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Klaus Krtiger

Mimesis als Bildlichkeit des Scheins —
Zur Fiktionalitit religioser Bildkunst im
Jrecente

Die Entfaltung eines neuen Wirklichkeitssinnes kraft empirischer Naturnachahmung gilt
seit je als besondere Epochensignatur der Giotto-Zeit. In der neuen Naturnihe und ge-
genstandsbezogenen Anschaulichkeit, die ihre Malerei vor Augen stellt, gelangt zum Aus-
druck, daR sich die im Zeichen einer jenseitigen WahrheitsgewiSheit so lange negierte Ge-
genwartswelt eine neue Bedeutsamkeit und Sinnkraft erschlossen hat. Gelost von der Funk-
tion, nur repriisentierender Verweis, blofes Symbol einer stets priexistent-universalen
Transzendenz zu sein, wichst nun der sinnlich erfahrbaren Diesseitswelt selbst der An-
spruch zu, die "Wahrheit. des Seins, das -wahrhaft Reale« zu verkorpern.!

Zugleich mit dieser neuen Wahrheitsgeltung von Realitit aber entsteht in neuer Weise
auch die spezifische Erfahrungsmoglichkeit von Nicht-Realem, von Fiktion, welche — als
Gegensatz — stets auf den Eigenwert von Wirklichkeit bezogen ist, als deren Schein, als ihre
tduschende Simulation oder als ihre frei erfundene Nachbildung, forma ficta. Wirklichkeit
und Fiktion bilden eine Zuordnung, die sich als eine auf vielzihligen Ebenen durchge-
spielte Differenz und Unterscheidung offenbart.?

Das Spektrum der Darstellungsformen und Funktionen, in denen sich dieses Wechsel-
spiel in der Bildkunst der Zeit ausprigt, ist weit gestreut und facettenreich gefichert. Noch
am ehesten -eindeutig: in ihrem Darstellungssinn bieten sich dabei die zahlreichen Beispiele
grofriumig fiktiver Architektursysteme dar, wie sie von Ausstattungskomplexen wie der
Oberkirche von S. Francesco in Assisi bis hin zu Dekorationsanlagen wie der jiingst re-
staurierten Kapelle des Castello dei Conti Guidi in Poppi, ca. 1330 von Taddeo Gaddi ge-
malt, in vielfiltigen Ausformungen begegnen.? In denselben Zusammenhang gehoren die
zahlreichen Fille virtuos erzeugter optischer Illusion, fiir die Giottos berithmte Scheinni-
schen in der Arenakapelle oder etwa Pietro Lorenzettis Wandbild einer scheinhaft dreidi-
mensionalen Holzbank mit Teppichbezug (ca. 1315/20) im linken Querschiff der Unterkir-
che von Assisi (4bb. 1) eindrucksvolle Beispiele bieten.* k

Im Grad des illusionistischen Vermogens vergleichbar ist die seit dem friihen Trecento
auftretende Bildform des fingierten Polyptychons, bei dem das geschnitzte Rahmenwerk
vielgliedrig-kompositer Retabelaufbauten in gemalter Form simuliert wird.” In der freskier-
ten Dekoration einer Nische des Herz-Jesu-Altars in S. Andrea in Siena etwa (1370er Jahre;,
Abb. 2) hilt der architektonische und dekorative Reichtum des doppelgeschossig angeleg-
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ten Polyptychons ohne weiteres mit dem hochentwickelten Standard zeitgendssischer Al-
taraufbauten Schritt — in den gedrehten Sidulchen und reich geschmiickten Giebeln mit
Krabbenbesatz ebenso wie etwa in den in perspektivischer Verktirzung dargestellten -Krag-
steinen« zwischen Ober- und Untergeschof3, die ein tatsidchliches Vorspringen des Schnitz-
werks vortduschen.®

Das Phinomen der fingierten Polyptychen ist ein anschaulicher Ausdruck fiir ein bild-
nerisches Verfahren, das den Wunsch nach reprisentativem Anspruch ganz im Sinne einer
gezielten Aquivalenz der duReren Erscheinung einlost.

Ein dhnlicher Zusammenhang fingierter Bild- und Objektformen lieRRe sich auch fiir an-
dere Gattungen oder Bereiche erweisen, etwa diejenigen des Tafelbildes oder der Skulp-
tur. Beispiele hierfiir bieten etwa eine in monumentaler Freskodarstellung fingierte croce
dipinta von ca. 1320-1330 im rechten Querschiff von S. Francesco in Pistoia (nur als Sino-
pia erhalten; Abb. 3);” oder Fille fingierter Heiligenaltarschreine, die im Medium der Ta-
felmalerei den Eindruck realer Skulptur vortiuschen, wie etwa die Retabel der HI. Quite-
ria (ca. 1330) und der HI. Eulalia (ca. 1375) in Palma de Mallorca, beide unter direktem Ein-
fluR italienischer Trecentomalerei entstanden.® Oder schlielich ein Fresko des spiteren Tre-
cento in S. Agata dei Goti (Kampanien), in der Chiesa dell’ Annunziata (Abb. 4). Es ist dort
an der Ostwand der Chorkapelle, direkt oberhalb des Hauptaltars, plaziert und imitiert das
durch Engel vorgewiesene liturgische -Gerite eines Bronzekruzifixes mit dreipaformigen
Kreuzenden und Dorn im Medium des Wandbildes.”

Beispiele der hier angefiihrten Art sind mehr als nur Randphinomene einer Lust am
perspektivischen Spiel oder am Trick optischer Illusion. Sie deuten die Vielschichtigkeit be-
reits an, die sich im System von mimetischer Darstellung und Prisentation offenbart.

Blicken wir auf ein priignantes Fallbeispiel. Ein Tafelbild Bernardo Daddis von 1335 in
Florenz (Abb. 5)V erstellt ein internes Bildverhiltnis zwischen einem Rahmenbild mit Hei-
ligenfiguren und im Giebelsegment Christus Salvator sowie der Halbfigur Mariens als Bild
im Bild. Steht das Rahmenprogramm in Resonanz auf die komposite Struktur groRgestal-
tiger Triptychen oder Polyptychen, worauf insbesondere die dort geliufige Form des Gie-
belabschlusses mit der Halbfigur des Erlosers weist, so fingiert der Mittelteil die Objekt-
form einer nahsichtigen, halbfigurigen Marientafel, mit mimetisch detaillierter Holzmase-
rung der Rahmenform. Reprisentatives, auch in der Thematik komposites Altarbild und
nahsichtige, mit sich identische Marienikone gehen eine Verbindung ein, doch in einer
Weise, die die Differenz ihrer Bildbegriffe vielschichtig thematisiert.

Die Darstellung zielt in ihrer perspektivischen Organisation und im situativen Bezug,
der die Bildpersonen verbindet, auf die Wahrnehmung einer kohirenten Raum- und Ge-
schehenslogik. Gleichwohl erwirkt sie — nicht nur in der Divergenz des Figurenmafstabs
— eine tberlegt konzipierte Diskontinuitit der Realititsgrade. Ihr eigentlicher Sinn biindelt
sich als Ambivalenz im Seinsmodus der Person Mariens. Diese tritt in der Existenzform €i-
nes Tafelbildes in Erscheinung und ist als solches in ihrem Realititsmodus abgesetzt von
allen tibrigen Bildpersonen. Gleichwohl aber erscheint sie wie diese agierend und erfullt
von lebendiger, aus ihrem Bild heraus kommunizierender Prisenz. Sie ist ein Bild und doch
darin von personaler Gegenwart. Das Tafelbild wird hier im eigentlichen Sinn als Medium
thematisiert, durch das die himmlische Person kraft ihrer Fiktionalitit der irdischen be-
gegnet. Die personale Wirklichkeit Mariens wird in bildméiRiger Form erfat.!!
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Ohne die Entwicklung, die zu dieser Bildform fihrt, hier genauer zu verfolgen, 14£3t sich
sagen, dafl die Anfinge in jedem Fall bis ins spite Duecento zuritickreichen, zu Bildtafeln,
die die Muttergottes hinter einer fingierten Konsolbristung darbieten und sie dadurch dhn-
lich in Ambivalenz zwischen Wirklichkeit und Bild halten. Gerade die Tafel in Venedig von
ca. 1280 (Abb. 6),"* das friheste mir bekannte Beispiel dieses Typs, steht in ihrem kompo-
siten Aufbau mit einer Rahmenanlage von Heiligen und — im heute beschnittenen oberen
Rahmensegment — Christus Salvator mit Engeln dem Florentiner Bild augenfillig nahe. Daf
man dabei den durch die Briistung so explizit angelegten Eindruck von Wirklichkeitsprii-
senz fiir eine Objektgestalt konzipierte, die eine fir ein Halbfigurenbild gewaltige Hohe von
tiber 1,70 Meter aufweist und zugleich die solcherart riesenhafte Erscheinung Mariens mit
der kleingestaltig dargebotenen Wirklichkeit der Heiligenfiguren kontrastiert, weist darauf
hin, da® man die Wirklichkeit Mariens per se als bildhaft verstand.'

Dies gilt dhnlich auch fiir die Madonnentafel Duccios (Abb. 7),'* die den Eindruck ei-
nes Illusionsraumes hinter der Briistung durch den darin umlaufend punzierten Orna-
mentrahmen wieder aufhebt und die Wirklichkeit Mariens dadurch als bildhaft offenbart.
Der eigentliche Sinn, der der Darstellung durch solches Verfahren zuwichst, ist die Be-
deutung des Bildes als Bild. Die Darstellung bietet sich dem Betrachter als sinnliches Ob-
jekt seiner Andacht dar und trennt ihn doch vom ungebrochenen Erlebnis einer unmittel-
baren Wahrnehmung durch die Struktur ihrer Bildhaftigkeit. Indem der Betrachter in die
Darstellung einbezogen und doch von ihr getrennt wird, kommt die besondere Moglich-
keit der fiktionalen Struktur zum Vorschein. Nicht in der sinnlichen Darstellung, sondern
im Subjekt des Betrachters selbst ereignet sich die Epiphanie der himmlischen Personen.

Die angefiihrten Marienbilder stehen als Beispiele fir diesen Sinnzusammenhang nicht
vereinzelt. Ein Tafelkreuz in S. Francesco in Brescia von ca. 1350 (Abb. 8)¥ fithrt den Ge-
kreuzigten in drastischer Anschaulichkeit vor Augen: die Eisennigel in das Fleisch von Hiin-
den und FiiRen getrieben, die Gliedmaen vom Gewicht des Korpers gespannt, in der Tor-
sion der Kniegelenke tiberdehnt, die Rippen am Brustkorb abgeformt usf. Auch das Holz-
kreuz mit seiner naturalistischen Maserung und der perspektivischen Unter- und Seiten-
sicht erscheint in greifbarer Vergegenwiirtigung. Und doch ist es absichtsvoll in Differenz
gesetzt zur Kreuzform des Bildtrigers selbst und somit klar bestimmt in seiner innerbild-
lich-fiktionalen Natur. Die Tatsiichlichkeitserfahrung der Darstellung erschlieft sich nur in
der Erfahrung des Dargestellten als Bild.

Ein unmittelbares Gegenstiick hierzu — wenn man so will — bilden die als Figurenta-
feln gestalteten Kruzifixe, die seit dem frithen Trecento zahlreich auftreten und ihre Bliite
— bezeichnenderweise — in der Zeit um 1400, der Zeit des Internationalen Stils, erleben
(Abb. 9).1 In ihrem Umrif genau mit dem des Dargestellten identisch, repriisentieren sie
eine Bildform, die — in Abkehr von der tradierten Objektform der croce dipinta— die Kreuz-
tafel selbst als Bildtriger negiert und dadurch eine der Skultpur vergleichbare Erschei-
nungsweise, im Sinne einer tatsichlichen Identitit mit der Darstellung, vorgibt. Eine Wir-
kung, die sie zugleich im Tllusionismus der Malerei doch wieder aufhebt und so den Ei-
gencharakter der Darstellung als Bild zur bestimmenden Erfahrung macht. Die Darstellung
fingiert eine sinnlich-taktile Gegenwart — und ist dies doch nur im imaginativen Erlebnis.

Auf eine dhnlich angelegte Wahrnehmung, doch mit umgekehrten Mitteln, zielen auch
die seit dem fortgeschrittenen Trecento hiufig werdenden medien- und formbewufiten
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Kombinationen eines plastischen Kruzifixus mit einer flachgemalten Szenerie des Kreuzi-
gungsgeschehens mit Assistenzfiguren, in die der Kruzifixus raum- und geschehenslogisch
eingebunden und aus der er zugleich, kraft seiner Objektwirklichkeit, herausgelost er-
scheint, in wechselseitiger Betonung des differierenden Wirklichkeitscharakters ihrer je-
weiligen Erscheinung als Bildwerk. Zumal das Beispiel in Volterra (Abb. 10) pointiert den
Eigencharakter des (heute verlorenen) Kruzifixus durch seine fast idolhaft exponierte Pla-
zierung auf einer gedrehten Siule.!”

Einen diesen Werken unmittelbar verwandten Prisentationsmodus bietet auch eine
Kreuzigungstafel des Neri di Bicci in Toulouse (Abb. 11), die bereits dem fortgeschrittenen
Quattrocento entstammt und auf der — direkt analog zu den plastischen Kruzifixen — eine
Figurentafel des Gekreuzigten von Lorenzo Monaco appliziert ist.'® Das Beispiel illustriert
mit seinem scheinplastischen Effekt augenfillig die beschriebene, den Figurentafeln eigene
Wirkung einer Vortiuschung von Skulptur. Doch ist die Auslegung hier zu vertiefen. Die
Tafel des Quattrocento, von ca. 1460, die allein fiir die Applizierung des Kruzifixus, von ca.
1400, geschaffen wurde, fihrt diesen wie eine Preziose reliquiengleich in ihrer Bildmitte
auf; sie nimmt auf ihn Bezug in der raum- und geschehenslogischen Einbindung wie auch
in der Gefiihlslage stummen Mitleidens und bewahrt doch — in den Nimben, in der Haar-
tracht usw. — absichtsvoll die stilistische Differenz. Der thematische Hoheranspruch der
Bildperson Christi geht hier im herausgehobenen Eigenwert als Bildobjekt auf, dessen
hoheres Alter zugleich als hohere Aura zu Buche schligt. Die eschatologisch-transhistori-
sche Bedeutung wird evoziert kraft der Erfahrung einer inszenierten, doch innerweltlich
mef3baren Vergangenheit.

Was hier zutage tritt: das Erlebnis von Transzendenz in der Differenz verschiedener Er-
fahrungsriume von Zeit im Bild, findet seine Parallelen auch in der seinerzeit bildtheore-
tisch hiufig bezeugten Vorstellung, da mehr Gottliches (plus numinis) in den élteren Bil-
dern sei als in den neuen, eine Vorstellung also, die tiberzeitliches 7numen mit der inner-
weltlichen Kategorie einer meRbaren Zeit erfat” und die sich exemplarisch etwa in der
Empfehlung des Dominikanermonches Giovanni Dominici im frithen 15. Jahrhundert aus-
spricht, wenn er anrit, Kinder zur Férderung ihrer Andacht nicht vor prachtvolle, gold-
prunkende Bilder, sondern vor alte und rauchgeschwirzte zu fihren.?

In dem Votum fiir alte gegeniiber neuen Bildern bekundet sich ein Denken, das nicht
mehr »Gegenwart und Vergangenheit [als] von einem gemeinsamen geschichtlichen Hori-
zont umschlossen« (R. Koselleck) ansieht, sondern im Zeichen eines neuen Wirklichkeits-
sinnes auch Geschichte verzeitlicht und in diesem Vermogen, zu unterscheiden zwischen
alter Zeit und neuer Zeit, ein erwachtes BewuBtsein fir den Eigencharakter der Vergan-
genheit bezeugt.?!

In den Auffassungen von Bildern und Bildlichkeit findet sich dieses Denken gespie-
gelt, und dies nicht erst in der Zeit des Quattrocento. Die Art etwa, wie Ambrogio Loren-
zetti auf seiner Madonnentafel aus Vico I'Abate (1319; Abb. 12) den perspektivischen Raum-
und Figurenaufbau suggestiv in einen Bildentwurf von strengster Symmetrie, von Plani-
metrie und Hieratik zurtickbildet — in der Frontalitit der Komposition, dem streng fronta-
len Blick der Muttergottes, ihrem symmetrisch-zentral plazierten Haupt mit Nimbus, in den
planimetrisch angelegten Ziermustern des Thrones, im genauen Einbeschreiben der Thron-
form in die Rahmenform etc. —, die Art also, wie hier planvoll eine Zuriicknahme, ja Auf-
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hebung der dsthetischen Differenz zwischen Bildsujet und Objektform der Tafel erwirkt
wird und dabei zweifellos seinerzeit lingst altertimliche und als solche erkannte Bildfor-
men des mittleren Duecento, Madonnenpalen mit ausgeschnittenem, objekthaftem Nim-
bus, assoziiert werden, von der Art etwa der Madonna aus Greve in Chianti aus den 1250er
Jahren (Abb. 13)— dies alles offenbart par excellence eine bildnerische Strategie, die in ho-
hem Mafde von Stilbewuftsein getragen ist und sich hierdurch retrospektive, ja historisie-
rende Ziige, einen neuen Umgang mit dem Eigencharakter von Werken der Vergangenheit
als Darstellungsmaoglichkeit erschliefit.??

Ahnliche Verfahren bildlich umgesetzter Zeitreflexion lieen sich noch zahlreich auf-
zeigen. Ein Beispiel mit groRem Verbreitungsgrad seit der Zeit der Jahrhundertmitte bieten
etwa Madonnenbilder, die mit der aus Byzanz bekannten und nachgerade in der Byzanz-
rezeption der zweiten Duecentohilfte geliufigen Chrysographie, also der Gewandbe-
handlung in Goldschraffur, aufwarten und damit retrospektiv eine Darstellungsform auf-
greifen, die im Trecento lingst ein Stilanachronismus war. Wenn man dabei — wie beson-
ders bei einem Madonnenbild von ca. 1330/40 in Washington (Abb. 14) zu sehen ist® — die
Erscheinungsgestalt der Bildpersonen vor einem illusionistischen, von Engeln ausge-
spannten Textilfond in ihrer Gesichtsbildung wie in ihrer Korpererfassung und Proportio-
nierung in stilistisch durchweg aktuellen Darstellungsformen wiedergab und nicht zuletzt
eben die Chrysographie selbst nicht als abstrakt-zeichnerisches System gab, sondern in eine
aktuelle, naturalistische Gewandbehandlung umsetzte, so zeigt dies, daf3 die Darstellung
nicht auf die Kopie eines authentischen Originals gerichtet war, nicht also auf die abbild-
liche Wiederholung einer als -wahr« vorausgesetzten und festgelegten Vorgabe, sondern daf3
man die Wirklichkeit Mariens a priori als bildhaft ansah und daher auch die retrospektive
Ahnlichkeitsbeziehung selbst fiktional blieb. Ahnlich i3t sich bei Lorenzettis Madonna aus
Vico I'’Abate (Abb.12) die Darstellung des Christuskindes verstehen, das innerhalb der ar-
chaisierend strengen, symmetrisch-planimetrischen Bildanlage eine raumgreifend vitale, in
ginzlich aktuellen Stilformen erfafite Erscheinungswirklichkeit entfaltet.

Vom Blick auf solche Werke aus lieSe sich auch das gegengerichtete, umgekehrte Phii-
nomen der Ubermalungen, nachtriglichen Ergidnzungen und aktualisierenden Verinde-
rungen von Bildwerken beleuchten, ein Verfahren, das bezeichnenderweise seit der Zeit
um 1300 immer hiufiger begegnet. Prominent ist etwa der Fall der Sieneser Palazzo
Pubblico-Madonna von ca. 1270 mit dem im friithen Trecento vollstindig erneuerten Ge-
sicht.?* Die Glaubhaftigkeit der Darstellung als eine authentische Wiedergabe Mariens wird
hier nicht durch Alter oder Objektqualitit der Bildtafel oder etwa durch ein in die unwan-
delbare Typik von Gesichtsziigen eingewirktes »Wesen: des Prototyps verbiirgt, sondern
durch die Uberzeugungskraft eines aktualisierten Eindrucks, eine Moglichkeit, die allererst
in der fiktionalen Konstitution der Darstellung begriindet war.

Uberblickt man an dieser Stelle die bisher erorterten Beispiele, so kommt die Viel-
schichtigkeit im System von bildnerischer Mimesis und Prisentation hinreichend zur Ein-
sicht. Sie mahnt nicht zuletzt zur Zuriickhaltung davor, die neue Naturnihe und anschau-
liche Gegenstindlichkeit vorschnell im Sinne einer neuen -Lesbarkeitc des Dargestellten, ei-
ner unmittelbaren, vorreflexiven Erfafbarkeit fiir ein neues illiterates Laienpublikum zu
deuten, wie dies gemeinhin geschieht.?> Was sich statt dessen in gegengerichteter Ausle-
gungsperspektive offenbart, ist eine, wenn man so will, Asthetik des Fiktionalen, in der
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‘Bildlichkeit in neuer Weise und mit neuem Anspruch reflektiert und in ihrer gestaltenden,
fingierenden Funktion gesehen wird, als Medium, das Gegenstinde hervorbringt und Wirk-
lichkeit entstehen lif3t, statt sie — pointiert gesprochen — nur als je schon existierende Wahr-
heit zu bezeichnen.

Die darin angelegte Relativierung und Vermitteltheit von Wahrheit in der bildhaften Dar-
stellung aber signalisiert auch ein besonderes Bewuftsein dafiir, dafd die erzeugte, fingierte
Vorgabe von »Wahrheit ihre Verbindlichkeit verlieren und sich verkehren kann in tduschen-
de Tllusion und trughaften Schein.

Das in Predigt, didaktischer Literatur und Poetik bereits im 13. Jahrhundert breit abge-
handelte Thema der Nichtentsprechung von Sein und Erscheinung, von Taten und Worten,
Absicht und Verhalten bis hin zur »Desintegration der Person« (I. Hahn) wiederholt und va-
riiert sich in einer reich entwickelten Tdauschungsmetaphorik: Wer nicht tiber Tugenden ver-
fligt, besitzt zwar eines Menschen duferes Antlitz, doch im Innern nur eines Tieres Herz,
seine Zunge trigt nach auRen Honig, sein innerer Wille jedoch Eiter; spricht der Falsche
Lob, so erscheint er wie das Trugbild einer Puppe usf.?° Vorgeprigt war die Metaphorik in
den betreffenden Topoi der Bibel, im Scheinbild des Gétzen, heuchlerischen Reden, in der
Figur des falschen Apostels und nicht zuletzt im immer wieder bemtihten locus classicus
von Christi Strafpredigt gegen die Pharisder (Matthdus 23, 25 ff.), die er anklagt, sie seien
wie die tibertiinchten Griber, auswendig vom Schein groRer Kostbarkeit, doch inwendig
voller Totengebein, Moder und Fiulnis.?”

Es ist dieselbe reich entfaltete Tduschungsmetaphorik, die nun in wachsendem Mafse
auch auf die Wahrnehmung faktischer Bildwerke und die Beurteilung ihres Sinngehaltes
angewendet wird.?® Der noch aus dem 13. Jahrhundert stammende Bericht tiber einen Bo-
logneser Juristen, der vom Volto Santo in Lucca behauptete, im Innern des Korpus krab-
belten nur Ameisen,* oder auch der zeitgenossische Spott tiber die Dominikaner, sie miifs-
ten angesichts des HI. Franziskus jetzt gleichfalls fiir einen Heiligen sorgen und sollten sie
ihn aus Stroh machen miissen,?’ sind neben einer Vielzahl weiterer hierfiir beredte Zeug-
nisse.3!

In der Tat offenbart sich auch in der bildnerischen Praxis der Zeit selbst nicht nur, wie
gesehen, ein zunehmend gewandelter Sinn fiir die besondere Relation zwischen Wirklich-
keit und bildlicher Repriisentation, sondern dementsprechend auch eine neuartige Wahr-
nehmungsintensitit fiir die ‘Richtigkeit der Darstellung und ihre »Wahrscheinlichkeit: bzw.
— anders gerichtet — fur ihre falsitas und Korrekturbedirftigkeit.>?

Prominent ist das Beispiel des Franziskus, um dessen wahrhafte Erscheinungswirk-
lichkeit, sein authentisches Aussehen, und hierbei an zentraler Stelle um die Authentizitét
der Stigmata die Zeitgenossen in heftiger Auseinandersetzung stritten, eine Auseinander-
setzung, die sich in einer dichten Reihe von Zeugnissen iiber die Polemik gegen seine Bild-
darstellungen, den Unglauben an ihre ‘Richtigkeit- und titlich vorgenommene -Korrekturen:
ebenso wie (iber das Einschreiten der Minderbriider und sogar der Kurie gegen diese Ein-
griffe gespiegelt findet.3

Signifikante Gebilde in dem derart angelegten Zwischen- und Ubergangsfeld von Fik-
tion und Wirklichkeit waren schlieRlich Skulpturen Mariens und der Heiligen, die man mit
echten Gewiindern bekleidete, ein Brauch, der nicht von ungefihr seit dem 14. Jahrhun-
dert in verstirktem Umfang einsetzt und in frappanter Weise eine gesteigerte Mimesis-Pra-
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xis vor Augen fiihrt.?* Die komplexe, zwitterhafte Existenzform solcher Gebilde lift sich
am anschaulichsten an einem spiteren und nicht-italienischen, doch gut dokumentierten
Beispiel illustrieren. Als die altverehrte Muttergottes von Tournai, die bereits im 14. Jahr-
hundert mit echten Kleidern versehen war, im 16. Jahrhundert durch die Religionskriege
zugrunde geht, lassen die kirchlichen Autorititen sie kurzerhand durch einen Holzstock er-
setzen, der bis auf eine kleine, unkenntliche Partie des Gesichtes dicht mit Kleidern be-
deckt wird und fortan den Gliubigen tduschend als Vorgabe der Muttergottes dargeboten
wird.® Das Beispiel erweist, wie ambivalent, ja paradox die Identitit solcher Gebilde wer-
den konnte, wenn, wie hier, die Reprisentation personalen Seins ganz auf die Hille der
Erscheinung tiberging und sich die Madonnenfigur zu einem leeren Bildwerk« ohne Sub-
stanz verwandelte.

Fiir unseren Blick auf das italienische Trecento ist dieser Fall von besonderem Inter-
esse. Allein hier haben sich bereits seit der Zeit der Jahrhundertmitte Skulpturen erhalten,
die tiberhaupt nur zum Zweck des Bekleidens geschaffen wurden und deren blockhafte
Machart mit ihrem Verzicht auf jede Detaillierung und ihrer reduzierten Korper- und Ge-
wandbehandlung deutlich macht, in welchem Grad hier jene ambivalente, paradoxe Iden-
titidt bereits als Konzept im Bildwerk angelegt war (Abb. 15).3° Die logische Fortentwick-
lung solcher Gestaltbildungen war der skeletthafte Mannequino, die Heiligenfigur mit Klei-
der- oder Rockgestell, von denen sich intakte Beispiele erst seit dem 17. Jahrhundert erhal-
ten haben, von denen wir jedoch nicht wissen, ob es sie so oder dhnlich bereits im Tre-
cento gegeben hat.?” Immerhin bildet der erwiihnte ironische Rat, die Dominikaner sollten
sich mit dem Strohmannequino eines eigenen Heiligen versehen, eine aufschludreiche Ana-
logie hierzu.

In eine ihnliche Richtung weist schlieBlich auch ein Fallbeispiel, das den kritischen
Grad einer nurmehr kraft hierarchischer Autoritit verfigten Unterscheidung zwischen
Schein oder Trug, -richtige oder falsch« offenbart. Das Zeugnis eines um 1320 in Recanati
gefiihrten Idolatrieprozesses gegen eine Gruppe von Biirgern des Ortes dokumentiert, da
die Angeklagten in ihren Hiusern obskure, neue Kulte eingerichtet hatten, in deren Mit-
telpunkt aus Holz geschnitzte Gebilde standen, die durch die Beigaben von Gewand und
Mitra bzw. Schwert als Bischofs- und Ritterfiguren gestaltet und dadurch den Prototypen
des kirchlichen Kultes selbst (also den Bischofs- und Ritterheiligen) unmittelbar angegli-
chen waren. Gerade deshalb wurden diese Bildwerke von der Geistlichkeit nur umso schiir-
fer als dimonenhaftes Tiuschwerk gebrandmarkt, indes die kirchlichen Bilder selbst von
den Angeklagten ihrerseits als Trug- und Scheinbilder Gtruffas que sunt depicte in muris<)
bezichtigt wurden.3

Bild steht hier gegen Bild, Schein gegen Schein, und die nurmehr im Sinne einer offi-
ziellen Sanktionierung regulierte Verstindigung tiber richtige oder falsch¢, »Schein< oder
Seine signalisiert in besonderer Weise die angesprochene, stets latente Gefahr der Desinte-
gration von bildhafter Reprisentation und den von ihr beanspruchten Sinnpotentialen, ein,
wie es scheint, der neuen Asthetik des Fiktionalen unausweichlich inhidrentes Spannungs-
verhiltnis.
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Anmerkungen

Fiir die Drucklegung unwesentlich tiberarbeitete und mit Anmerkungen versehene Vortragsfassung.
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Vgl. den Problemumrif? von J. Kristeva, From Sym-
bol to Sign, in: The Kristeva Reader, hrsg. v. T. Moi,
Oxford 1986, S. 62-73.

Zum Problem: H. R. Jauss, Zur historischen Ge-
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Funktionen des Fiktiven, hrsg. v. D. Henrich/W.
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S. 423-431.
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During the Renaissance, Uppsala 1963; u. K.
Stamm, Probleme des Bildes und der Dekoration
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1300 bis in die Mitte des Quattrocento, Bonn
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San Francesco in Assisi. Ihre Dekoration als Auf-
gabe und die Genese einer neuen Wandmalerei,
Berlin 1977, S. 142 ff.; zu Poppi: Gli affreschi di
Taddeo Gaddi nel Castello dei Conti Guidi di
Poppi, hrsg. v. A. Brezzi, Poppi 1991.

La nature morte de I'antiquité au XX¢ siecle, hrsg.
v. Ch. Sterling, Paris 1952, S. 16 ff.; Ch. de Tolnay,
Les origines de la nature morte moderne, in: La
Revue des Arts 2, 1952, S. 151-152; id., Postilla sulle
origini della natura morta moderna, in: Rivista
d’arte 36, 1961-62, S. 3-10; sowie zuletzt B. John,
Stilleben in Italien. Die Anfdnge der Bildgattung
im 14. und 15. jahrbundert, Frankfurt a. M./Bern/
New York/Paris 1991.
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breiteten Darstellungsform fehlt noch; vgl. vorlidu-
fig die Hinweise bei P. P. Donati, Un. finto polittico
ad affresco a Montepulciano, in: Paragone 349-
351, 1979, S. 25-29; E. Borsook, 7The Mural Pain-
ters of Tiscany, 2. Aufl., Oxford 1980, S. 46 ft.; E.
Neri Lusanna, in: Die Kirchen von Siena, hrsg. v.
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2806 f.
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Zu weiteren Aspekten dieser Bildform im Zusam-
menhang der theologischen Marienexegese (-Ma-
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1946-47, S. 51-54, hier: S. 53 f.; 1. Toesca, Andrea e
Nino Pisani, Florenz 1950, S. 58; Andrea, Nino e
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bildern und Wachsfiguren, in: Trawmwelt der
Puppen (Ausst. Kat.), bearb. v. B. Krafft, Minchen
1991, S. 1-23, sowie das dort zusammengestellte
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1. Pietro Lorenzetti, illusionistische Wanddekoration, ca. 1315-1320, Assisi, S. Francesco,
Unterkirche, linkes Querschiff (Photo: Kunsthistorisches Institut Florenz)

2. Siena, S. Andrea, Herz-Jesu-Altar, fingiertes Polyptychon, 1370-1380 (Photo: Autor)

[IEN
o8]
(o8}



Zur Fiktionalitdt religioser Bildkunst

3. Pistoria, S. Francesco, rechtes Querschiff, freskierte
croce dipinta, 1320-1330 (Photo: Autor)

6. Madonnentafel, ca. 1280 (Venedig, Museo Mar-
ciano)

4. S. Agata dei Goti, Chiesa dell’Annunciata, Chorka-
pelle, fingiertes Altarkreuz, 2. Hilfte 14. Jahrhundert
(Photo: Autor)

5. Bernardo Daddi, Tafelbild, 1335 (Florenz, Museo 7. Duccio, Madonnentafel, ca. 1300 (ehem. Briissel,
dell’Opera del Duomo) Sammlung Stoclet; Photo: Autor)
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9. Niccold da Tommaso, Figurentafel des Gekreuzig-

8. Brescia, S. Francesco, Tafelkreuz, ca. 1350
ten, ca. 1380-1390 (Neapel, Museo di Capodimonte)

(Photo: Autor)
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11. Neri di Bicci und Lorenzo Monaco, Kreuzigung,

10. Kreuzigung, um 1400 (Volterra,
ca. 1400/ca. 1460 (Toulouse, Musée des Augustins)

Pinacoteca Communale)
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12. Ambrogio Lorenzetti, Ma-
donna aus Vico I'’Abate, 1319
(Florenz, Museo Arcirescovile di
Castello; Photo: Soprintendenza
BA. e S, Florenz)

14. Madonnentafel, 1330-1340
(Washington, National Gallery
of Art)

13. Madonnentafel aus Greve in
Chianti, ca. 1250-1260 (Florenz,
Uffizien; Photo: Soprintendenza
B.A. e S., Florenz)

15. Ponte, Umbrien, S. Maria, Sakristei,
Statue eines Heiligen, ehemals beklei-
det (Photo: Hutzel, Rom)






