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Kraus KRUGER

Bilder als Medien der Kommunikation.
Zum Verhiltnis von Sprache, Text und Visualitat*

Als die selige Jungfrau Irmgard von Siichteln auf ihrer dritten Pilgerfahrt, die sie
von Ko6ln aus nach Rom unternimmt, die Basilika S. Paolo f.1.m. aufsucht, um dort
vor dem Bildwerk des Gekreuzigten (crucifixi Domini icona) in stiller Andacht auf
ihre Knie niederzusinken, widerfiahrt ihr die wundersame Gnade, aus dem Munde
des Werkes eine Stimme zu vernehmen (ex iconis ore [...] voces accepit): ,,Meine
erwihlte und wiirdige Tochter Irmgardis*®, so spricht aus dem Bildwerk der Gekreu-
zigte zu ihr, ,.ich verlange von dir (postulo a te), dafl du dich, wenn du nach Koln
zuriickgekehrt sein wirst, in den Dom begibst und dort an dem Altar, der sich gleich
vor der Sakristei befindet, das Bild des Gekreuzigten, das mir ganz dhnlich ist, mit
meinen Worten griiit (crucifixi imaginem, quam mihi plane similem [...] meis ver-
bis salutes).“' Mag auch die Vorstellung befremden, dal der Herr von Bild zu Bild
GriiBe an sich selbst ausrichten lidBt, so ist doch der grundsitzliche Umstand, daf3
seine Darstellung, sei es als Skulptur oder als gemaltes Bild, die Stimme erhebt,
zwar ein selten gewihrter, doch keineswegs ein singuldrer Vorgang. So darf der HI.
Franziskus in San Damiano erleben, daf} ihn ,,das Bild des gekreuzigten Christus
(imago Christi crucifixi), wobei sich die Lippen auf dem Bilde bewegten (labiis
picturae deductis), unmittelbar anspricht (colloquitur)*“.> In Neapel spricht eben-
falls der Kruzifixus dem HI. Thomas von Aquin deutlich vernehmbar Lob fiir seine
Schriften zu und gewihrt ihm obendrein einen Wunsch (Bene scripsisti de me. Quam

*  Der vorliegende Beitrag, konzipiert fiir eine Ringvorlesung, rekurriert an verschiedenen Stellen
auf bereits anderweitig publizierte Ausfiihrungen. Er wurde in verkiirzter Fassung auch auf
einem Kolloquium iiber ,Medien der Kommunikation im Mittelalter* vorgetragen, das auf Ein-
ladung des Mediivistenverbandes im Herbst 2000 am Seminar fiir Mittlere und Neuere Ge-
schichte der Universitit Gottingen abgehalten wurde: Vgl. RoECKELEIN 2001, S. 9.

| Cumgque [Irmgardis) iam tertio Romam advenisset [...] s. Pauli basilicam ingressa est; hic
crucifixi Domini iconem reperit eiusdem plane longitudinis, materiae ac figura cum ea, quae in
s. Petri aede Coloniae ante sacristiam erecta est, et qualis in sacello s. Irmgardis in eiusdem
civitatis [i.e. Colonia] metropolitano templo depicta est. Vix in genua provoluta coeperat pre-
cari, cum ex iconis ore has voces accepit: Electa dignaque filia mea Irmgardis, postulo a te, ut
cum Coloniam redieris [sic], metropolitanam s. Petri aedem accedas, et crucifixi imaginem,
quam mihi plane similem ante sacristiam altari impositam reperies, meis verbis salutes (Vita
b. Irmgardis virg. comit. Ziitphaniensis, in: LEHMANN-BROCKHAUS 1938, S. 540, Nr. 2516.) Die
Vita der slg. Jungfrau Irmgard, die zeitweise als Einsiedlerin in Siichteln lebte und um 1085 in
Koln starb, entstammt dem 14. Jahrhundert und nimmt im hier zitierten Bericht auf den be-
riihmten , Wunder-Kruzifixus* in S. Paolo f.I.m. in Rom Bezug, der um 1310-20 entstand (Abb.
4) (siche dazu unten Anm. 12). Vgl. LAMPEN 1966 (mit Literatur); sowie KAsTer 1974.

2 Fr. Thomae de Celano vita secunda S. Francisci, Caput VI, 10, in: THomas pE CELANO 1926, S.
136f.: dt. Ubers. nach Grau 1964, S. 233f. Vgl. KRUGER 1992, S. 149ff. und 167.
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mercedem recipies?), worauthin ihm der Heilige im Dialog ohne weiteres die Bitte
antrigt, nichts anderes als ihn selbst zu begehren (Domine, non alium nisi teipsum).?
Wie man weiB, lieBe sich die Reihe solcher oder dhnlicher Berichte, etwa iiber An-
gela da Foligno, iiber Katharina von Siena und zahllose andere mehr ohne Miihe
erweitern.*

Von einer religionsmystischen Deutung derartiger Vorfille, die schon mancher
Zeitgenosse lediglich als Folge einer stimulierten Einbildungskraft (vehemens ima-
ginatio) beurteilte, ist hier abzusehen. Auch von Uberlegungen, inwieweit sich darin
eine Reaktion auf jene Primissen einer literalen Geistlichkeit bekundet, die aus ei-
nem bildungssoziologisch fundierten Selbstverstidndnis heraus einer ,,stummen
Kenntnisnahme durch den bloBen Blick und ohne Schriftauslegung (tacita visus
cognitione absque descriptione)* schlichtweg den Anspruch und die Qualifikation
theologischen Verstehens abspricht.® Doch 148t sich in jedem Fall sagen, daf solche
,Sprachfihigkeit‘ der betreffenden Bilder nicht eigentlich in ihrer dsthetischen Ge-
stalt und ihrer Werkkonzeption intendiert war, daf sie also nicht einer hierfiir spezi-
fisch geprigten Form oder Motivik entsprang. Die croce dipinta aus San Damiano,
die im spéten 12. Jahrhundert geschaffen wurde (Abb. 1), bietet das Bild des Ge-
kreuzigten unnahbar und iiberdies durch den akzessorisch hinzugesetzten, mal3stéib-
lich heterogenen Figurenbestand in einer ekklesiologisch bestimmten Allegorisie-
rung dar.” Die Kreuzigungstafel in Neapel, die im Jahr 1273 Thomas von Aquin
angesprochen haben soll (Abb. 2), entstand gegen 1250 nicht fiir ihn, sondern of-
fenbar als Auftrag zweier Monche, die als mitdargestellte Stifterfiguren zwar das
Privileg einer direkten, tiberkreuz angelegten Blickzuwendung von Maria und Jo-
hannes geniefien, doch hierdurch als reale Beter vor dem Bild nur zur stillen Trauer
mit dem lautlos hingeschiedenen Herrn bewegt werden.? Von einem anderem Werk,
das aus San Francesco in Bologna stammt, wissen verschiedene Chronisten im spé-
ten 17. Jahrhundert zu berichten, daf3 es genau im Jahre 1242 zu sprechen begonnen
haben soll (Abb. 3).° Es ist unzweifelhaft, daB das Tafelkreuz erst ca. 20 Jahre spi-

3 EckerT 1965, S. 231 und 1390f. (ad annum 1273).

4 Dazu ausfiihrlich KRUGER 1989. Zur Traditionsverankerung dieser Topik in der benediktini-
schen und insbesondere in der zisterziensischen Hagiographie vgl. die Hinweise bei BErrz 1926,
S. 20ff.; BERLIERE 1927, S. 231f.; OkTAVIAN VON RIEDEN 1960. Generell zur Topik sprechender
und handelnder Bilder: FREEDBERG 1989, S. 283ff.

5  KRUGER 1989; DErs. 1992, S. 176ff.

6  So Abt Suger tiber die bildliche Altarausstattung seiner Kirche in St. Denis bei Paris, deren
Verstiindnis er allein durch erlduternde lateinische Verse gesichert sieht, geméf dem bereits in
der patristischen Exegetik fundierten Modell einer strikten Vorordnung der Schrift vor das Bild:
SuGerR VON SAINT DEents 2000, S. 342f. (ca. 1145-1150). Vgl. zum Zusammenhang DUGGAN
1989; KRUGER 1991, bes. S. 116ff.; CAMILLE 1996.

7  GARRISON 1949, S. 183, Nr. 459; BRACALONI 1939; SINDING-LARSEN 1978, S. 195ff.; PicARD 1989.

GARRISON 1949, S. 224, Nr. 611; BELTING 1981, S. 224f.; LEONE DE CASTRIS 1986, S. 464.

9  Masini 1666, Bd. 1, S. 156: [...] di questa immagine raccontasi che nel 1242, ingiustamente
accusato F. Gio. Peciani dal Suo Padre Generale, se n’ando a dolersi davanti al detto Croce-
fisso, dal quale miracolosamente fu risposto, Ego quid demenui? Pendens inter Latrones Cali-
cem mortis sorbui. Vgl. auch MaLvasia 1678, Bd. 1, S. 22 und Ders. 1686, S. 121. Die Wun-
derlegende geht auf einen Bericht des spdten Trecento (1385-90) von Fra Bartolomeo da Pisa
zuriick: vgl. BARTOLOMEO DA Pisa 1906, S. 521f.

oo
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Abb. 1: Assisi, S. Chiara, Tafelkreuz aus San Damiano, E. 12. Jh.

Abb. 2: Neapel, S. Domenico Maggiore, Kreuzigung mit zwei Dominikanerménchen, ca. 1250
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Abb. 3: Bologna, Pinacoteca Nazionale, Tafelkreuz, ca. 1265

ter — gegen 1265 — in der Nachfolge des Giunta Pisano entstand.'? Als im Lauf der
Zeit unter ungekldrten Umstidnden die Legende von seiner Sprachfihigkeit aufkam,
suchte man diese post factum beigelegte Wirkungskraft offensichtlich dadurch zu
beglaubigen, dal man — in der Zeit des ausgehenden Trecento — attributiv die Figur
der HI. Helena, die zart das Kreuz beriihrt, hinzumalte, um so den Eindruck von
Authentizitdt zamindest des holzernen Bildtrigers heraufzubeschworen. !!

Bereits Vasari hat die Diskrepanz, die in-solchen Fillen zwischen Vorstellung
und Wirklichkeit, zwischen der imaginierten Sprachbefihigung des Werkes und
seiner evidenten Stummheit besteht, als Problem erkannt und Strategien ihrer Uber-
briickung entwickelt. So zielen seine Beschreibungen immer wieder darauf ab, alte,
wunderwirkende Gnadenbilder ungeachtet ihres sakralen Charismas dem Oeuvre
bekannter Kiinstler zuzuschreiben und hierdurch das ,Wunderhafte‘, das ihnen eig-
net, in behutsamer Verschiebung als Resultat einer wunderbaren Kunstfertigkeit
auszuweisen. Von Pietro Cavallini etwa heif3t es, er sei ein ingenidser Meister und

10 GArANI 1948, S. 245f.; GARRISON 1949, S. 209, Nr. 549; D’ Amico 1987; zuletzt Boskovirs 2000,
mit ausfiihrlichen Angaben.

11 Zur Legende von der Auffindung des Kreuzes durch die Hl. Helena, zur damit verkniipften
Verehrung des Kreuzesholzes und zur Genese und Verbreitung des betreffenden Festes der

Kreuzerh6hung: Kampers 1897; HE 1989; BORGEHAMMER 1991; KRETZENBACHER 1995: VAN
TONGEREN 1998.
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Abb. 4: Rom, S. Paolo f.1.m., Kruzifixus, ca. 1310-20

dabei mit fortschreitendem Alter von tiefem religiosen Sinn erfiillt gewesen, derge-
stalt daB er wegen seiner vorbildlichen Lebensfiihrung am Ende geradezu wie ein
Heiliger von seinen Bewunderern verehrt worden sei. Das ist der alte Topos vom
gottergebenen Kiinstler, der seine eigene Schaffenskraft letztlich aus derjenigen des
allmiichtigen Schopfers selbst begriindet. Doch bildet er in diesem Fall nur die ar-
gumentative Voraussetzung, um die Glaubhaftigkeit zu stiitzen, mit der Vasari eben
jenes Wunderkruzifix in S. Paolo f.L.m. (Abb. 4), das als eines der liberregional
bedeutendsten Gnadenbilder Italiens nicht nur zur seligen Irmgard von Siichteln,
sondern — ,,nach allem was man hort und glauben darf (secondo che si dice e crede-
re si dee) — auch zur HI. Brigitte gesprochen haben soll, aus der Aura einer numi-
nosen Entstehung zu riicken und es als Werk Pietro Cavallinis gewissermaflen kunst-
historisch zu verorten versucht.!? Das Wunderbare des Bildwerkes ist hier zu einer

12 Affermano similmente alcuni, che Piero fece alcune sculture, e che gli riuscirono, perche aveva
ingegno in qualunque cosa si metteva a fare, benissimo; e che é di sua mano il Crocifisso che é
nella gran chiesa di san Paolo fuor di Roma: il quale, secondo che si dice e credere si dee, &
quello che parlo a Santa Brigida I'anno 1370. [...] Fu Pietro in tutte le sue cose diligente
molto, e cerco con ogni studio di farsi onore e acquistare fama nell’arte. Fu non pure buon
cristiano, ma devotissimo e amicissimo de ’poveri, e per la bonta sua amato, non pure in Roma
sua patria, ma da tutti coloro che di lui ebbono cognizione o dell’opere sue. E si diede fi-
nalmente nell’ultima sua vecchiezza con tanto spirito alla religione, menando vita esemplare,
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innerweltlichen Kategorie geworden und als solches zu einem idsthetisch konstitu-
ierten und bewertbaren Ausdruck, der nunmehr einer kiinstlerischen ratio entspringt.
Der Zielgedanke dieser Argumentation liegt auf der Hand: Es ist nicht die darge-
stellte Bildfigur, die spricht, sondern das Bild selbst als Medium von deren Visuali-
sierung, und dies aus genuiner, der Darstellung qua Bildkapazitit innewohnender
Sprachkraft.

Die so verstandene ,Sprachfdhigkeit® des Bildes entfaltet sich naturgemifl im
Proze3 einer historisch hochst facettenreichen, medienhistorisch ebensosehr wie
kiinstlergeschichtlich perspektivierbaren Entwicklung. Thre rudimentdren Anfidnge
sieht Vasari — der, wie sich versteht, kiinstlergeschichtlich argumentiert — im Zeital-
ter Dantes, bei Kiinstlerpersonlichkeiten vom Schlage etwa eines Cimabue, dem er
in diesem Zusammenhang eine tiberaus geistreiche Neuerung (cosa capricciosa e
nuova) zuschreibt: comincio a dar lume ed aprire la via all’invenzione, aiutando
I’arte con le parole per esprimere il suo concetto. Dieses Verfahren, der Malerei
durch das inschriftlich gesprochene Wort zum besseren Ausdruck ihrer inhaltlichen
Aussagen zu verhelfen, zeige exemplarisch eine kleine Tafel mit der Darstellung
der Kreuzigung, auf welcher die Klageengel einzelne Worte (certe parole), die von
Christi Haupt ausgehen, mit ihren Hénden aufgreifen (pigliano) und weiter an die
Ohren von Maria und Johannes hinreichen (e le mandano all’orecchie di una No-
stra Donna [...] e [...] a San Giovanni Evangelista [...])."3

Ein Kreuzigungsbild dieser Art von Cimabue ist uns nicht bekannt, doch kann
eine Tafel von Bernardo Daddi, die um 1340 entstand und sich heute im Lindenau-
Museum in Altenburg befindet, eine Vorstellung von dem ausgereiften konzeptuel-
len Anspruch vermitteln, der sich mit einem solchen Darstellungsverfahren im vor-
angeschrittenen Trecento verband (Abb. 5 und 6).'* Die drei in roter bzw. blauer
Farbe aufgetragenen Schriftbdnder setzen — der Funktion von Sprechblasen gleich —
in genauer Zitation des Bibeltextes die letzten Worte Christi, die er an Maria und

che fu quasi tenuto santo. Laonde non é da maravigliarsi, se non pure il detto Crocifisso di sua
mano parlo, come si e detto, alla Santa, ma ancora se ha fatto e fa infiniti miracoli una Nostra
Donna di sua mano [...]: Vasari 1906, Bd. 1, S. 541f. Vasaris Zuschreibung des Kruzifixus an
Cavallini folgten noch LAVAGNINO 194041, sowie HERMANIN 1945, S. 164, doch ist mittlerwei-
le, insbesondere nach der 1972-74 erfolgten Restaurierung, von einer Zuschreibung der Skulp-
tur an einen Bildhauer toskanischer Provenienz und einer Datierung um 1310-20 auszugehen:
vgl. Satmi 1964; MANCINELLI 1975-76; sowie zuletzt Lupovist 2000, S. 90 und Tomer 2000, S.
148.

13 In San Francesco di Pisa [...] e di mano di Cimabue [...] una tavolina a tempera: nella quale é
un Cristo in croce, con alcuni Angeli attorno, i quali piangendo pigliano con le mani certe
parole che sono scritte intorno alla testa di Cristo, e le mandano all’orecchie d’una Nostra
Donna che a man ritta sta piangendo, e dall’altro lato a San Giovanni Evangelista, che é tutto
dolente a man sinistra; e sono le parole alla Vergine: ,Mulier, ecce filius tuus’, e quelle a San
Giovanni: ,Ecce mater tua‘; e quelle che tiene in mano un altro Angelo appartato, dicono: ,Ex
illa hora accepit eam discipulus in suam‘. Nel che é da considerare che Cimabue comincio a
dar lume ed aprire la via all’invenzione, aiutando I’arte con le parole per esprimere il suo
concetto: il che certo fu cosa capricciosa e nuova: Vasart 1906, Bd. 1, S. 255. Die zitierten
Schriftverse nach Joh. 19,26-27.

14 Vgl. Orener 1930, S. 70; OerTEL 1961, S. 113f., Nr. 14; Boskovits/OFeNER 1989, 308ff.
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Abb. 5: Bernardo Daddi, Kreuzigung Christi, ca. 1340, Altenburg, Lindenau-Museum
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Abb. 6: Bernardo Daddi, Kreuzigung Christi, ca. 1340, Altenburg, Lindenau-Museum, Ausschnitt

Johannes richtet, sowie den Ausruf des bekehrten Hauptmanns in Szene.!> Von des-
sen Mund ausgehend und auf Christi Haupt gerichtet, lautet die Inschrift: VERE.
FILIVS DEI. ERAT. ISTE. Von Christi Haupt ausgehend, iiberkreuzen sich die
Inschriften, die auf das Haupt von Maria und auf das von Johannes zufiihren. Die
Inschrift des blauen Bandes: MVLIER. ECCE. FILIVS. TVVS ist als wortliche Rede

15 Joh. 19,2627 und Mt. 27,54.
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Christi gerichtet an Maria und verweist diese an Johannes, was ihr Verlauf, der
zunichst auf Maria hinfiihrt, dann aber seine Richtung indert und auf Johannes
weist, sinnfillig veranschaulicht. In analoger Weise verliuft iiberkreuz die rote In-
schrift, die sich an Johannes wendet und diesen an Maria verweist: DEINDE. DI-
XIT. DISCIPVLO. ECCE MATI[ER]. TVA. Den Schriftbiindern wiichst also nicht
nur in ihrer Bedeutung von textlich gefaiten Ausrufen, sondern auch in ihrer gra-
phischen Anordnung und farblichen Differenzierung, kurz: in ihrer bildgemii auf-
bereiteten Form gleichermaflen die Funktion einer gesprochenen Rede wie auch
diejenige eines visuell bestimmten Zuordnens und hinweisenden Zeigens — eine
deiktische Funktion also — zu. Insbesondere bei Maria und Johannes zielt die gewis-
sermafen chiastische Uberkreuzung auf eine graphisch-ornamentale Veranschau-
lichung der von Christus ausgesprochenen Uberantwortung beider aneinander. Beim
Hauptmann wiederum steht dessen Ausruf (vere filius Dei erat iste), der nicht ei-
gentlich an Christus adressiert ist, sondern allgemeinhin ein demonstrierendes Be-
zeugen bekundet, in planvoll gesetzter Parallele zur ostentativen Gebiirde seines
erhobenen Armes und hat auf solche Weise, wie seine exponiert dargebotene Ge-
stalt als ganze verdeutlicht, letztlich den Betrachter selbst zum Adressaten.

Man wiirde fehlgehen, wollte man den eigentlichen Sinn des bildlichen Verfah-
rens in der visuellen Inszenierung einer gesprochenen Kommunikation, im Sinne
einer dramatisierenden Belebung der Darstellung auffassen. Christus ist nicht spre-
chend, sondern tot, in fahlem Inkarnat und mit geschlossenen Augen gegeben; Jo-
hannes ist von ihm abgewandt; Maria Magdalena, gerade sie, bleibt stumm. Ohne-
dies sind die Schriftziige nicht fiir einen lesenden Nachvollzug durch den Betrach-
ter eingerichtet, da sie simtlich auf dem Kopf stehen und folglich auf Christus als
das implizite Subjekt aller Aussagen perspektiviert sind. Daf} ihnen auf diese Weise
die Aura einer hoheren Autoritit zukommt, steht in Entsprechung zu dem Umstand,
daB es sich um Bibelzitate, mithin um das authentische Wort der Heiligen Schrift
handelt. Dazu fiigt sich, dal gerade die gewiihlten Textstellen den allegorischen,
das heift den ,eigentlichen’, geistigen Sinn (sensus spiritualis) der als historia im
Literalsinn dargebotenen Szene erschlieBen, dergestalt dafl mit der wechselseitigen
Uberantwortung von Johannes (als Sohn) an Maria (als Mutter) nichts anderes als
die Einsetzung der Sakramentskirche (in Maria) und die Einsetzung der Priester-
schaft (in Johannes) und damit die im MeBsakrament begriindete Heilsfunktion der
Kirche impliziert ist, wihrend gleichzeitig der Ausruf des Hauptmanns bekundet,
daB im Bild des Gekreuzigten zugleich die hohere Wahrheit und Natur Gottes, im
Bild der Passion zugleich die prospektiv bestimmte Erlosung manifest wird.'®

Wird also das Ereignishafte des dramatischen Geschehens durch die dargestell-
ten Bildfiguren, durch ihre Blicke, Gesten und Gebérden verkorpert und zur An-
schauung gebracht, so signalisieren die Schriftziige einen anderen, nicht ohne wei-

16 Vgl. SINDING-LARSEN 1978, bes. S. 195ff. mit zahlreichen Belegstellen. Grundlegend fiir den
Zusammenhang: GRILLMEIER 1956; DAUER 1967; POTTERIE 1974. Vgl. ferner SCHREINER 1994, S.
95ff., bes. S. 101f. (zur Mariologie, mit Literatur); SCHREIBER 1941, bes. S. 1, 6f. und 11 (zur
Exegese von Johannes); BErG 1957 (zur Ausdeutung von Longinus); und Burpact 1974, S.
328ff. und bes. S. 372ff. (zur ekklesiologischen Exegese der Kreuzigung beim MeBsakrament);
vgl. auch HAUSSHERR 1963, S. 164ff.
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teres damit synchronisierten Sinn. Er begriindet sich nicht zuletzt in der normativen
Qualitdt und im zeremoniellen Rang, der ihnen qua gesetzten Bibelzitaten und qua
Latein innewohnt. [...] lo latino é perpetuo e non corruttibile, e lo volgare e non
stabile e corrutibile, so bringt ein beriihmter Zeitgenosse von Bernardo Daddi, kein
geringerer als Dante, die in langer Tradition durch den Klerus auratisierte und ideo-
logisierte Funktion des Latein als einer zeitenthobenen und unverfremdbaren Aus-
drucksnorm auf eine biindige Formel.'” Eine Formel, in der zugleich der theolo-
gisch fundierte Gegensatz von geschichtlichem Geschehnis und geschichtstranszen-
deter Dimension ausgedriickt ist. Man hat daher im Blick auf die lateinisch gehalte-
ne Messe auf deren formelle Natur im Sinne eines in seiner sprachlichen Wirklich-
keit normativ geschlossenen Rituals hingewiesen, eine Wirklichkeit, die durch
sprachliche Voraussagbarkeit in hohem Grad* gepriégt ist und in der sich ,,daher
keine Divergenz zwischen Erwartung und Wirklichkeit* 6ffnet.'®

Im Blick auf unser Bild gewinnt dieser Zusammenhang noch an Aussagekraft,
wenn man sich verdeutlicht, da} etwa fiir die im Kirchenraum unmittelbar vor dem
Kreuz (ante crucifixum) intonierten Marienklagen deren Regieanweisungen im 14.
Jahrhundert nicht selten ausdriicklich vorsehen, daf3 die Rollen von Johannes und
Maria in der Volkssprache und von iuvenes bzw. scolares gesungen werden, die
Rolle von Christus indes, der als Salvator bezeichnet wird, durch einen sacerdos
devotus und ausschlieBlich in Latein.!® DaB auf unserem Bild die Schriftziige zwar
dialogisch, im Sinne einer ,gesprochenen Kommunikation®, inszeniert werden, aber
— wie gesehen — gleichwohl Worte Christi meinen, die nicht eigentlich als faktisch
von ihm ,gesprochen‘ zu denken sind, sondern ostentativen Charakter im Sinne ei-
ner gesetzten, metasprachlich begriindeten Dimension von Wahrheit besitzen, ver-
mag auch der Umstand zu beleuchten, da8 im Fall der erwihnten Marienklagen
Christus selbst durch ein Bildwerk des Gekreuzigten verkorpert und demzufolge
auch in entsprechenden liturgischen Quellen héufig schlicht als imago crucifixi be-
zeichnet wird, daB jedoch, wie Ludwig Wolff es einmal formulierte, ,,als Sprecher
[...] der Geistliche ergiinzend fiir das stumme Bildnis* eintritt.>°

Betrachtet man Bernardo Daddis Bild vor diesem Hintergrund, dann erschlief3t
sich die vorgewuBte, durch kirchlich-liturgische Praxis kodifizierte Wirklichkeit der
so anschaulich gefa3ten Darstellung. Die bildliche Anlage trigt diesem Zusammen-
hang Rechnung, dergestalt daf sie auf eine mediale Integration der graphisch-textu-
ellen Elemente in eine mimetisch durchaus ausgereifte Bildlichkeit abzielt. Das
Bestreben, zwischen einer szenisch-rdaumlich angelegten und einer aus der schieren
Flichenorganisation des Bildes entworfenen Konzeption zu vermitteln, wie es die
Verlaufsform der Schriftbdnder so eindriicklich bekundet, bezeugt sich nicht von
ungefihr auch und gerade in der Darbietung des gekreuzigten Christus, der uniiber-
schnitten iiber die anderen Bildpersonen hinausgehoben und mit seinem Kreuz in
streng axialer Anordnung so in die Dreipalirahmung eingespannt ist, daf er regel-

17 Dante 1995, Bd. 3, 2, S. 21 (Convivio, I v 7).

18 RicHTER 1976, S. 52; ebd., S. 49 zur angefiihrten Formulierung Dantes.
19 TauserT 1975, mit zahlreichen Belegen.

20 Worrr 1929, S. 273.
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recht in die vorderste, plane Ebene des Bildes geriickt wird und solcherweise expo-
niert vor dem ihn hinterfangenden und zugleich verklirenden Goldgrund erscheint.

Ein durchaus anderes Verfahren, die Sprachfihigkeit des Bildes durch gemalte
Schrift zu fordern, 146t sich an einem weiteren Gemilde Bernardo Daddis exempli-
fizieren, das um 1330 entstand und von dessen Verbreitung zwei heute noch erhal-
tene Versionen zeugen, die sich im J. Paul Getty Museum in Los Angeles (Abb. 7)3!
und in der Pinacoteca Vaticana in Rom befinden (Abb. 8)>. Sie zeigen die halb-
figurige Maria in der seltenen Ikonographie der Madonna del Parto, als Jungfrau in
der Hoffnung also. Der ikonographische Sinn wird allererst durch das Buch in Sze-
ne gesetzt, das die Jungfrau mit der linken Hand umfingt. Der lateinische Text,
dessen Leserichtung auch diesmal nicht fiir den Betrachter, sondern in bildinterner
Logik fiir Maria angelegt ist, zitiert die einschligige Magnificat-Stelle aus dem Be-
richt des Lukas-Evangeliums iiber die Heimsuchung und gibt damit in wortlicher
Rede das personliche Danklied der HI. Jungfrau wieder, mit dem sie ihre gnaden-
hafte Erwihlung und die durch sie geschehene Inkarnation preist: Magnificat ani-
ma mea dominum. Et exultavit spiritus meus in Deo salutari meo, Quia respexit
[...]: ,,Meine Seele erhebt den Herrn, und mein Geist freuet sich Gottes, meines
Heilandes; denn er hat die Niedrigkeit seiner Magd angesehen. Siehe von nun an
werden mich seligpreisen alle Kindeskinder: Denn er hat groe Dinge an mir getan,
der da michtig ist und des Name heilig ist [...].“*} Die an Maria zur Erfiillung ge-
brachte HeilsverheiBung, die der Text so nachdriicklich bekundet, verweist auf das
heilsgeschichtliche Machtwirken Gottes und erhebt zugleich die Dargestellte zum
Hoffnungsbild fiir den Gliubigen. Konkretisiert aber wird diese inhaltliche Bot-
schaft durch die visuelle Inszenierung des Bildes selbst als einer Schwelle, an der
sich die Jungfrau aus ihrer himmlisch-unfalichen Sphire, die der Goldgrund indi-
ziert, den Blicken der Gldubigen darbietet, und an der ihre Erscheinung vermittels
ihrer Handreichung iiber die trennende Briistung hinweg suggestiv den Eindruck
von greifbarer, lebendig-belebter und gleichsam ,sprechender® Gegenwart erweckt.
Das Bild fingiert hier eine Vorstellung, die freilich nur imaginér zu ihrer Wirklich-
keit gelangen kann. Sie entspricht in etwa dem, was eine Sieneser Gabella-Tafel
von 1483 vor Augen stellt (Abb. 9), indem sie zeigt, wie die im Sieneser Dom fak-
tisch nur als gemaltes Kultbild anwesende Madonna delle Grazie gleichwohl leib-
haft die Schliissel der Stadt Siena und mit ihnen zugleich die ihr angetragenen Ge-
suche um Schutz und Heilsgew#hrung in Empfang nimmt.2*

21 CAarr 1997. :
22 OreNER 1934, S. 54; BoskoviTs/OFFNER 1991, S. 205ff. (sowie S. 201ff. zur Rekonstruktion als
Tabernakel mit seitlichen Fliigeln). Vgl. zum folgenden: KrUGER 2001, S. 53ff., mit weiterer

Literatur.

23 Lk 1,461t
24 Vgl Carui 1979, S. 108; Boraia 1984, S. 184, Nr. 72; PLOEG 1993, S. 90f. und S. 94f.; KEMPERS

1994, S. 89f. und S. 92; NoRMAN 1999, S. 25; Jorn 2001, S. 115; zuletzt: Tomer 2002, S. 218f.
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Abb. 7: Bernardo Daddi, Madonna del Parto mit Heiligen, ca. 1330, Los Angeles, The J. Paul Getty
Museum
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Abb. 9: Siena, Museo dell’Opera del Duomo, Gabella-Tafel, Ausschnitt: Maria empfiingt die Schliis-
sel der Stadt, 1483
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I1.

Bernardo Daddi verwendet auf seinem Gemalde das Buch als ein immanentes, zur
innerbildlichen Wirklichkeit kohédrentes Motiv, und doch niitzt er es zugleich als
Trager einer semantisch signifikanten und in eben dieser Signifikation auflerbild-
lich adressierten Inschrift. Als Versuch einer darstellungslogisch plausiblen und
konsistenten Verkniipfung von extern gerichteter Pridsentation, bei der die gemalte
Schrift als Substitut fiir die nicht malbare Sprache fungiert, und zugleich von bild-
intern sich entfaltenden, mit eben dem Geschriebenen befallten und von ihm inner-
lich erfaften Reaktionen und Wirkungen, bezeugt Daddis Gemilde ein durchaus
fortgeschrittenes, weil die Ausdrucksbedingungen des Mediums systematisieren-
des Bildverstindnis. Worum es dabei letztlich geht, ist nicht nur das Bestreben, die
unterschiedlich definierten Funktionen, die der Inschrift einerseits als ,Text* und
andererseits als ,Sprache‘ zukommen, miteinander zu synchronisieren, sondern sie
auch und vor allem mit der neuen Anschauungskraft und mimetischen Kapazitit
des Bildes ineins zu bringen, sprich: die seit der Zeit eines Cimabue zunehmend
differenzierter geiibte Praxis der gemalten Inschrift nunmehr auch mit jener neuen
,visuellen Rhetorik zu integrieren, die der Malerei im Zuge der beginnenden Re-
naissance verstarkt als eine eigene, genuine Ausdruckskategorie zuwéchst.

Ein Beispiel, das die wachsende Integrationsnotwendigkeit dieser von verschie-
dener Seite an die Darstellungslogik gestellten Anspriiche beleuchten kann, bietet
etwa das von Sassetta 1432 fiir eine Kapelle im Sieneser Dom geschaffene Altar-
bild der Madonna della Neve, das sich heute im Palazzo Pitti in Florenz befindet
(Abb. 10).% Es zeigt im Zentrum seiner Darstellung die Muttergottes mit dem Je-
susknaben, die auf einer kostbar mit dekorativen Stoffen iiberkleideten Thronbank
sitzt und zu beiden Seiten von den Heiligen Petrus und Paulus, die riickwiirtig ste-
hen, sowie von Johannes dem Téufer und Franziskus, die im Vordergrund knien,
begleitet wird. Indem das Bild seinen Figurenbestand in einem raum- und gesche-
henslogischen Kontinuum darbietet und auf die hergebrachten Zisuren einer die
Darstellung in Segmente unterteilenden Rahmensetzung verzichtet, stellt es in der
Sieneser Malerei eines der grofen Initialwerke jener von Jacob Burckhardt als ,,ein-
heitliches Altarblatt™ gepriesenen Innnovation der Renaissancekunst dar, und nicht
ohne Grund wird es auch von der jiingeren Forschung als das seinerzeit ,,most radi-
cal experiment in realistic painting* angesprochen.?¢

Das maf3gebliche Prinzip der Bildanlage liegt auf der einen Seite im Aufbau
eines kohidrenten, perspektivischen Systemraums mit einer tiefenrdaumlich verwirk-
lichten Hintereinanderstaffelung der Bildfiguren, auf der anderen Seite aber in der
gleichzeitigen Riickbindung dieses Tiefenraumes in eine streng symmetrisch und
achsial angelegte Bildfeldordnung, innerhalb derer die hinter- und zugleich tiber-
einander angeordneten Heiligenfiguren links und rechts sehr genau die ihnen durch

25 Pope-HENNESSY 1939, S. 25ff.; CarLi 1957, S. 34ff.; DErs. 1979, S. 80 und S. 115f.; Van Os
1990, S. 167ff.; CueLAazz1 Dint 1997, S. 223ff.

26 CHRISTIANSEN 1988 (1), S. 63; BurckHARDT 2000, S. 33ff. Vgl. die betreffende Bildanalyse von
Pope-HENNESSY 1939, S. 32ff., sowie von CHRISTIANSEN 1988 (2), S. 5ff.
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die obere Rahmenform als Seitenkompartimente zugewiesenen Flichen einnehmen
und sich auf diese Weise einem Ordnungsschema fiigen, in dem die hergebrachte,
komposite Polyptychongestalt ohne Frage noch nachklingt. Ungeachtet ihrer den
Raum durchkreuzenden und ihn zugleich zu den Seiten hin 6ffnenden Blicke und
Gesten, folgen die vier Heiligen in ihren festgelegten Positionen und Kérperhaltun-
gen doch eben demselben inneren Gesetz einer strikten Symmetrie, dem etwa auch
die Engel, die der thronenden Jungfrau durchaus raumentfaltend und in perspekti-
visch subtil entworfenem Arrangement die Himmelskrone auf das Haupt setzen,
kraft der dominanten Kreisform des mittleren Rahmensegmentes in geradezu orna-
mentaler Fligung unterstellt sind.

Abb. 10: Sassetta, Madonna della Neve, 1432, Florenz, Palazzo Pitti
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Die von spiritueller Intensitit und strenger, ja fast herber Geistigkeit erfiillten
Gestalten entfalten ihre Ausdruckskraft in den fiktiven Bildraum und iiber ihn hin-
aus durch eine reiche Verschriankung der hier- und dorthin gerichteten Blicke, der
auf die beiden Thronfiguren zufiihrenden und hinzeigenden Gesten, und nicht zu-
letzt des wirkungsvoll instrumentierten Vorweisens von Biichern, Schriftrollen und
Briefen (Abb. 11 und 12). Diese werden in schliissiger interner Bezugslogik einan-
der dargeboten und wechselseitig vor Augen gestellt: Petrus und Paulus halten ihre
Schriftstiicke Maria und niherhin dem Jesusknaben entgegen, wihrend dieser sei-
nen halbentrollten Rotulus an Petrus und zugleich an einen imaginédren externen
Kommunikationspartner adressiert, auf den seinerseits Johannes der Tdufer seinen
Blick richtet, um wiederum im selben Zug seine eigene Schriftrolle vorzuweisen.
Bei der Auswahl und Darstellung der Requisiten, die im einzelnen als Triger dieser
Inschriften dienen, wird jede Gleichformigkeit vermieden. In der differenzierten
Konkretheit ihrer jeweiligen, besonderen Objektgestalt vermag sich so zugleich die
individuelle Besonderheit eben jener Geistverkiindigung und Glaubensbotschaft mit-
zuteilen, fiir die die im Bild auftretenden Figuren jeweils mit ihrer ganzen Person-
lichkeit stehen. Es ist daher nur konsequent, daf sich die Inschriften ausnahmslos
als iiberlieferte AuBerungen bzw. als regelrechte Zitate aus den Schriften dieser Per-
sonlichkeiten erweisen und so gewissermalBen als authentische Signa ihrer Spiritua-
litédt figurieren.

Wenn dabei Christi Schriftrolle etwa den einschldgigen Vers mit seiner Einla-
dung der Miihseligen auffiihrt (Venite ad me omnes qui laboratis et honerati estis et
ego reficiam vos), dann findet der appellative und zugleich einladende Charakter in
der Haltung und Gebirde des Jesusknaben und in der Eindringlichkeit seines Blik-
kes seinen sinnfilligen, wenn man so will: sprechenden Ausdruck (Abb. 11).?7 DaB
Christus dabei noch als Kind figuriert, obgleich er doch seinen Aufruf einst als ldngst
erwachsener Prediger in den Stddten verkiindet hat, hdlt ikonographisch, genauer
gesagt: als ,bildsprachliches® Argument, eine zusitzliche Aussage bereit, insofern
Christus im genauen Kontext dieser Predigtpassage eben jene Offenbarungskraft
und heilsgeschichtliche Mittlerfunktion bekundet, die seiner Sohnschaft Gottes in-
newohnt.?® Nicht von ungefihr richtet sich im iibrigen sein Blick dabei mit der be-
sagten ,sprechenden’ Intensitit gerade auf Johannes den Téufer, der vor ihm kniet,
denn just von ihm und seiner Mission, ndmlich der eigentliche Wegbereiter des
Herrn zu sein, handelt die betreffende Predigt Christi, die schlieBlich in die Einla-
dung der Miihseligen miindet.”® Hierzu wiederum in konsistentem Riickbezug steht
nicht nur der Gestus des Taufers, der auf den Jesusknaben weist, sondern auch seine
Schriftrolle mit dem Kernsatz seiner Botschaft: Ecce agnus Dei.

Das Bestreben einer moglichst dichten Verflechtung von anschaulichem Aus-
druck, ikonographischem Sinn und gesprochenem, als Schrifttext manifestem Wort
begegnet durchgiingig in der Darstellung. Wenn Paulus seinen lediglich als solchen

27 Mt 11,28
28 Mt. 11,25-27.
29 Mt 11, 7ff.: Illis autem abeuntibus, coepit lesus dicere ad turbas de loanne |...]. Hic est enim

de quo scriptum est: Ecce ego mitto angelum meum ante faciem tuam, qui praeparabit viam
tuam ante te [...], etc.
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Ausschnitt

1432, Florenz, Palazzo Pitti,

)

Madonna della Neve

Abb. 11: Sassetta,
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Abb. 12: Sassetta, Madonna della Neve, 1432, Florenz, Palazzo Pitti, Ausschnitt
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titulierten Romerbrief vorhilt (Ad Romanos secundo), so offenbart sich die darin
eingewirkte Geisterfiilltheit als lebendiger Ausdruck im Antlitz des Heiligen selbst.
Was ihn dabei erfiillt, ist nichts anderes als das gehorte Wort des Herrn: ,.So kommt
der Glaube aus der Predigt, das Predigen aber durch das Wort Gottes*, wie der
Romerbrief in einer seiner Schliisselstellen biindig konstatiert.** Paulus gegeniiber
weist Petrus auf drei Seiten seines gedffneten Buches — gleichsam in extenso — Pas-
sagen seiner ersten Epistel vor (Abb. 12)*!, und niherhin solche, die iiber alle Ver-
ginglichkeit der Welt hinaus den ewigwihrenden Bestand zur Kenntnis bringen,
den allein Gottes Wort besitzt, welches unter den Menschen verkiindigt ist: Verbum
autem Domini manet in aeternum, hoc est autem verbum, quod evangelizatum est in
vos.>? Petrus steht als Kiinder dieser Botschaft und zugleich, indem er sie in seinem
Buch so sichtbar fiir die Nachwelt bezeugt, als Gewihrsmann ihrer authentischen —
und das bedeutet auch: ihrer schriftlich niedergelegten — Tradierung vor Augen.
Nicht von ungefihr hilt schlieBlich auch Franziskus ein aufgeschlagenes und zu-
dem durch seine rote Farbe so signifikant exponiertes Buch in seiner Hand, wiih-
rend zugleich der Gestus seiner Rechten, die auf Christus weist, impliziert, daf die
Lektiire auf niemand anderen als auf diesen selbst zuriickfiihrt.

Auch ohne die Analyse an dieser Stelle weiter zu vertiefen, wird deutlich, in
welch tiberlegter Weise hier die Schrift auf die besonderen Bedingungen ihrer bild-
lichen Fiktionalisierung hin durchdacht und dabei motivisch durchaus variabel kon-
zipiert wird, im Interesse eines anschauungsgerechten Ausgleichs zwischen der
Wirklichkeit als dargestellter Inschrift und der Schrift als Teil der Darstellungs-
wirklichkeit. In diese Logik der Vermittlung fiigen sich am Ende auch jene Inschrif-
ten, die so entschieden anders, nimlich flichenbezogen und ginzlich ornamentali-
siert den Nimben der Figuren eingeschrieben sind, dergestalt daf} sie kenntlich und
in der Tat sichtbar einem anderen ,Wirklichkeitsregister* und einer jenseits aller
riiumlichen Verankerung angesiedelten Bedeutungsdimension zugeordnet sind. Der
hohe Zierwert ihrer Erscheinung, der mit der Kostbarkeit von Goldschmiedewer-
ken konkurriert, konvergiert mit dem rhetorisch laudativen Aussagewert, der ihnen
als preisenden Wiirdeformeln der betreffenden Heiligen eignet: PRINCEPS APO-
STOLORVM SANCTVS PETRVS, oder: VAS ELECTIONIS SANCTVS PAV-
LVS: oder: PATRIARCHA PAVPERVM FRANCISCVS.* Im Fall Johannes des
Tiufers wird dabei erneut ein ikonographisch spezifizierter Bezug entfaltet. Denn
die seinem Nimbus einbeschriebenen Worte (MAIOR INTER NATOS MU-
LIERVM IOHANNIS)* rekurrieren direkt auf einen Passus eben jener bereits ge-

30 Romer, 10,17: Ergo fides ex auditu, auditus autem per verbum Christi.

31 Quia oml...] fenum [...] gloria ejus [...] flos agil...] Et exicil...] fenum [...] et cecidi [...]
verbum aut|[...] manet in [...] / Hoc est autem verbum quod evangelizatum est vobis. Deponen-
tes igitur omnem malitiam, et omnem dolum, [ et simulationes, et invidias, et omnes detractio-
nes, sicut modo geniti infantes, rationabiles, sine dolo lac concupiscite, ut in eo crescatis in
salutem. Si tamen gustastis quoniam dulcis est Dominus: 1. Petrus 1,24-25, 2,1-3. Vgl. Popk-
Hennessy 1939, S. 53.

32 - I Petrusil;25:

33 Pope-HenNEssy 1939, S. 28.

34 Ders. 1939, S. 53.
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nannten Predigt Christi, in der dieser den Téufer als seinen Wegbereiter bezeugt,
und aus der auch bereits der Wortlaut seines Rotulus mit der Einladung der Miihse-
ligen stammt. ,,Wahrlich ich sage euch®, so kiindet Jesus darin, ,,unter allen, die von
den Weibern geboren sind (inter natos mulierum), ist nicht aufgestanden, der gro-
Ber (maior) sei als Johannes der T#ufer.*3 So begriindet sich der durch den Nimbus
angezeigte Rang des Téufers hier am Ende auch aus der normativen, die Erfiillung
sprachlicher Muster implizierenden Autoritdt von Christi eigenem Wort.

Eine Konkretisation topischer Sprachmuster bietet schlielich auch der Nim-
bus, der das Haupt von Maria ziert. In klarem Riickgriff auf Formeln der Verkiindi-
gungsbotschaft*® und nicht zuletzt auf jene Sprachtopik, in der sich das staatsideo-
logische Selbstverstandnis von Siena bereits in langer, rituell verfestigter Tradition
als Civitas Virginis bekundet, 1dt er in seiner Inschrift die Jungfrau selbst zu Wort
kommen: SI CONFIDIS IN ME SENA ERIS GRATIA PLENA.?7 Es versteht sich,
daB diese Inschrift ungeachtet der gewihlten Konjugationsform nicht auf die Fik-
tion einer direkten Anrede des Betrachters durch Maria abzielt. Deren Aufforde-
rung, das Wirksamwerden der christlichen Heilsgewihrung unverbriichlich mit dem
Glauben an sie selbst zu verbinden, richtet sich vielmehr in transpersonaler Adresse
an die Civitas von Siena, die als politisch-soziale Institution zugleich eine symboli-
sche Ordnung verkorpert. Die Anrede folgt also auch hier einem sprachlichen, ge-
nauer gesagt: einem kommunikativen ,Muster*, welches dazu dient, die religidsen
Sinnvorstellungen einer institutionell stabilisierten Ordnung zu festigen und zu ver-
stetigen, und welches sich fiir seine Visualisierung konsequenterweise eines Dar-
bietungsregisters von normativer Dignitit, ndmlich einer ornamentalisierten und in
goldenem Glanz erstrahlenden Gestalt bedient.*®

Kehren wir, um neben dem grundsitzlichen Spannungsbezug, der zwischen Bild
und Schrift besteht, einen weiteren Problemzusammenhang anzusprechen, noch-
mals zu Bernardo Daddis Gemilde der Madonna del Parto zuriick (Abb. 7 und 8).
Der Bildentwurf war, wie es scheint, in einer Weise erfolgreich, daf nicht nur mehr-
fache, nahezu identische Versionen davon Verbreitung fanden, sondern auch deri-
vative, leicht verdanderte Varianten, die — gleichsam in Zweitverwendung — spezifi-
zierteren Funktionszwecken angepalit werden konnten. Ein Altarbild aus der selben
Malerwerkstatt des Bernardo Daddi, das inschriftlich auf 1335 datiert ist, also nur
wenige Jahre nach den beiden Fassungen in Rom und Malibu entstand, und sich
heute im Museum der Dom-Opera in Florenz befindet (Abb. 13), zeigt, wie sich
Maria, erneut als Madonna del Parto, aus einem in fingiertem Holz gegebenen Rah-
menwerk heraus wie durch ein Fenster iiber eine Marmorbriistung an drei um ihre

35 Mt L1,11: Amen dico vobis, non surrexit inter natos mulierum maior loanne Baptista |...].

36 Lk. 1,28 und 1,33.

37 Zu dieser Topik, zu ihrem politischen, sozialen und religiosen Kontext, und zu ihrem viel-
fachen Gebrauch im Rahmen von Sieneser Altar- bzw. Wandbildern und ihren Inschriften:
WHITE 1979, S. 80ff., bes. S. 95ff.; BAGNOLI 1999; NORMAN 1999, passim, bes. S. 21ff. und S.
45ff.

38 Zum Hintergrund der politischen Institutionentheorie, die hier nicht niher zu erértern ist, vgl.
REHBERG 1994, bes. S. 65ff.
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Abb. 13: Bernardo Daddi, Madonna del Parto mit Heiligen und Votanten, 1335, Florenz, Museo

dell’Opera del Duomo
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Fiirbitte ersuchende Votanten oder Stifter wendet.?® In diesem Akt der Kommuni-
kation, der durch die Blick- und Korperzuwendung Mariens und zumal durch das
Herausreichen ihrer Hand in einer Geste bereitwilliger Entgegennahme der angetra-
genen Bitten in Szene gesetzt wird und in den auch die befiirwortenden Blicke und
Gesten der beiden seitlichen Heiligen Katharina von Alexandrien und Zenobius sinn-
fillig einbezogen sind, biindelt sich die Aussage der Darstellung. Thre Explikation
aber findet sie in der lesbar in Minuskeln eingetragenen Inschrift des aufgeschlage-
nen Buches, das Maria — wie zuvor — auch hier in ihrem Schof3 hilt. Dessen Text
freilich gibt nun nicht mehr den eigenen Lobgesang der Jungfrau kund, sondern
artikuliert just nichts anderes als eben jenes Bittgesuch, das die vor Maria knieende
Votantin dieser antrdgt, und dies naturgemif nicht in Latein, sondern im italieni-
schen Volgare, und darstellungslogisch konsequent in Inversion der Leserichtung,
die nun nicht mehr fiir Maria, sondern fiir eine Lektiire der Votantin respektive des
externen Betrachters angelegt ist: Dolcissima vergine maria dabangnuolo priegoui
che prlelghiate lui per la sua charita [e] pler] lasua pote[n]cia mi faccia g[ratia]
dicio che mifammestiere (Stleste Jungfrau Maria von Bagnolo, ich bitte Euch, daf3
Ihr Ihn — d. h. Christus — bittet, dafl er mir vermoge seiner Liebe und seiner Macht
Gnade erweise fiir meine Belange).

Der Text, der in der Form seiner Anrede, im Gebrauch des Volgare und im
vorgebrachten Anliegen einem stereotypen Muster von — oftmals schriftlich beim
Klerus und gewissermaflen zur Weitergabe an die himmlischen Personen einge-
reichten — Bittgebeten folgt, spricht Maria in ihrer Funktion als Interzessorin an und
gibt zugleich als letztgiiltigen Adressaten Christus selbst kund, der nicht von unge-
fiahr als Salvator von unnahbarem Ausdruck im bekronenden Giebelsegment figu-
riert. Das Verlangen nach himmlischer Fiirsprache wird hier als raum- und gesche-
henslogisch kohidrente Kommunikation in Szene gesetzt, und doch wird deren Fik-
tivitit durch eine klar markierte Diskontinuitdt der Realitdtsgrade bewuft gehalten.
Maria erscheint wie lebendig und von greifbarer Gegenwart, und besitzt gleichwohl
nur eine imaginére, allein bildhaft zutage tretende Realitit.

Daddis Mariendarstellungen bedienen sich des Mediums der Schrift, um ihre
Bildpersonen zum Sprechen zu bringen und einen Akt der sprachlich bestimmten
Kommunikation — zwischen Maria und der Votantin bzw. zwischen Maria und dem
Betrachter — bildlich in Szene zu setzen. Dal3 Personen, die unterschiedlichen Wirk-
lichkeiten entstammen, der himmlischen und der irdischen, unterschiedliche Spra-
chen sprechen, verwundert kaum. Allerdings ergeben sich Probleme, wenn beide
aufeinander treffen und sich die Frage stellt, in welcher Sprache sie dann kommuni-
zieren konnen. Die Schwierigkeiten, die sich hier ergeben, macht das Florentiner
Bild (Abb. 13), indem es gegen den motivischen Sinn das eigentlich Maria zugeho-
rende Buch kurzerhand umfunktioniert, bereits spiirbar. Als wie komplex sie sich
tatsidchlich zu erweisen vermochten, kann ein gut dokumentierter Vorfall aus spite-

39 OrrNER 1934, S. 50f.; BoskoviTs-OrrNER 1991, S. 192ff.; Morza 2000, S. 47 und 62f., Nr. 2.
Zuz Deutung vgl. KRUGER 1989, S. 193ff.; DErs. 2001, S. 54ff. Zur Frage der unterschiedlichen
Funktionen, die der bildinternen Kommunikation zwischen Stiftern und himmlischen Bildper-
sonen im Due- und Trecento zukommt, siehe zuletzt ScumipT 2000.
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rer Zeit vor Augen fiihren, bei dem die Frage, in welcher Sprache die Bildperson
Maria eigentlich spricht, ndherhin zum Rechtsproblem wurde. Die Akten des unter
dem Namen ,Jetzerhandel® in die Geschichte eingegangenen Rechtsfalls aus den
Jahren 1507-15009 tiberliefern, da3 dem Berner Dominikanerkonversen Hans Jetzer
in seinem Kloster wiederholt himmlische Erscheinungen der Muttergottes wider-
fuhren, die sich in der Folge jedoch allesamt als aufwendig inszenierte Tiduschungs-
aktionen durch den Lesemeister, den Schaffner, den Prior und den Subprior des
Klosters erwiesen.*’ Einen Hohepunkt bildeten dabei ,Erscheinungen®, in denen das
Altarbild der Marienkapelle mit der Darstellung der heiligen Jungfrau den Konver-
sen in unmittelbarer, ergreifender Rede und mit real flieBenden, blutigen Triinen
anzusprechen begann. Die Rechtsakten des verhandelten Prozesses zeigen, daf3 da-
bei der Frage, in welcher Sprache Maria gesprochen habe, ein besonderes Augen-
merk gewidmet wurde. Vom Richter nach dem Dialekt der Muttergottes befragt, ob
schwibisch, bayerisch oder rheinisch (si Sueva, Bavarica vel Rhenensi expresse
secum loqueretur), erweist sich, daf sie sich dem Konversen in einer Art des Hoch-
deutsch im heutigen Verstindnis mitgeteilt hatte (unum bonum Allemanicum), das
offenbar als Sprachregister fiir die Kommunikation bei feierlichen Gelegenheiten
diente, wihrend sie sich im selben Zug mit den beistehenden Engeln, also dem ver-
kappten Prior und Subprior, auf Lateinisch verstidndigte, im Sinne einer Geheimhal-
tungssprache, die Hans Jetzer nicht verstand.*!

Der Fall offenbart die Paradoxien, die der Vorstellung einer ,realen‘ Sprache
der himmlischen Personen und zugleich der Frage nach ihrer Kompatibilitit zu der-
jenigen der Menschen innewohnte.*> Auch wenn die Verhiiltnisse des friihen 16.
Jahrhunderts nicht ohne weiteres auf das Trecento libertragbar sind, so wird doch
bereits im Blick auf die betrachteten Gemilde Bernardo Daddis deutlich, daB die
verschiedenen Sprachformen, Stilhohen und Ausdrucksregister der Kommunikati-
on besonders dann ein Problem bildeten, wenn jenseits des zeremoniell bestimmten
Ausdrucks und der bereits vorgewufiten semantischen Kodierung die Vorstellung
eines tatsichlich sich ereignenden, konkreten sprachlichen Dialogs — sei es zwi-
schen den Bildpersonen selbst oder zwischen diesen und dem Betrachter — akut
wurde und als Darstellungsaufgabe im Sinne einer genuinen, das heifit anschaulich
nachvollziehbaren Glaubhaftmachung und Evidenz vom Medium des Bildes einge-
fordert wurde.

Beleuchten wir diesen Zusammenhang, der letztlich die Frage nach der medien-
eigenen, also recht eigentlich nicht-sprachlichen ,Sprachkraft* des Bildes beriihrt,
durch ein weiteres, zu Daddis Werken etwa zeitgleiches Beispiel. Es handelt sich
um Simone Martinis Bild in Liverpool von 1342, das die Heimkehr des 12jihrigen
Jesus vom Tempel und von seinem Disput mit den Gelehrten zeigt (Abb. 14).* In

40 Von Greverz 1932; Tremp-Utz 1988; DiEs. 1993; zuletzt: Franz-Josef SLADECZEK, in: DuPEUX/
JETZLER/WIRTH 2000, S. 254f., Nr. 106 (mit weiterer Literatur).

41 Vgl. Tremp-Urz 1988, S. 243ff.

42  Nicht zuletzt ist der Jetzerhandel daher auch im Horizont der prekéren babylonischen Vielspra-
chigkeit zu deuten, die Gott dem Menschen einst wegen seiner Siinde der loquax praesumptio
auferlegte; dazu Borst 1958-1963, Bd. IL.2, S, J20tt

43 DENNY 1967; MARTINDALE 1988, S. 49 und S. 190f., Nr. 14; LEONE DE CasTrIS 1989, S. 132, Nr.

32.
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ikonographisch hochst ungewohnlicher Wahl wird dabei jener psychologisch zuge-
spitzte Augenblick gezeigt, in dem sich der innerfamiliiire Vorwurf der ebenso be-
sorgten wie verstimmten Eltern tiber das unverstindliche Fernbleiben ihres Sohnes
artikuliert. Erneut ,spricht® auch hier die Jungfrau Maria vermittels einer Buchin-
schrift: Fili qvi[d] fecisti n[obis sic] — gemiB den Worten, die das Lukas-Evange-
lium tiberliefert: ,,Und da sie ihn sahen, entsetzten sie sich. Und seine Mutter sprach
zu ihm: Mein Sohn, warum hast du uns das getan? Siehe dein Vater und ich haben
dich mit Schmerzen gesucht.“** Der iiber die ganze Breite des Bildes sich spannen-
de Dialog wird durch die bewegten, um eine Erklirung nachsuchenden Blicke und
Gebiirden von Maria und Joseph auf der einen Seite wie auch durch die sprechende
Verschlossenheit des Sohnes auf der anderen eindriicklich und mit lebendiger An-
schaulichkeit in Szene gesetzt. Doch ein weiteres kommt hinzu. Denn eine zweite
Inschrift, die nicht geschehenslogisch integriert, sondern vielmehr extern, niimlich
auf der unteren Rahmenleiste aufgetragen ist, 146t das Bild in ganz anderer Weise
sprechen, sofern es in personlicher Rede seinen Maler und das Jahr seiner Entste-
hung kundgibt: SYMON.DE.SENIS.ME.PINXIT.SUB.A[NNO]D[OMINI].
M.CCC.XL.II. (Simone aus Siena malte mich im Jahre des Herrn 1342). Die In-
schrift, besser gesagt: das Bild, das durch die Inschrift spricht, stellt lakonisch nicht
nur den fiktionalen Status des dargebotenen Geschehens in dieser seiner Sichtbar-
keit heraus, sondern auch die Leistung dessen, der dabei als Maler Regie fiihrte:
Erst und allein durch dessen Kunst, so lautet das Argument der Signatur, gewinnt
das Bild seine ausdrucksstarke Sprachkraft.

Das metaphorische Verstindnis von der ,Sprache® des Bildes, wie es sich hier
manifestiert, im Sinne nimlich einer durch die genuinen, visuellen Mittel der Dar-
stellung bestimmten Ausdrucks- und Veranschaulichungsleistung, weist der mittels
Schrifttexten sichtbar gemachten Artikulation letzten Endes eine obsolete Rolle,
diejenige eines medienfremden Einhelfers zu, eine Fremdheit, die auch durch Stra-
tegien der fiktionsimmanenten Unterbringung in aufgeschlagenen Biichern, sich
entfaltenden Schriftrollen usw. nicht eigentlich aufgehoben oder kompensiert wird.
Vasari, der Cimabue diesbeziiglich noch Kredit einrdumte, stellt dies unmiBver-
standlich klar, wenn er von einem Maler namens Bruno di Giovanni aus der Mitte
des Trecento berichtet, daB dieser zwar eifrig bemiiht gewesen sei, seine Bildfigu-
ren nicht nur lebendig, sondern in der Tat sprechend erscheinen zu lassen (a fare le
figure non pur vivaci, ma che favellassono), doch hierfiir nicht anders zu verfahren
wuBte, als kurzerhand Schriftziige hinzuzumalen, die ihnen gleichsam aus dem
Munde traten (alcune parole che uscivano di bocca). La qual cosa, so Vasaris we-
nig schmeichelhaftes Urteil, come piacque a Bruno e agli altri uomini sciocchi di
quei tempi, cosi piace ancora oggi a certi goffi, che in cio sono serviti da artefici
plebei, come essi sono.®

44 Lk.248. :
45 Vasari 1906, Bd. 1, S. 512. Vgl. zum weiteren Zusammenhang TARR 1997, bes. S. 230ff. zu

Vasaris betreffenden Kommentierungen der Malerei des Due- und Trecento. Zur besonderen
Aspektvielfalt, die in der italienischen Malerei das Verhiltnis von Bildern und Inschriften wih-
rend des Ubergangs vom Mittelalter zur Renaissance bereithilt, vgl. grundsitzlich CiocioLa

1997
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II1.

Das Verdikt gegen eine Kunst, die nicht aus eigenen Mitteln, aus sich selbst heraus
zu sprechen vermag, ist ohne Frage in jenem humanistisch fundierten Diskurs be-
griindet, der die Malerei seit dem Trecento zunehmend mit dem Anspruch versah,
ihrerseits eine Kunst vom Rang der Poesie oder der literarischen Rhetorik zu sein.
Schon Filippo Villani (1381-82) rithmte aus dieser Perspektive etwa die Kunst ei-
nes Giotto, dessen gemalte Figuren allein durch die frappierende Anschauungskraft
ihrer Handlungen und Gesten und ihres mimischen Ausdrucks vor dem Auge des
Betrachters zu leben und zu atmen (vivere et aerem spirare) und gleichsam zu spre-
chen, zu weinen oder zu lachen schienen (loqui, flere, letari et alia agere).* Was
hier zutage tritt, ist nichts anderes als jenes auf antike Vorgaben — vor allem bei
Simonides von Keos — rekurrierende Verstindnis von der Malerei als einer ,stum-
men Poesie* (muta poesia), das in der Folge, wie man weif3, zum topischen Reper-
toire kunsttheoretischer Begriindungsargumentation gehort.*’ In der Zeit Vasaris
etwa formuliert Lodovico Dolce in seinem dialogischen Traktat tiber die Malerei
(1557), ,,daBB, obwohl der Maler stummer Dichter (poeta mutulo) genannt wird, und
die Malerei ebenfalls fiir stumm gilt (muta [...] pittura), dennoch die gemalten Fi-
guren, je nach dem, zu reden, zu schreien, zu weinen und zu lachen scheinen (che le
dipinte figure favellino, gridino, piangano, ridano) und auch sonst dhnliche Wir-
kungen hervorbringen. — Das scheint durchaus so*, so heilt es in der dialogischen
Entgegnung weiter, ,,und dennoch sprechen sie nicht wirklich (non favellano) und
tun in der Tat nichts von dem, was sie zu machen scheinen. 43

46 Huius |i.c. Giotti] enim figurate radio imagines ita liniamentis nature conveniunt, ut vivere et
aerem spirare contuentibus videantur, exemplares etiam actus gestusque conficere adeo pro-
prie, ut loqui, flere, letari et alia agere, non sine delectatione contuentis et laudantis ingenium
manumque artificis prospectentur (...). Fuit sane Giottus, arte picture seposita, magni vir con-
silii et qui multarum usum habuerit. Historiarum insuper notitiam plenam habens, ita poesis
extitit emulator, ut ipse pingere que illi fingere subtiliter considerantibus perpendatur. Filippo
ViLeant: De origine civitatis Florentie, et de eiusdem famosis civibus [...], zit. nach BAXANDALL
1971, S. 147; vgl. ebd. S. 66ff., bes. S. 70f. Dazu die Analysen von BARASCH 1987.

47 Der Uberlieferung von Plutarch zufolge geht die einschlidgige Wendung (,,Poesie ist sprechen-
de Malerei — Malerei ist stumme Poesie*) auf den griechischen Dichter Simonides von Keos
zuriick (PLutarcH, De gloria Atheniensium, 3, 346F-347E). Wie man weil, kehrt der Gedanke
auch dariiber hinaus vielfach und in unterschiedlicher Abwandlung wieder, so bei PLaToN (Po-
liteia, X 605a), ARISTOTELES (Ars Poetica, 1, 1447a; 2, 1448a; 25, 1460b), HorAz (Ars Poetica,
361), Auctor AD HERRENNIUM (IV, 28, 39: poema loquens pictura, pictura tacitum poema debet
esse) u. a.; vgl. Borinski 1914, Bd. 2, S. 408 (Register, s.v. ut pictura poesis). Die Literatur zum
Thema ist Legion, vgl. bes. LEe 1967; Praz 1970, S. 3ff.; BAXANDALL 1971; GrRAHAM 1972;
Triver 1973; DERs. 1978; WARNCKE 1987, bes. S. 23ff.; Markiewicz 1987; WiLLEMS 1989, S.
216ff.; LICHTENSTEIN 1989, bes. S. 213ff.; GOLDSTEIN 1991; QuoNDAM 1992; RAuPP 1992; SHEAR-
MAN 1992, bes. S. 108ff.; FumaroLI 1994, bes. S. 37ff., 53ff., 135ff., 149ff., 203ff.; LAND 1994,
bes. S. 3ft., 10ff.; PFISTERER 1996; WiLLIAMS 1997; VOGT-SPIRA 1998; BrassaT 2001, Sp. 740—
743; VoGT-Spira 2002; PrISTERER 2002, S. 259ff. Zur vorhumanistischen, d. h. mittelalterlichen
und byzantinischen Wirkungsgeschichte des topischen Vergleichs von gemaltem Bild und ge-
sprochenem Wort sowie zur Vielfalt seiner kontextuellen Beziige siche u. a. Goucaup 1930;
LAWLER 1968; LANGE 1969, bes. S. 13ff.; FARAL 1971; MAGUIRE 1981; BELTING 1990, S. 292ff.;
SCHELLEWALD 1992; SANSTERRE 1994; WENZEL 1995, S. 292ff.; PARRY 1996.

48 Fabio: Diro ancora che, se bene il pittore & diffinito poeta mutolo, e che muta si chiami altresi
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Dal} aber mit der im Zeichen des ut pictura poesis-Gedankens betriebenen
Gleichstellung der Malerei mit der Dichtung und Rhetorik zugleich eben deren Sy-
stematik und Sinnkategorien zu einer leitenden Vorgabe erhoben wurden, an wel-
cher sich die Malerei fortan im Interesse ihrer eigenen theoretischen Begriindung
mafgeblich orientierte, wies erneut den Kriterien einer medienfremden Ausdrucks-
und Kommunikationslogik eine bestimmende Rolle im ProzeB der isthetischen
Wertbesetzung und der Findung eigener diesbeziiglicher Kategorien zu. Davon zeugt
etwa die notorisch gewordene Forderung Albertis, dem stummen Bild nicht nur da-
durch eine eigene Sprache zu verleihen, dafl man die gemalten Figuren durch einen
affektgeladenen Ausdruck gleichsam ,lesbar® mache, sondern auch dadurch, wie er
formuliert, da moglichst ,,jemand auf dem Bild unser Augenmerk erklirend aut
das lenkt, was man dort tut, sei es, dafl er mit der Hand uns zum Sehen einlade, oder
mit zornigem Gesichte und rollenden Augen uns abwehre heranzutreten, oder daf3
er auf eine Gefahr oder eine wunderbare Begebenheit hinzeige, oder daf3 er dich
einlade, mit ihm zugleich zu weinen oder zu lachen.“*” Rekurriert die Lehre der
Affektiibertragung bekanntermaRen auf die Ars poetica des Horaz™, so entspricht
die Forderung nach einer Figur zur Betrachterunterweisung den Praktiken des geist-
lichen Schauspiels, bei dem etwa ein festaiuolo dem Publikum die aufgefiihrte Biih-
nenhandlung erlduternd und blicklenkend vermittelt.”!

GewiB: Die Ausdruckseffizienz und die animatorische Kraft, die den Bildern
auf diesem Wege zuwuchs, ist unbestritten. Das betrifft neben sakralen ebensosehr
ein weites Feld von weltlichen Sujets. So etwa die verbreitete Gattung der pitture
ridicule, die die Alltagswelt dergestalt in licherlicher Zuspitzung vor Augen stel-
len, daB sie, wie es Gabriele Paleotti 1582 ausdriickt, ,,dem Christenmenschen als
Mittel und als Hilfestellung dazu dienen, daf er sich selbst* — gewissermafien kontra-
faktisch — ,eines tugendhafteren Verhaltens befleiBigt*> (Abb. 15). Oder etwa jene
so vielfiltig variierten Darstellungen, die suggestiv zum Horen, ja zum Mitsingen

la pittura; sembra pure, a un cotal modo, che le dipinte figure favellino, gridino, piangano,
ridano e facciano cosi fatti effetti. — Aretino: Sembra bene; ma pero non favellano né fanno
quegli altri effetti. DoLce 1960, S. 153.

49  Et piacemi sia nella storia chi admonisca et insegni ad noi quello che ivi si facci; o chiami con
lo mano a vedere; o con viso cruccioso et chon li occhi turbati minacci, che niuno verso loro
vada; o dimostri qualche pericolo o cosa ivi maravigliosa; o te inviti ad piagniere con loro
insieme o a ridere: e cosi qualunque cosa fra loro o teco facciano i dipinti, tutto apartenga
hornare o a insegniarti la storia. ALBERTI 1877, S. 123f. Vgl. die entsprechende Passage in der
lateinischen Version: DErs. 2000, S. 272f.

50 BARASCH 1967, S. 35ff.; MUHLMANN 1981, S. 149ff., 161ff.; PATZ 1986; ZOLLNER 1997.

51 BAXANDALL 1977, S. 88ff. Vgl. zur Geschichte solcher Praktiken KERNODLE 1944, bes. S. 73ff.,
und zuletzt Jooss 1999, S. 28ff.

52 [...] di queste pitture si avra da servire il cristiano come di mezzo et aiuto per essercitarsi pin
virtuosamente. PALEOTTI 1961, S. 395. Zur Verankerung von Paleottis Konzeption in der Tradi-
tion der aristotelischen Poetik: MEngr 1971. Vgl. zum weiteren Zusammenhang dieser bis ins
Trecento zuriickfithrenden Gattung wie auch zu ihrer Verwurzelung in den Kategorien der rhe-
torischen Wirkungsisthetik u. a.: Ders. 1971; WIND 1974; SpiNosA 1988; MEUER 1988; BATTISTI
1989: MEUER 1989; Raupp 1997; FuseniG 1997; MEUER 1998; GHirarDI 2000; KLERCK 2000;

PaLiaca 2000.
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Abb. 15: Vincenzo Campi, Die Ricotta-Esser, ca. 1570, Cremona, Museo Civico

Abb. 16: Bernardo Cavallini, Die Singerin, ca. 1645-50, Neapel, Museo di Capodimonte
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der im Bild gleichwohl nur evozierten Stimme animieren (Abb. 16).5> Oder ande-
rerseits solche Darstellungen, die mit nachgerade appellativem Ausdruck zum
Schweigen vor dem Bild auffordern (Abb. 17).>* Nicht zuletzt begegnen sprechen-
de Gesten und Gebirden in dem von Alberti beschriebenen, deiktischen Sinn auch
immer wieder in Portrits, wie beispielsweise demjenigen, das um 1577 Bartolomeo
Passerotti von dem dominikanischen Mathematiker Ignazio Danti anfertigte (Abb.
18).% Der Gelehrte wird hier planvoll so in Szene gesetzt, daB er sich mit seinem
Blick wie zu einem Dialog an den auflenstehenden Betrachter wendet, um ihn im
selben Zug mit einer ausladenden Geste des lehrenden Argumentierens auf die ge-
offneten Buchseiten des Almagest von Ptolemius hinzuweisen.>°

Sprechende Gesten und Blicke dieser Art sind in der Tat eine Form der internen
,Leseanweisung‘, im Sinne einer von der Darstellung selbst vorgetragenen Kom-
mentierung oder Explikation ihres Sujets. Zu welch forciertem Grad dies fiithren
kann, vermag ein Werk aus dem Umkreis des Giampietrino in Mailand aus dem
frithen 16. Jahrhundert zu veranschaulichen, das den jugendlichen Erloser mit dem
Symbol der Trinitit zeigt (Abb. 19).57 Die Bildfigur, die auch hier den Betrachter
direkt und mit Aufmerksamkeit gebietendem Nachdruck ins Auge faBt, weist mit
dem Zeigegestus ihrer Rechten auf sich selbst, wihrend sie in ihrer Linken demon-
strativ ein ausgeschnittenes Dreieck als Signum der Dreifaltigkeit vorweist. Thema
ist also die Problematik der Reprisentanz Gottes, der sich als Mensch gewordener
Logos manifestiert und doch darin zugleich auf das Mysterium seiner unschaubaren
Dreipersonlichkeit perspektiviert bleibt. Die Differenz der beiden Seinsbestimmun-
gen Gottes wird im Bild als Differenz zwischen Verkorperung und Versinnbild-
lichung akut, im Sinne zweier Modalititen bildlichen Darstellens.

Der Kiinstler visualisiert hier ein theologisches Argument, und dies vermittels
einer ebenso prononcierten wie selbstbeziiglichen Rhetorik. Er strebt nach Osten-
tation, nicht nach Evokation, nach diskursiver Mitteilung, nicht nach visueller Evi-
denz aus der genuinen Kraft bildlicher Verdichtung. Ohne Frage ist die in solchem
MaB diskursiv bestimmte Sprachform des Bildes auch dem Umstand zuzuschrei-
ben, daB hier nicht unbedingt ein originirer Meister am Werk war, sondern einer
der vielen Nachfolger Leonardos, die dessen Bildideen immer neu in Derivaten
weiterbearbeiteten. Gleichwohl hilft es zu verstehen, welche Probleme sich einstell-
ten, sobald es darum ging, dem Betrachter im Anblick der bildlichen Darstellung
iiber die psychologischen, affektbezogenen Aspekte des Sujets hinaus zugleich auch

53 Uberblick zuletzt bei FERINO-PAGDEN 1996; SEIPEL 2001.
54  Siehe v.a. CHASTEL 1984. Ferner TIKKANEN 1913; DEONNA 1951; LANGEDUIK 1964; RUBERG 1978,
S. 88ff.; PINkuUS 1996.

55 GHIrARDI 1990, S. 216ff. : : .
56 Zur Bedeutung und Typologie der Gestensprache in Passerottis Portriits wie auch zu ihrer Her-

kunft aus der Rhetorik siche Henz 1972. Exemplarisch zum eng verflochtenen Zusammen-
hang, der zwischen wirkungsisthetischen und kunsttheoretischen Aspekten bei den durch ,spre-
chende Gesten* aufgeladenen Portriits der Renaissance besteht: BAADER 1998; PaTz 1998.

57 Marani 1987, S. 211ff., Nr. 39; Ders. 1988, S. 188ff., Nr. 117. Dazu wie auch weitergefaBt
zum kiinstlerischen Streben nach einer neuen .Sprachfahigkeit® des Bildes: KruGer 2001, S.

107ff.
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Abb. 17: Fra Angelico, Petrus Martyr mit Schweigegestus, ca. 1440, Florenz, San Marco, Kreuz-
gang

Abb. 18: Bartolomeo Passerotti, Bildnis des Abb. 19: Giampietrino, Jugendlicher Erloser
Ignazio Danti, ca. 1577, Brest, Mu- mit dem Trinititssymbol, Anf.
sée des Beaux-Arts 16. Jh., Mailand, Pinacoteca di Brera
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seine konzeptuellen, theoretisch gefafiten Sinndimensionen zu iibermitteln, seine
theologische Aufladung etwa oder seine philosophisch bestimmte Fundierung usw.

Es sind dies in bezeichnender Weise dieselben Probleme, die sich auch und
gerade in den kunsttheoretischen Einlassungen solcher Autoren bekunden, die aus
dem Verlangen nach einer grotmoglichen Rationalitit von Bilddarstellungen,
sprich: nach ihrer inhaltlichen Klarheit, eingéingigen Verstiindlichkeit und verbind-
lich geregelten ,Lesbarkeit, anders als Vasari immer wieder die Hinzufiigung von
inschriftlichen Kommentaren und Erlduterungen konzedieren, ja diese nachgerade
einfordern. So mahnt etwa aus gegenreformatorischer Blickwarte und niiherhin aus
dem Argwohn gegen unkontrollierte Botschaften der Bilder und damit gegen deren
unkalkulierbare Wirkungen der Bologneser Kardinal Gabriele Paleotti, dal gerade
bildlich dargestellte Glaubensgeheimnisse (istorie sacre e misteri) in der Gefahr
stiinden, unter der Hand des Kiinstlers zu allzu dunklen und fiir den gldubigen Be-
trachter kaum mehr verstiandlichen Werken zu geraten, weshalb die Anbringung
von entsprechenden Inschriften anzuraten sei, entweder von solchen mit der genau-
en Bezeichnung des Sujets (il nome del mistero) oder auch nur solchen mit knapp
gefaBten Begriffsangaben (brevi parole e significanti).’® Ohnedies, so Paleottis ar-
gumentative Engfiihrung, liege es auf der Hand, da3 der Kiinstler dem gemalten
Bild erst eigentlich dadurch Beseeltheit und Lebendigkeit (anima e vita) verleihen
konne, daB er es durch einige hinzugesetzte Worte (alcune parole) oder schlicht
durch den inschriftlichen Vermerk desjenigen Textwerkes, dem das Sujet autori-
sierterweise entnommen worden sei (dal luogo del autore approvato), gewisserma-
Ben vivifiziere.>

Beobachtungen dieser Art verdeutlichen, da3 das, was die in Rede stehende
,Sprachfihigkeit‘ des Bildes ausmacht, sich letztlich nicht auf die Ebene seiner sicht-
baren, gestisch bzw. mimisch angereicherten Motivgestalt oder seiner ikonogra-
phisch bestimmten Kodierung verengen lif}t, sondern vielmehr in einer Ganzheit
der dsthetischen Struktur fundiert ist. In ihr ist das Sujet mit den Sichtbarkeitswer-
ten von Hell-Dunkel und Bildfarbe, von Flichen- und Tiefenbeziigen, von maleri-
scher Faktur und von formbestimmter Anschauungsordnung zu einem Sinnangebot
integriert, das diskursiv uneinholbar ist und allererst im Vollzug des Sehens zu sei-
ner Wirklichkeit gelangt. Kurz: Die Malerei bedarf, wie Vasaris Freund und Mitar-
beiter Giovanni Battista Adriani es einmal formuliert, einer Strahlkraft aus sich selbst
heraus (alcuno lume da sé), einer Evokationsleistung also aus der Kraft ihrer eige-
nen, bildlich-visuell bestimmten Logik.%

58 PaLeotTi 1961, S. 410f.

59 E sopra tutto, per maggiore distinzione e chiarezza, lodaressimo assai alcuno breve e signifi-
cante motto, che venisse a dar anima e vita alla imagine; poi che, essendo formata di cose forsi
non molte note, viene a restare come corpo morto, se non & vivificato da alcune parole o dal
luogo dello autore approvato, come di sopra in altro proposito si e discorso: DErs. 1961, S.
461. Zum Zusammenhang: KrUGER 2002, bes. S. 4291f. Vgl. zu analog bestimmten Forderun-
gen nach erklirenden Beischriften und Kommentaren in der profanen Historienmalerei KLIE-
MANN 1990.

60 In einem durch Vasari iiberlieferten Brief von ca. 1565 an Francesco de” Medici, in dem dessen
Auftrag fiir eine Reihe von figiirlichen Wandtteppichep di%k}niert 'wird: [...] parmi ancora che
la pittura nuova piaccia molto pin, quando della storia dipinta si ha alcuno lume da se. Per-
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Eine Darstellung des Ecce homo von Jusepe de Ribera aus der Zeit um 1623-24
kann verdeutlichen, was damit gemeint ist (Abb. 20 und 21).°! Mit einer iiberaus
verhalten angelegten Wendung seines Blickes scheint Christus aus dem schwarzen,
undurchdringlichen Grund in die vorderste Ebene des Bildes geriickt, um hier, an
der genauen Schwelle zwischen Bild und Betrachter und im Einfall des von au3en
auf ihn treffenden Lichtes, innezuhalten und sich gleichsam dilatorisch den exter-
nen Blicken darzubieten. Seine Zurschaustellung, die im Sujet des Ecce homo the-
matisch ist, ist ganz und gar in dieser Spannung zwischen Dunkelheit und Licht,
zwischen Sichtbarkeit und Unsehbarem, sprich: in der prisentativen Dimension des
Bildes verankert. Daf} sich Christus im Gegensatz zur hergebrachten Ikonographie
dabei ginzlich isoliert darbietet und ohne begleitende, ihn eigens vorweisende Per-
sonen auftritt, unterstreicht diesen Zusammenhang. Christi Herauslosung aus je-
dem rdumlich oder szenisch definierten Umfeld und seine Vereinzelung steigern
die akute Konfrontation, der der Betrachter bei seinem Anblick ausgesetzt ist. Die-
se allererst im Sehen sich ereignende Blickkonfrontation ist das eigentliche Wir-
kungsziel des Bildes. Das umgebende Dunkel ist dabei in einer Weise bildprigend,
daB es das Sehen regelrecht behindert und den Betrachter dazu notigt, heranzutreten
und der Bildfigur Christi nachgerade physisch niherzukommen, um nach dem Aus-
druck seines Antlitzes zu forschen. So gerit er schlieflich unausweichlich in den
Bann seines Gegenblickes und vermag in ihm die eigentliche Dimension eigener
Schuld zu ahnen (Abb. 21). Dabei offenbart sich, daB der zur Verurteilung Darge-
botene zwar bereits die Haltung des Geopferten, sprich: die Imago Pietatis mit den
iiberkreuzten Armen angenommen hat, doch daf sich zugleich die durch Rohrstab,
Dornenkrone und iibergeworfenen Mantel als Verspottung durch die Héscher in
Szene gesetzte Allusion im Angesicht des diister drohenden Blickes Christi und
seines verschlossen schweigenden Mundes in die Einsicht verkehrt, am Ende doch
vor niemand anderem als dem einst seinerseits urteilenden Richter und wahren Herr-
scher der Welt zu stehen.

Der Umstand, da3 Christus in Riberas Bild den Betrachter so nachhaltig in sei-
nen Bann zieht, eben dabei jedoch in keiner Weise spricht, sondern augenfillig
schweigt, hat, wie es scheint, einen mehrfachen Sinn. Er begriindet sich zum einen
aus dem Umstand, da3 Christus sich gemifl dem Evangelienbericht nach dem ge-
gen ihn gefaBten Totungsbeschlufl zunichst nicht mehr in 6ffentlicher Rede zeig-
te.92 Dariiberhinaus aber steht hinter seinem Schweigen im Bild noch eine andere,
fundamentalere Vorstellung, diejenige ndmlich vom lautlos gottlichen Wort, jenes
paradoxale Verstdndnis also, daB Gott nur als ein verbum silens zu verstehen ist, als

ciocche facilmente da quello che tu ne sai vi si riconosce dentro tutto il restante, cosa che assai
aggrada a riguardanti che ciascuno da per sé pare imparare senza aiuto d’altrui. E cosi, ove é
ben figurata et attegiata una cotale storia, porge diletto all’occhio et a I’animo insieme [...].
DEeL Vita 1938, S. 302; KLiEMANN 1990, S. 79f. mit Anm. 4.

61 LABRADA 1965, S. 72; 1978, S. 95, Nr. 27; SeiNosa 1992, S. 22. Das Gemilde stammt aus der
Casa de los Jesuitas in Toledo. Der Erfolg, der Riberas Bilderfindung zukam, bezeugt sich an
mindestens drei heute noch erhaltenen Repliken in Neapel, Messina und Mailand: PEREZ-
SANCHEZ/SPINOSA 1978, S. 95, Nr. 27a, 27b, 27c.

62 Vgl. RUBERG 1978, S. 70f.
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Abb. 20: Jusepe de Ribera, Ecce homo, ca. 1623-24, Madrid, Museo de la Real Academia de San
Fernando
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Abb. 21: Jusepe de Ribera, Ecce homo, ca. 1623—24, Madrid, Museo de la Real Academia de San
Fernando, Ausschnitt (vgl. Abb. 20)
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ein ungesprochen wort, daz sich selber sprichet, wie etwa Meister Eckhart es for-
muliert.> Auch der Mensch muf8 daher seinerseits im Angesicht des Herrn ver-
stummen: Sileat omnis caro a facie Domini — Alles Fleisch sei still vor dem Herrn,
denn er hat sich aufgemacht aus seiner heiiigen Stitte.* Das Schweigen bereits auf
Erden als Voraussetzung fiir die sprachentriickte Kommunikation mit Gott impli-
ziert im Kern nichts anderes als eine antizipative Teilhabe an jenem, einstigen
Schweigen in Ewigkeit, das der Offenbarung des Johannes zufolge als silentium in
caelo den Endzustand nach dem Offnen des siebten Siegels und dem Urteilsspruch
des Richters beschreibt.®

Ob das Schweigen des Herrn in Riberas Ecce homo eben in der Weise seman-
tisch fundiert ist, da man der Wortlosigkeit Gottes nicht anders als wortlos begeg-
nen kann, sei hier nicht weiter verfolgt. Doch bringt die Darstellung in jedem Fall
die Einsicht hervor, daf} die Bildfigur in der Tat stumm, doch das Bild selbst in
seinem bedringend unfafllichen Ausdruck sprechend ist, besser gesagt: daB das Bild
nicht spricht, sondern gerade in seinem Schweigen seinen Ausdruck gewinnt. Die-
ser stumme Ausdruck des Bildes ist, wie gesehen, mafigeblich in seiner Medialitiit
verankert, in dem ihm innewohnenden Vermogen also, die Bildfigur in einem nicht
auflosbaren Wechselspiel von Sichtbarkeit und Unsehbarem, von Prisenz und Ab-
senz darzubieten. Kurz: Es geht nicht um Sprechen und Sprachkraft, sondern um
Sehen und Visualitit. DaB dieser elementare Sachverhalt gerade in Hinblick auf die
Darstellung Christi und das Geheimnis seiner unschaubaren géttlichen Natur akut
wird, beleuchtet in eindrucksvoller Weise ein Zeitgenosse Riberas, Giambattista
Marino, wenn er in seinen Dicerie sacre in Hinblick auf das beriihmte Bildnis des
Herrn auf dessen Sudarium bzw. Schweifituch ausfiihrt, daf} die Malerei die Ein-
samkeit und Stille liebe und die Maler in der Stummbheit ihres Tuns nicht gestort
werden wollen; so sei es auch bei Gott gewesen, der sich zuriickgezogen habe, als
er dieses Bildnis schuf, weshalb man es Verbo nascosto genannt habe.®® Es geht
dabei also um die Verborgenheit des Wortes, verbum absconditum, im Inkarnierten.
Das unsichtbare Wort als Glaubensgeheimnis steht in Relation zum Geheimnis des
Bildes und seinem stummen Diskurs des Unsehbaren.

63 Grundlegend zum Zusammenhang: RoLorr 1973, dort bes. S. 46ff. zur Topik des Schweigens
im Angesicht des Herrn (mit dem Verweis auf Meister Eckhart S. 50). Vgl. auch BENNER 2001
zum Axiom der inkommensurablen Kommunikation, das in Gottes Verfiigung seiner eigenen
Unnennbarkeit beschlossen liegt.

64 Zach. 2,13.

65 Apoc. 8,1: Et cum aperuisset sigillum septimum, factum est silentium in caelo. Vgl. ROLOFF
1973, S. 24ff. und S. 46ff.; HALLINGER 1975, S. 103f.; RUBERG 1978, S. 26ff.

66 Amano i pittori la solitudine e il silenzio, che percio la maggior parte quando lavorano, di
serrarsi in luoghi segreti hanno per usanza, dove altri non usi, né sia chi loro lavora interrom-
pa: é cosi né meno, fece Iddio, il quale mentre stava questo ritratto formando, lo tenne appiat-
tato per tutto il corso eterno degli antichi secoli nello studio chiuso, nella camera ritirata, e
solitaria della sua inpenetrabile divinita, in maniera ch’altrinon n’era partecipe, ch’eglisole,
et percio era chiamato Verbo nascosto, ,Porro ad me dictum est verbum absconditum ‘. MARINO
1960, S. 138; vgl. FumaroLl 1994, S. 151f. Zur Topik von QOII als Kiinstler (Deus ar‘tifex' Deus
pictor) vgl. Kris/Kurz 1980, S. 78ff.; CURTIUS 1984, S. 527ff.; WALDMANN 1995, S. 37ff.; HELL-

wiG 1996, S. 185ff.
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Der hohe Verdichtungsgrad, der dem ,stummen Diskurs® des Bildes in seiner
elementaren Alteritidt zum Medium der Sprache eignet, und dies nicht nur in forma-
ler, sondern auch und gerade in inhaltlich-thematischer Hinsicht, 148t sich vor die-
sem Hintergrund noch durch ein anderes Beispiel beleuchten. Es handelt sich um
Antonello da Messinas beriihmtes Tafelbild der Virgo annunziata von ca. 1475, in
dem erneut das ,unsichtbare Wort* zur Anschauung steht (Abb. 22).%7 Die Darstel-
lung bietet die Jungfrau in einem festgefiigten Bildaufbau von symmetrischer, iko-
nengleicher Strenge und Frontalitit dar. Allein die momenthaft bewegte Geste der
in den Bildraum vordringenden Rechten sowie die Blickfithrung der Augen, der die
Haltung des Korpers in einer unmerklichen Wendung folgt, zeigen das sich vollzie-
hende Geschehnis an. Antonello reduziert das implizierte Ereignis der Verkiindi-
gung aufs AuBerste, auf jenen genauen Moment, in dem die Jungfrau das Wort Got-
tes und mit ihm die gottliche Leibesfrucht in sich empfingt. Die Herabkunft des
gottlichen Logos selbst bleibt unsichtbar und ist allein an der Reaktion Mariens und
am Widerschein des von oben auf sie einstrahlenden Lichtes abzulesen, eines Lich-
tes, das sich vor dem dunklen Bildgrund nur umso intensiver bezeugt. So ist die
paradoxe Manifestation des Unsehbaren im Sichtbaren, des Lichtes in der Finster-
uis, des Wortes im Fleisch, kurz: des Géttlichen im Irdischen das eigentliche The-
ma des Bildes. Ikone (imago) und Geschehnisbild (historia) durchdringen sich zum
Bildeindruck eines ewigwihrenden Augenblicks, in dem nichts anderes als das
Mysterium der Inkarnation selbst zur Anschauung steht.

Auch ohne die besondere Aussageweise des Gemaldes und seine subtile Ambi-
valenz zwischen Zustands- und Ereignisbild, zwischen typenhaft geformter und doch
zugleich psychologisch individualisierter Bildniskraft hier weiter zu vertiefen, 1aBt
sich sagen, daf sich sein ,Sinn‘ erst in der Wahrnehmung durch den Betrachter und
in der Produktivitdt von dessen Imagination eigentlich vollendet. Dabei wird deut-
lich, was die Rede von der ,Sprachfihigkeit‘ des Bildes in ihrer eigentlichen Trag-
weite besagt. Denn das Thema von Antonellos Gemalde ist in der Tat ein gespro-
chener Dialog, derjenige zwischen der heiligen Jungfrau und dem Engel Gabriel,
wie ihn das Lukasevangelium schildert (Lk. 1,28-38) und wie ihn die ikonographi-
sche Tradition des Sujets in einer uniibersehbaren Zahl von Darstellungen vor Au-
gen fuhrt. Die Vorstellung von der dialogischen Begegnung der beiden Sprechpart-
ner wird dabei nicht selten durch Inschriften in Szene gesetzt, die die biblisch be-
zeugten AuBerungen der beiden Protagonisten im Wortlaut auffiihren und dadurch,
daB sie direkt aus dem Mund der Figuren in den Bildraum zu gelangen scheinen,
deren sprachliche Interaktion zu visualisieren suchen.®® Dieser Aspekt eines ,sicht-
baren Dialogs®, der der Verkiindigungsdarstellung eignet, war seit alters einschli-
gig. Schon im 12. Jahrhundert beschreibt etwa der byzantinische Dichter Theodo-
ros Prodromos eine Verkiindigung des Malers Eulalios, die so vortrefflich ausge-

67 MANDEL 1967, S. 99f., Nr. 65; SricCHIA SANTORO 1986, S. 168, Nr. 39; SAVETTIERI 1998, S. 70ff.,
Nr. 5. Das folgende nimmt direkten Bezug auf die Ausfiihrungen in KruGer 2001, S. 96ff.

68 Vgl. MARIN 1989; WenzeL 1993; DERS. 1995, S. 270ff.; TARR 1997; Duk 1999. Fiir einen Uber-
blick tiber die Verkiindigungsdarstellungen im Quattrocento und ihren Reflex auf die theologi-
sche Vorstellungsproblematik siche zuletzt ARASSE 1999.
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Abb. 22: Antonello da Messina, Verkiindigungsmadonna, ca. 1475, Palermo, Museo Nazionale
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fiihrt sei, daB man meine, man konne Gabriel und Maria sprechen horen.®® Spiter
14Bt Dante in einer vielzitierten Passage seines Purgatorio den Jenseitswanderer,
der ein Marmorrelief mit der Szene der Verkiindigung erblickt, die Lebendigkeit
und regelrechte Sprachkraft der Darstellung preisen.”®

Der besondere Nachdruck, der bei der Verkiindigung auf das gesprochene Wort
gelegt wird, erkldrt sich ohne Frage aus dem theologischen Verstidndnis der Fleisch-
werdung (incarnatio) als einer geistgewirkten Empféngnis, bei der Maria das Wort
des Vaters (verbum Patri) durch ihr Ohr (per aurem) in sich aufnimmt.”! Im Mo-
ment der Verkiindigung spricht also Gott selbst durch den Engel Gabriel, und sein
Logos wird gleich einer lebenschaffenden Kraft durch das Ohr der Jungfrau emp-
fangen. Vor diesem Hintergrund wird deutlich, worum es bei der Verkiindigungs-
darstellung letztlich geht: Zum einen um die Visualisierung des gottlich gesproche-
nen Wortes und damit um das grundlegende Problem einer Bewiltigung der media-
len Differenz, die zwischen Sprache und Bild besteht; und zum anderen um die
inhiirente Paradoxie selbst, die der Vorstellung vom ,gottlichen Wort*® als einem
Unaussprechlichen (ineffabile) zu eigen ist. Das mysterium incarnationis namlich
besagt, so formuliert es Bernhardin von Siena um 1425, dal das Undarstellbare
(infigurabile) in die Darstellung ebenso wie das Unaussprechliche (ineffabile) in
das Wort einkehrt.”?

Antonellos Gemilde der Virgo annuntiata (Abb. 22) zielt auf eine besondere
Verdichtung dieses Zusammenhangs, indem es die Szene der Verkiindigung in ein
Zustandsbildnis der Jungfrau umwandelt. Der Engel und mit ihm das gesprochene
Wort Gottes ist nicht mehr in sichtbarer Gestalt présent, sondern allein als wirken-
der Niederschlag im Ausdruck der empfangenden Jungfrau. So fiihrt die Darstel-
lung den gesprochenen Logos vor Augen, der gleichwohl nicht zu horen ist, sie
zeigt seine Fleischwerdung, die gleichwohl nicht zu sehen ist. Sie entfaltet, wenn
man so will, einen ,stummen Diskurs‘, indem sie das Sprechen des Engels zwar in
Szene setzt, es aber nicht zeigt. Es wird vielmehr impliziert als ein Dialog, den zu
fiihren nunmehr dem Betrachter selbst, als dem neuen, aktuellen Gegeniiber der
Jungfrau, zufillt. Ein Dialog allerdings, den er nicht wirklich als ein Gesprich, son-
dern allein als teilhabende Intensitit aus der Kraft seines Sehens und Glaubens zu
realisieren vermag. Die dabei zugrundeliegende Vorstellung, daf der Glaubige sich
die Rolle des Verkiindigungsengels zum Vorbild nimmt, ist keineswegs ungewohn-
lich. Habemus exemplum ab angelo, qui eam reverenter salutavit, so heifit es be-
reits im Mariale aureum aus dem 13. Jahrhundert, und die religiose Andachtspraxis
kennt gerade seit dem Spitmittelalter vielfaltige Formen einer betreffenden Rollen-
adaption.”® Den dieser Rollenadaption inhdrenten Appell, mit dem Engel in den

69 MAaGuUIre 1981, S. 11f.; BELTING 1990, S. 310ff.

70 L’angel che venne in terra col decreto [...] dinanzi a noi pareva si verace [... ], che non sembia-
va imagine che tace. Giurato si saria ch’el dicesse ,Ave!* (Divina Commedia, Purg. X, 34-40).
Vgl. dazu zuletzt Kasuitz 1998, bes. S. 325ff.

71  So etwa Bernhard von Clairvaux in einer Predigt iiber das Pfingstgeschehen (/n die Penteco-
stes): SANCTUS BERNARDUS 1957-1972, Bd. 1, S. 165-170, zit. S. 167. Siehe zum ganzen: MAR-
TIN 1946; GULDAN 1968, bes. S. 155ff.; STEINBERG 1987, bes. S. 26ff.; SCHREINER 1994, S. 40ff.

72 Vgl. MARIN 1989, S. 136; ferner Dipi-HUBERMAN 1995, S. 120ff.

73 Dazu BUTTNER 1983, S. 70ff., mit zahlreichen Belegen; ferner Duk 1999.
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Gruf} des Ave einzustimmen, setzt Antonellos Gemilde implizit und auf dem Wege
einer visuell bestimmten Evokation ins Werk: als stumme Ansprache und niherhin
als eine Perspektivierung und beteiligende Einbeziehung des Betrachters.

IV.

Die Vorstellung vom nicht-sprachlichen Ausdruck als einer zentralen Kategorie im
Diskurs bildlicher Reprisentation hat seit ihrer reflektierten Etablierung in der Re-
naissance eine ebenso nachhaltige wie phasenreiche Fortentwicklung und dabei eine
stetig voranschreitende, konzeptuelle Elaborierung gefunden. Die vielfiltig ver-
zweigten Etappen dieser Auseinandersetzung sind hier nicht zu schildern. Die Pro-
blematisierung der Beschreibbarkeit von Bildern bei Diderot etwa, die ihrerseits an
eine langwihrende Debatte um Funktion und Bedeutung der aus der Antike ererb-
ten Gattung der Ekphrasis anschlieft, oder Lessings beriihmte Erorterung der unter-
schiedlichen Wahrnehmungsmodalititen von Texten und Bildern im Laokoon ge-
héren ebenso dazu wie das aus einer tiefgreifenden Sprachskepsis erwachsende Rin-
gen der Romantik um eine Bestimmung der Unbegrifflichkeit von Bildern oder
schlieBlich jene vielfach diversifizierten Verfahren, mit denen visuelle Poesie und
Wort-Bild noch im 20. Jahrhundert immer neu die Potentialitét eines universalisti-
schen, Bild, Text und Sprache gleichermafen umfassenden ,,mot total* (Mallarmé)
erkunden.”® Bei alledem ist freilich zu betonen, da mit der Vorstellung von einer
genuinen ,Nicht-Sprachlichkeit* der Bilder und ihrer theoretisch so nachhaltigen
Sinnbegriindung im rinascimentalen Diskurs am Ende mehr und anderes gemeint
ist als ein bloBes Ausspielen der ,,Macht des Bildes* gegen die ,,Ohnmacht der ra-
tionalen Sprache* (Grassi)’> oder als ein pauschales Verwahren der Kraft des Visu-
ellen gegen jene logozentristischen Auffassungen, die von einer unhintergehbaren
Suprematie der Sprache und des Textes gegeniiber dem Bild ausgehen.”® Worum es
dabei vielmehr geht, ist die Begriindung einer aus der Systematik selbstbeziiglicher
Erkenntnis sich speisenden Hermeneutik der ,Bildsprache®, einer Hermeneutik, die
als Auslotung der ,.eigenen, lautlosen Beredsamkeit™ des Bildes (Gadamer) aller-
erst eine Reflexion iiber Status und spezifische Bedingungen seiner Medialitit be-
deutet.”” Darin nidmlich: in der besonderen medialen VerfaB3theit des Bildes, griin-

74 Die Literatur zu diesen Themenfeldern ist hier nicht zu referieren. Vgl. als Uberblick zu Dide-
rot: LANGEN 1948; KoHLE 1989. Zur Ekphrasis: RITTER-SANTINI 19915 BOEHM/PFOTENHAUER 1995
(mit Bibliographie); REBEL 1996; SCHMELING/ScHMITZ-EMANs 1999. Zur Romantik: Scumirz-
EMANs 1999. Zur visuellen Poesie: Faust 1977; ADLER/ERNST 1988; ERNsT 19915 Gross 1994,
Zu Mallarmé: STELAND 1981. Siche zum ganzen auch PARk 1969; Butor 1969; BucH 1972;
Kemp 1989 (Bibliographie S. 116ff.); HARMS 1990 (mit umfénglicher Bibliographie S. 475ff.):
WEISSTEIN 1992; sowie die Angaben in Anm. 47.

75 Grassi 1979.

76 Vgl. etwa die Diskussion bei Jay 1993. Erkenntniskritische bzw. sprachphilosophische Fragen
nach der ,Lesbarkeit* bzw. ,Sprachstruktur® von Bildern, wie sie in unterschiedlicher Weise
etwa von GomBsricH 1978, GoopmaN 1995, WEDEWER 1985 und anderen diskutiert werden, miis-
sen hier ausgeblendet bleiben.

77  Gapamer 1993, S. 315. Vgl. dazu BATSCHMANN 1989; DERS. 1992, S. 31ff.; WOHLFAHRT 1994;

FELLMANN 1997.
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den sein Eigen-Sinn ebensosehr wie seine Wahrnehmungsmodalititen und damit
letztlich das, was im umfassenderen Sinn als eigentliches Potential der dsthetischen
Kommunikation zwischen Bild und Betrachter produktiv wird.

Haben die kursorischen Beobachtungen zu den Gemilden von Ribera und An-
tonello da Messina zu beleuchten versucht, in welcher Weise die kommunikative
Wirkung der Bilder in einer dsthetischen Sinnstruktur aufgehoben ist, die sich nicht
auf die ,transitiven‘ Aspekte der Darstellung, auf Motivgestalt und Ikonographie,
reduzieren ldBt, so wire in weiterreichender Konsequenz zu verdeutlichen, daf3
grundsitzlich ein Zugewinn an mimetischer Kapazitit, an Illusionskraft und sugge-
stivem Téduschungsvermdgen, oder gar an der Féhigkeit zur virtuellen Wirklich-
keitserzeugung nicht — wie in gleichsam selbstredender Synchronie — auch einen
ebensolchen Zugewinn an kommunikativer, ja nachgerade immersiver Effizienz des
Bildes oder gar an dessen Vermogen zur interaktiven Einbeziehung des Betrachters
hervorbringt.”® Eine 1999 von Kirsten Geisler geschaffene Computeranimation mit
dem signifikanten Titel Dream of Heaven etwa bietet hierfiir ein anschauliches Bei-
spiel (Abb. 23).7° Die iiberlebensgroBe Leinwandprojektion eines technisch animier-
ten Frauengesichtes steigert, wenn man so will, die Albertische Vorstellung der im
mimischen Ausdruck begriindeten Interaktion mit dem Betrachter zur Perfektion,
indem sie ein computergeneriertes, idealtypisch geformtes und zudem horbar spre-
chendes Gegeniiber vor Augen stellt. ,,Speak to me*, so wendet sich das virtuelle,
auf der Basis eines statistisch ermittelten Schonheitsideals entworfene Modell mit
belebtem Augenaufschlag und sich bewegenden Lippen an den Museumsbesucher.
Sobald dieser das bereitstehende Mikrophon ergreift und den Sprachkontakt auf-
nimmt, wird er neben aktiven Blickzuwendungen, wiederholten Drehungen des
Kopfes und kurzen, lautsprachlich iibermittelten Entgegnungen sogar aus sich off-
nenden Lippen in seine Richtung dargebrachte Kiisse empfangen konnen. Es ist
indessen eine im hochsten Mafe konventionalisierte, ja stereotypisierte Mimik, die
die Interaktion hier hervorbringt. Eben dies: Die Vorstellung einer im mimischen
Ausdruck kodierten Systematik und Funktionsweise des kommunikativen Austau-
sches wird durch die Inszenierung eines virtuellen Dialogs hier am Ende nachgera-
de problematisiert, unterlaufen und suspendiert. Kurz: Sie wird dekonstruiert, nam-
lich durch die evidente Synthetik des Modells mit kahlem Haupt und technisch ge-
nerierter Sprache, eines Modells, das eben nicht im eigentlichen Sinne ,reagiert’,
sondern vielmehr — aller Animation in Sprache und Mimik ungeachtet — immer
stumm und ohne Leben bleiben wird, und das daher auch im Betrachter keine wirk-
lichen Beziehungsmoglichkeiten mehr eroffnet. Dream of Heaven inszeniert mithin
die Defizienz und regelrecht das Scheitern einer Kommunikation zwischen Bild
und Betrachter.

Die ,Sprachkraft‘ von Bildern, so konnte man den Zusammenhang pointieren,
griindet nicht etwa im Augenschein ihrer imitatorischen Qualititen und in der Fi-
higkeit zur suggestiven Prisenzerzeugung, sondern im Vermégen, dem angespro-
chenen Gegeniiber gerade durch das Inkommensurable ihrer Stummbheit zum #sthe-

78 So zuletzt etwa Grau 2000.
79  Levitte HARTEN 1999, S. 68f.; SEsIN 2001, bes. S. 244ff,
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tischen Erlebnis zu werden. Weiterreichend mag daraus die Einsicht resultieren,
daB jegliches Bestreben, die Konstitution der Wirklichkeit allererst als eine ,,Ge-
schichte des Sagbaren* zu begreifen®’, zumindest der Gefahr unterliegt, eben jenen
Anteil zu verkennen, den gerade das Imaginarium des Unsagbaren an ihrer sinnhaf-
ten Form hat.

Abb. 23: Kirsten GeiBler, Dream of Heaven, Computeranimation, 1999

80 Vgl. LANDWEHR 2001.
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