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Im Kontext von derzeit vielfach diskutierten Leitmetaphern 

und Anschauungsbegriffen des Bilddiskurses, wie zuvör

derst denen des Schleiers, des Vorhangs oder des Fensters, 

aber auch des Spiegels, des Schattens oder der Schwelle, des 

Abdrucks oder des Palimpsests, ließe sich auch derjenige 

der Textur begriffstheoretisch verorten und definitorisch 

schärfer beleuchten.1 Zunächst würde sich dabei vermutlich 

abzeichnen, dass insbesondere die Metaphorik des Schlei

ers in ihrer Anwendung auf den Bildbegriff nicht nur auf 

eine angestammte und seit alters etablierte Tradition zu

rückweist,2 sondern dass ihre semantische Aufladung und 

der entsprechende Funktionsbegriff des Bildes wesentlich 

von metaphysischen und religiösen Begründungszusam

menhängen und des Näheren von den besonderen An

spruchserwartungen einer bildlich vermittelten Transzen

denzerfahrung bestimmt werden. Das gilt auch noch für 

jene Diskurse, in denen das metaphysisch fundierte Bezugs

system brüchig wird beziehungsweise erodiert und ein anti

platonisches Potenzial hervortreibt. So etwa im Umbruch 

der mittelalterlichen integumentum-Lehre, also der Lehre 

vom poetischen Ausdruck als einer Umhüllung des eigent

lich gemeinten Sinns, wie ihn die Kunst- und Dichtungs

theorie seit dem 13. Jahrhundert in Absetzung zur allegori

schen Bibelexegese und im Hinblick auf die Emanzipation 

und Durchsetzung eigener künstlerischer Ansprüche auf 

eine genuine »Sinnvermittlung über das Poetisch-Fiktive«3 

betreibt. Oder in der humanistisch begründeten Kunsttheo

rie der Frühen Neuzeit, die im Rekurs auf antike Vorgaben 

und in einer breit diversifizierten Argumentationsvielfalt 

das faktische, gemalte Bild als anschaulich gestaltete Um

hüllung einer anderen, unsichtbaren Wirklichkeit und die 

Malerei als eine Kunst der Fiktion im Schleier der gemal

ten, aus Farben komponierten Fläche konzeptualisiert.4

Vor diesem Hintergrund scheint sich abzuzeichnen, 

dass die Metaphorik des Schleiers bei aller Vielzahl ihrer 

Spielarten und Manifestationsformen in Theorie und Praxis 

in ihrem Kern doch stets auf eine kategoriale Dialektik zwi

schen einem Diesseits und einem Jenseits des Bildes abhebt, 

wohingegen sich etwa mit dem anders bestimmten Begriff 

des Palimpsests eine Immanentisierung dieser Dialektik 

und damit ihre reflektierte Verschiebung zu einer innerbild

lichen Relation verbindet. Das Bild, statt selbst als Schwelle 

zu einem Jenseits des Bildes oder als fenstergleicher Aus

blick auf eine andere Natur zu fungieren, birgt diese Limi- 

nalität nunmehr als internalisierten Bezug in sich, und zu

gleich markiert sie diesen sichtbar als solchen. Diese 

innerbildliche Dialektik, im Sinne eines dynamisch be

stimmten, zweipoligen Vorstellungsgeflechts, ließe sich 

über ein breit gefächertes Register antinomischer Begriffs-
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paare, die dem Phänomen der wechselseitigen Überlage

rung und Entgrenzung immanent sind, beschreiben und 

ausdifferenzieren: Identität und Differenz, Transparenz und 

Opazität, Fixierung und Prozess, Tilgung und Spur, Origi

nal und Kopie, Alterung und Erneuerung, Auslöschung und 

Konservierung, Einst und Jetzt, Erinnerung und Gegenwart, 

Authentizität und Vermitteltheit, Aneignung und Verlust, 

und so fort.

Wie diese ausgedehnte Reihung bereits augenscheinlich 

macht, erweist sich ein allzu strikt gefasster Abgleich, ja 

eine Entgegensetzung der Denkfigur des Bildes als Palimp

sest gegen diejenige des Bildes als Schleier letztlich als 

weder praktikabel noch begriffstheoretisch sonderlich 

sinnvoll. Einen systematischen Ertrag dürfte diese Begriffs

differenzierung vielmehr erst durch ihre Historisierung er

bringen, das heißt etwa durch die Frage nach bestimmten 

Phasen einer merklichen Konjunktur oder aber solchen der 

Latenz von schleieraffinen Bildausprägungen einerseits und 

von palimpsestartigen Bildstrukturen andererseits. Damit 

verknüpft sich die weiter reichende Frage, inwiefern mit 

solchen Phasenverschiebungen im weitesten Sinn auch Mo

delle der Transzendenzerfahrung und der transhistorisch 

perspektivierten Entgrenzung gegen solche der Immanenti- 

sierung und der Vorstellung von bildlich Geschichtetem als 

einer ästhetisch gefassten Kategorie von innerweltlicher 

Geschichtlichkeit stehen. Wie man weiß, läuft das histo

rische Konzept einer generellen Prozessualität solcher 

Phasenverläufe dabei allemal Gefahr, am Ende zur strikten 

Projektion eines teleologischen Prozesses zu geraten. Das 

ist an dieser Stelle nicht weiter zu vertiefen. Doch scheint 

prognostizierbar, dass die Vorstellung von einer ästheti

schen Immanenz des Bildes nicht ohne Weiteres als das do

minante Prärogativ einer säkularisierten Moderne anzuse

hen ist, als welches sie bereits von Max Weber mit seiner 

einschlägig gewordenen Rede von der Kunst als einer »Sur

rogatform des ersten religiösen Erlebens« apostrophiert 

wurde,5 um späterhin als maßgebliches Prädikat einer deri

vativen, kompensatorischen, intramundan gewordenen 

Gnade und Glückserfahrung beansprucht zu werden: »Die 

Ästhetisierung der Kunst: sie ist Entlastung vom Weltge

richt und insofern profan in etwa das, was christlich die 

göttliche Gnade war: ein Gnadenstand unter Bedingungen 

der nicht mehr eschatologischen Welt.«6

Jenseits solcher generalisierenden Modelle lassen sich, 

wie es scheint, die zuvor aufgerufenen Metaphern, Denk

figuren oder begriffstheoretischen Kennzeichnungen des 

Bildes, und neben ihnen andere mehr, durchaus produktiv 

auf die Frage nach der ästhetischen Funktion und Bedeu

tung von Bildern anwenden. Dies umso mehr, wenn man sie 

in ihren unterschiedlichen historischen Ausprägungen glei

chermaßen danach zu bestimmen sucht, was sie sichtbar 

machen und wie sie dies tun, wenn man also die von Bildern 

hervorgebrachte Evidenz nicht nur als Repräsentation, das 

heißt als Evidenz von etwas begreift, sondern zugleich auch 

als Evidenz des Bildes selbst in seiner je spezifischen Erschei

nung und ästhetischen Eigenqualität. Dabei zeichnet sich 

ab, dass sich die Vielschichtigkeit und das Oszillationsspek

trum von bildlicher Evidenz gerade nicht auf ein Verständ

nis von finalisierbarer Klarheit und Deutlichkeit und damit 

auf die cartesianische Kategorie des >clare et distinctes redu

zieren lässt, im Sinne der Fundierung aller Erkenntnis und 

Urteilskraft in klarer und deutlicher Anschauung (>dara et 

distincta perceptio<). Die bildliche Hervorbringung von Evi

denz ist vielmehr als eine ästhetische Grundkategorie zu 

verstehen, die einerseits Verfahren der bildlichen Wirklich- 

keitsdarstellung bezeichnet, dabei andererseits aber auch 

eine genuine visuelle Eigenpräsenz produziert, die außer

halb der Bilder nicht zu finden ist, diese also aus der Koexis

tenz einer zweifachen Bestimmung begreift und deutet: als 

Repräsentation und Präsenz.7 Der Zusammenhang ist hier 

nicht zu vertiefen, doch gelangt aus dieser Konstellation be

reits ein, wenn man so will, modulatives Profil von bildlicher 

Evidenz zur Einsicht, im Sinne eines Interferenzphäno

mens, bei dem sich der referenzielle Bezug zur Wirklichkeit 

mit dessen Markierung beziehungsweise Ausstellung über

lagert und verschränkt. Die Evidenz von Bildern stellt dem

zufolge keine objektivierbare, festschreibbare Größe dar, 

sondern konstituiert sich zuallererst im beziehungsweise als 

jeweiliger Vollzug, als Verfahren oder Prozess, als generati

ver, transformativer Effekt, der im kategorialen Sinn liminal 

und nicht abschließbar beziehungsweise uneinholbar ist. 

Als Erfahrungs- beziehungsweise Wahrnehmungsbegriffbe

stimmt sich die Evidenz von Bildern also maßgeblich im 

Sinne einer Relationskategorie, der eine bipolare Struktur 

zugrunde liegt.

Diesem Relationsbezug lassen sich augenscheinlich 

auch die besagten Leitmetaphern (des Schleiers, des Pa

limpsestes, des Fensters und so weiter) diskursiv zuordnen. 

Exemplarisch und gewissermaßen wie an einem relationa

len Paradigma und Muster tritt dies am Bezugsfeld der Ka

tegorien von Unschärfe und Fokus zutage, die in jüngerer 

Zeit verstärkte Aufmerksamkeit in der bild- und kulturwis

senschaftlichen Forschung erfahren haben.8 Im Sinne von 

bildlich generierten Behinderungen und Trübungen bezie

hungsweise Berichtigungen und Steigerungen des Sehens 

sind Unschärfe und Fokus als kritische Verhandlungen des 

klar und offenkundig Ersichtlichen zu verstehen und folg

lich als bildliche Vermittlungs- und Reflexionsformen der
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Differenz zwischen Zeichen und Bedeutung, sinnlicher 

Anschauung und begriffsfundierter Erkenntnis. In ihrer 

bildspezifischen Relevanz gewinnen sie als heuristische 

Kategorien Bedeutung, die modale Ausprägungen bezie

hungsweise Entfaltungsweisen von Evidenz im Sinne eines 

intrikaten Relationsgefüges zu kennzeichnen vermögen. 

Dem erläuterten Verständnis von bildlicher Evidenz als ei

nes Erfahrungs- beziehungsweise Wahrnehmungsbegriffs 

folgend, der in einer bipolaren Struktur einen Erfahrungsin

halt mit einem Erfahrungserlebnis verklammert, lassen sich 

dabei - in hier nur pauschal gefasster, systematischer Ru

brizierung - verschiedene in der ästhetischen Praxis der 

Bildproduktion und -rezeption nicht voneinander lösbare 

Aspekte unterscheiden:

— Unschärfe und Fokus betreffen einerseits den Darstel

lungsgegenstand beziehungsweise Referenten selbst, also 

die Frage nach dessen objektiver Fasslichkeit, Prägnanz und 

Substanz und seiner qua Gegenstand gegebenen Konturen. 

Dabei versteht sich, dass dieser Gegenstand oder Referent 

als leib- beziehungsweise dinghaft im engeren figurativen 

Sinn, aber ebenso auch als ein historisches Ereignis, ein 

dramatisches Geschehnis, ein Phänomen, ein Affekt oder 

Gefühl und so weiter bestimmt sein kann.

— Unschärfe und Fokus betreffen andererseits die Art 

und die Möglichkeit der Wahrnehmung, also die subjektsei

tigen Voraussetzungen des Vollzugs von bildlicher Evidenz. 

Dazu gehört etwa die Frage nach der Reichweite bezie

hungsweise Präzision des optischen Erkennens, beispiels

weise des bereits von Leonardo konstatierten schwindenden 

Fokus des Auges beim Anblick ferner Gegenstände und 

Phänomene, eine physiologisch bedingte, nachlassende Ge

nauigkeit des Sehens in zunehmend weiterer Entfernung. 

Auch für diesen Aspekt gilt, dass er ein ding- beziehungs

weise leibhaft bestimmtes Gegenstandsfeld ebenso umfasst 

wie etwa die Gegebenheit historischer Ereignisse oder Phä

nomene in zeitlich zurückliegender und deshalb entweder 

unscharf geratender oder variabel fokalisierter Ferne. Para

digmatisch können dafür etwa Gerhard Richters ästheti

sche Reflexionen in Gemälden wie Onkel Rudi und Tante 

Marianne (beide 1965) stehen.

— Unschärfe und Fokus betreffen sodann und drittens 

das Medium der Repräsentation selbst, also etwa die Frage, 

inwieweit ein ferner Gegenstand gegenläufig zur besagten 

optisch-physiologisch regulierten Erfahrbarkeit gleichwohl 

im Bild fokussiert erscheint und damit eine spezifische, in 

seinem ästhetischen Präsenzeffekt - wie auch immer - re

flexiv vermittelte Evidenz gewinnt; oder inwieweit der 

physiologisch schwindende Fokus des jeweils gesichteten 

Gegenstandes durch bestimmte Formen seiner bildlichen 

Aufbereitung, etwa der gemalten Konturauflösung, ein 

visuelles beziehungsweise ästhetisches Äquivalent im Sinne 

einer vermittelten Unmittelbarkeit erhält (Paradigma: 

Leonardos sfumato).

Vor diesem Hintergrund ist davon auszugehen, dass die 

mit dem Relationsgefüge von Unschärfe und Fokus operie

renden ästhetischen Verfahren einerseits aus einem durchaus 

mimesisbestimmten Evidenzimpuls heraus und dabei in 

großer Variationsbreite von kompensatorischer, optische 

Bedingungen und Behinderungen gleichsam behebender, 

sie ausgleichender oder korrigierender Ambition getragen 

sind. Einen exemplarischen Beleg kann dafür Piero della 

Francesca bieten, der den Malern im Hinblick auf die 

(schon von Alberti konstatierte) Diskrepanz zwischen dem 

Prinzip einer perspektivisch möglichst strikten Raumillusi

on und der Beschaffenheit des okularen Blickkegels mit 

verschleierten, unscharfen Rändern am Sehbild um 1480 

empfahl, einen ausreichend entfernten Betrachterstand

punkt zu wählen, damit die Darstellung im Kern des Seh

bildes klar und deutlich erfasst werden könne: »... damit das 

Auge, ohne sich zu bewegen, deine ganze Arbeit sieht und 

überblickt«.9 Andererseits und ungeachtet dieser Sachlage 

rückt hier jedoch die Frage in den Mittelpunkt, wie die in 

Rede stehenden ästhetischen Verfahren das Bild zuallererst 

als ein Imaginarium beziehungsweise als Feld für die Projek

tion von vielfach diskrepanten Evidenzen konstituieren, wie 

sie subjektive Vorstellungsbilder begünstigen und beför

dern, die die gegebene Unschärfe mit projektiver Fokussie

rung gleichsam imaginativ beheben oder refokalisieren, 

zugleich aber das Ungefähre, Vage, Unbestimmte der Bezie

hung zwischen Zeichen und Referent als einen produktiven 

Spielraum der Evidenz virulent und fruchtbar machen; wie 

sie also bildlich vermittelte Fokussierung wiederum mit Un

schärfe überlagern und damit jene reziproke, doppelpolige 

Dynamik von Latenz und Manifestheit, von Unmittelbar

keit und Vermitteltheit, Absenz und Präsenz, Eigentlichkeit 

und Uneigentlichkeit und so weiter zum Tragen bringen, die 

der bildlichen Evidenz im kategorialen Sinn inhärent ist.

Pointiert gesprochen, geht es hier um eine Evidenz, die 

jeweils nur in der Präsenz medialer Darstellung gegeben ist 

und nicht als eine Visualisierung, Poetisierung oder Veran

schaulichung eines vorgängig bestehenden Begriffs oder 

Prätextes beziehungsweise eines bereits anders oder prästa- 

biliert Gewussten gemeint ist. Es geht mithin um eine 

>Textur<, die sich als Alterität zu einem >Text< konstituiert. 

Bildevidenz als mediale Konstruktion, so könnte man sa

gen, ist kein Derivat eines logisch-diskursiv gefassten Ge

halts, sie unterläuft die Grenzen des Aussagbaren und 

konstituiert sich erst in der medialen Präsenz und als deren
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ästhetischer Effekt. Evidenz in diesem Sinn als eine genui

ne, darstellungseigene Kategorie zu verstehen, die erst im 

Bild und als Bild ihre ästhetische Konsistenz und ihren 

Effekt gewinnt, legt demzufolge nahe, weniger vom Bild als 

einem Medium als vielmehr von einer Medialität des Bildes 

zu sprechen, bestimmt als Vermitteltheit im dynamischen, 

prozesshaften Sinn, und auf die in Bildern jeweils vermittel

te Koexistenz heterogener Vorstellungen und Referenzen, 

Sinnbezüge und Imaginarien verweisend.

Vor dem Hintergrund dieser Überlegungen wird deut

lich, dass eine begriffstheoretische Ausrichtung auf die Re

lationskategorie von Unschärfe und Fokus maßgeblich auf 

die Frage nach der Bedeutung zielt, die dabei der faktura- 

len, materiellen Gegebenheit des Bildes zukommt. Dabei 

wird vieles akut, was einem historischen Bezugssystem von 

Produktion, Werk und Rezeption im Gebrauch und in der 

Bewertung von Materialien, Farben und Techniken, von 

Objektformen und dekorativen Prinzipien eingeschrieben 

ist. Der Blick richtet sich hier auf die Produktion von Nähe 

und Ferne, von Konturpräzision und Konturverwischung 

und so weiter durch Malschicht, Pinselstrich und jeweilige 

Farbstofflichkeit, durch Stichel, Feder und Tinte, durch die 

ästhetische Wirksamkeit von unterschiedlichen Qualitäten 

und Strukturen des jeweiligen Trägermaterials (Leinwand, 

Holz, Kupfer, Papier und so weiter), aber auch unter ande

rem durch Formate und Objektformen oder Anbringungs

orte und Lichtbedingungen. So gesehen, ergeben sich aus 

dieser Warte in bildtheoretisch durchaus weitgreifender 

Weise Perspektiven auf eine systematische Bestimmung und 

Differenzierung der Kategorien Medialität und Materiali

tät, die in der aktuellen Forschung nicht selten eher unter

reflektiert verwendet und synonymisch behandelt werden. 

Nicht zuletzt verknüpfen sich damit zugleich auch Fragen 

nach der Materialisierung unsichtbarer Phänomene, nach 

Materialsuggestion beziehungsweise -Aktion und nach 

Materialtranszendenz beziehungsweise bildlichen Formen 

einer Materialtransflguration.

Wie es scheint, hält gerade der Begriff der Textur für die 

hier ins Auge gefasste Differenzierung zwischen Medialität 

und Materialität heuristisch klärende Perspektiven bereit, 

insofern er analog ein aspektheterogenes, doppeltes Regis

ter beziehungsweise einen Doppelaspekt ausprägt. Weist 

der Begriff der Textur in seiner etymologischen Abkunft von 

texere, textus, textum (weben, flechten oder Gewebe, Geflecht, 

Zusammenhang) auf Aspekte der Materialität, sinnlichen 

Wahrnehmbarkeit und Faktur, des Duktus sowie der Mach

art und meint »gewissermaßen das Fixierungsmittel von 

Sinn ... oder die Materiatur, in der Sinn aufbewahrt wird«, 

so birgt er doch zugleich auch den Begriff des Textes als 

Konflguration sprachlicher Zeichen, das heißt als Produkt 

der sprachlichen Semiose und entsprechend als Gegen

stand einer sinn- beziehungsweise bedeutungsbezogenen 

Auslegung in sich.10 Die Dissoziation und zugleich wechsel

seitige Einschreibung von Bedeutung und Zeichen, von Re

ferenz und Selbstpräsenz weist auf die Strukturanalogie der 

besagten reziproken, doppelpoligen Dynamik von bild

licher Evidenz und damit exemplarisch auf die Semantik 

ästhetischer Strukturen hin, die sich aus dem intrikaten 

Zusammenhang von Bildgestalt, Sehen und Sujet ergibt. 

Die Anwendung des Begriffs der Textur auf das Feld der 

Malerei liegt daher nicht nur angesichts des breiten, notori

schen Spektrums entsprechender autoreferenzieller Bezüge 

in der Motivik und Metaphorik von Textilität, textilem 

Arbeiten und dergleichen in der Kunst der Frühen Neuzeit 

nahe. Vielmehr geht es dabei um die Produktivität einer 

Semiose im Zusammenspiel von Figuralität und prä- bezie

hungsweise transflguraler Bildlichkeit, von deren begriffli

cher Dimension und ihrer Unbegrifflichkeit. Wenn etwa der 

offene Pinselstrich eines Frans Hals die pastose Gegeben

heit der Farbmaterie ausstellt, so fungiert er zugleich als 

pikturale Metapher für Bewegung (des gemalten Gegen

standes, aber auch der malenden Künstlerhand) und für 

Verwandlung (von schierer Farbmaterie in Bedeutung und 

umgekehrt). Darüber hinaus impliziert er als Signatur von 

ungezügelter Lebendigkeit und Dynamik soziale und ethi

sche Wertbegriffe wie Direktheit, Offenherzigkeit oder leb

haft-ungekünstelte Energie und damit Tugendbegriffe einer 

eigenen, genuin holländisch markierten Identität. Und 

nicht zuletzt birgt er die Ausdrucksqualität eines virtuosen, 

hoch ausgebildeten und künstlerisch selbstbewussten Stils."

Vor diesem Hintergrund wird deutlich, wie sehr die 

medienreflexive Schärfe-Unschärfe-Relation von bildlicher 

Evidenz aus einem je speziflschen Sujetbezug erwächst, das 

heißt, dass sie also nicht als Freisetzung künstlerischer Mit

tel vom beziehungsweise aus dem Gegenstandsbezug zu ver

stehen ist und daher keine Autonomisierung avant la lettre 

bedeutet, andererseits ebenso wenig als transhistorische 

Universalie einer >ikonischen Differenz< flguriert, sondern 

ihren bildfunktionalen Sinn maßgeblich aus der Gegen

standsreferenz und als deren ästhetische Reflexion gewinnt, 

besser gesagt: als ästhetisch gefasster, in das Bild und seine 

Materialität transfigurierter und in der spezifischen Mor

phologie entfalteter >Ausdruck< des Gegenstandes bezie

hungsweise des Sujets. Nicht zuletzt darin liegt das bemer

kenswerte heuristische Potenzial, das mit der Exploration 

bildbezogener Leitmetaphern wie Vorhang, Schleier oder 

Textur verknüpft ist.
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