moglichkeit, aus den Werken selbst ob-
jektivierbare Kriterien ihrer dsthetischen Form zu gewin-
nen, Kriterien, die ihrerseits wieder eine beschreibbare
Geschichte haben. Indem das Darstellen als Darstellen
nach seinem Sinn befragt wird, wird zugleich das Be-
trachten des Bildes und von ihm her das Feld seiner
Auflenbeziehungen reflektiert. So erdffnet das Unterfan-

56 Karlheinz Stierle, »Bemerkungen zur Geschichte des scho-
nen Scheins«, in: Kolloquium Kunst und Philosophie, Bd. 2:
Asthetischer Schein, hg. v. Willi Oelmiiller, Paderborn 1982,
S. 208-232, S. 208.
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gen, der Kategorie der Anschauung ihre historische Tiefe
zurlickzugewinnen, zugleich einen gangbaren Weg, zwi-
schen historischer Betrachtung und dsthetischem Zugang
zu vermitteln. In diesem integrativ bestimmten Ansatz
grinden die Erkenntnischancen, die eine medienge-
schichtlich und medientheoretisch orientierte Kunst-
geschichte in Aussicht stellt. Dabei wird vieles relevant,
was einem historischen Bezugssystem von Produktion,
Werk und Rezeption im Vorverstindnis von Gattungen,
Themen, Formen, Funktionen, aber auch im Gebrauch
und in der Bewertung von Materialien, Farben und Tech-
niken, von Objektformen und dekorativen Prinzipien
etc. eingelassen ist. Nicht zuletzt bringt die Aufficherung
dieser Befunde und Aspekte immer wieder die grund-
satzliche Fragestellung nach dem Verhiltnis hervor, das
zwischen den bildlichen Darstellungsweisen und den
Wissensformen und Sinneserfahrungen des Menschen
besteht. Erst aus den Antworten, die hierauf gefunden
werden konnen, liflt sich auch der Anteil ermitteln, den
die Werke der Kunst an einer Geschichte des Sehens und
der visuellen Wahrnehmungsformen haben.’7 In diesem
Projekt verbinden sich die Interessen beider Disziplinen,
und nicht nur fiir sie bilden seine anthropologischen und
kulturwissenschaftlichen Implikationen eine Herausfor-
derung, im Uberschreiten gewachsener Fachgrenzen das

57 Vgl. etwa die Beitrige in: Vision and Visuality, hg. v. Hal
Foster, Seattle 1988; Jonathan Crary, Technigues of the
Observer. Vision and Modernity in the Nineteenth Century,
New York 1990; Wolfgang Kemp, »Augengeschichten und
skopische Regime«, Merkur 45 (1991), S. 1162-1167, mit
weiterer Literatur.
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eigene methodische Bewufltsein zu erweitern.® Der
genuine Beitrag, den das kunsthistorische Wissen fiir die-
sen Dialog bereithalt, bemifit sich in jedem Fall daran,
welche Zuginge es eroffnet, um die dsthetische Prisenz,
Wirkung und Bildmacht der Werke auf ihre Geschicht-
lichkeit hin transparent zu machen. Eben hierin wird
sich schliefflich auch das impulsgebende und auf lange
Sicht orientierende Vermogen erweisen, das der Kunst-
geschichte gegeniiber jiingeren, anthropologisch fundier-
ten Kommunikations- und Medienwissenschaften zu-
wichst, die jene grundlegende Frage nach der in der
Kunst sich ereignenden »Verstofflichung von Imagini-
rem«s? mittlerweile auch fiir sich als ein leitendes Er-

kenntnisziel entdecken.

58 Zur kulturwissenschaftlichen Neuorientierung in den Gei-
stes- und Sozialwissenschaften: Wolfgang Frithwald, Hans
Robert Jauf}, Reinhart Koselleck, Jiirgen Mittelstrafl und
Burkhart Steinwachs, Geisteswissenschaften heute. Eine
Denkschrift, Frankfurt a.M. 1991.

59 Hans Ulrich Reck, »Kunst durch Medien«, in: Inszenierte
Imagination. Beitrdge zu einer historischen Anthropologie
der Medien, hg. v. Wolfgang Miiller-Funk und Hans Ulrich
Reck, Wien 1996, S. 45-62, S. 47.



Abb. 1: Lazzaro Bastiani (?), Madonna mit Kind.
Berlin, Staatliche Museen Preuflischer Kulturbesitz,
Gemildegalerie
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Abb. 2: Leonardo da Vinci, Johannes der Tiufer.
Paris, Musée du Louvre
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