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Bild - Text:
Problematische Beziehungen

Dieser Beitrag ist nicht mehr als eine beschreibende Erorterung eini-
ger Beispiele von schwierigen Beziehungen zwischen Text (oder Rede)
und Bildern. Im Zusammenhang dieser Vorlesungsreihe schien es mir
gerechtfertigt zu sein, weniger auf historische Zusammenhénge oder
Epochen Riicksicht zu nehmen, als auf einige Probleme einzugehen,
die vielleicht mehr durch unser Verhalten und die uns tradierten
Beziehungen zwischen Bild und Text entstanden sind. Warum er-
scheinen uns Verhaltensweisen wie diejenige, die Ernst H. Gombrich
umschrieb mit “How to read a painting” als natiirlich? Wir glauben
ebenso daran, daf dieses Verhalten gerechtfertigt sei, wie wir anneh-
men, daf} so prizise und allgemeine Feststellungen wie diejenige, mit
der Meyer Schapiro sein Buch “Words and Pictures” anfing, zutreffen
konnen: “A great part of visual art in Europe from late antiquity to the
18! century represents subjects taken from a written text. The painter
and sculptor had the task of translating the word - religious, historical
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or poetic - into a visual image”.

Ich werde zunichst einige Bemerkungen zur Suprematie der Sprache
machen und dieser Vorherrschaft das sprechende Bild entgegenstel-
len. Dem folgen einige Ausfiihrungen tiber das, was die Bilder durch
die Reprisentation leisten konnen. Zuletzt steht ein Kapitel tber die
Moglichkeit einer Analyse von Bildern durch die Sprechakttheorie.

1. Suprematie der Sprache

Den Ausgangspunkt fiir die Diskussion der Dominanzpro})leme kar.m
die Anzeige geben, mit der die Firma Sennheiser im Friihjahr 1987 in
der “Kunstchronik” ihr neues Personenfiihrungssystem ankiindigte
(Abb. 1). Das System besteht aus einem Sendegerit und beliebig vie-
len Empfangsgeriten. Offensichtlich stellt das System ein Entweder-
Oder her: entweder man spricht, kann dann aber nicht horen, oder
man empfingt und kann sich nur verstéandlich machen, wenn man das
Gerit weglegt. Illustriert wird der Gebrauch mit einer alltdglichen
Situation im Museum: ein Sachverstéindiger erldutert dem Publikum
Kunstwerke. Die ordentlich gekleideten Zuhorer (sind es wirklich
ausschlieBlich Frauen?) demonstrieren folgsam die Wirksamkeit der
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DER NEUE FUHRUNGSSTIL
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System Infoport.
Drahtlose Personenfihrungsanlage
fir Museen, Kirchen und Werksfihrungen.

* Erhohie Aufmerksamkeit der Fihrungsteilnehmer
durch exakte Sprachversténdlichkeit, auch bei
starken Umweltgerduschen.

* Fir beliebig groe Gruppen.

* Véllige Bewegungsfreiheit.

* Finf verschiedene Fihrungen in einem Raum,
durch finf verschiedene Ffequenzen méglich s Bk ansats cailiefihon

* Als Ubersetzungsanloge fir mehrsprachige technischen Informationen an:

Schulungen und Seminare. Sennheiser elecironic KG,
* Optimales Preis-Leistungs-Verhéltnis. Abt. SPK/KUC 5, 3002 Wedemark

{ZFSENNHEISER

Abb. 1: Anzeige der Firma Sennheiser zur Personenfithrungsanlage
“Infoport”, in: Kunstchronik 40, 1987

Fihrungsanlage: niemand schaut auf ein Werk, von dem offensicht-
lich im Moment nicht die Rede ist.

Die vorgefiihrte Situation entspricht der Normalitit - auch wenn die
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Photographie gestelltist und eine Gruppe von blof acht Personen wohl
den Gebrauch dieses Systems nicht rechtfertigt. Normal ist die sprach-
liche Leitung der Wahrnehmung und der Erfahrung von Kunstwer-
ken. Eine kunstgeschichtliche Vorlesung bringt die gleiche Situation
wie die gezeigte Fiihrung hervor. Auch wenn im Studium die Zuhérer
selbst reden sollen, dndert dies nichts daran, daf sie die Sprache als
Fachsprache zu lernen haben, mit der ihre Wahrnehmung von Kunst-
werken geleitet und formuliert wird. Zu Beginn der sechziger Jahre
begannen die groen Museen, den Besuchern Kommentare auf Ton-
béndern auszuleihen. Die Kommentare (die nattirlich auch bestim-
men, welche Werke anzusehen und welche auszulassen sind) bleiben
héufig anonym. Dagegen ist im Metropolitan Museum in New York zu
den groBeren Ausstellungen jeweils “His Master’s Voice”, die Stimme
des Direktors Philippe de Montebello, zu mieten als personliche
Betreuung. Auch wenn diese Hilfsmittel fehlen und wir nur mit einem
gedruckten Fiithrer oder gar ohne unterwegs sind, belegt unser Verhal-
ten die sprachliche Fiihrung der Wahrnehmung: im Museum lesen wir
zuerst jedes kleine Tifelchen, das den Werken beigegeben ist, erst
danach schauen wir auf das Werk. Ein abweichendes Verhalten 143t
auf einen Kenner schliefen, der schon weil}, was die Legende enthiilt.
Zu Recht ist bemerkt worden, daB3 allein die Zuordnung einer Legende
zu den Kunstwerken alle Wandlungen der Kunstproduktion im 20.
Jahrhundert unbeschadet iiberstanden hat.”

Wir gehen aber nicht nur vom Héren oder von der Lektiire zum
Sehen der Werke iiber, sondern wir verschleiern unsere Wahrneh-
mung der Bildwerke mit einer Reihe von Metaphern, die das Verste-
hen von gesprochener oder geschriebener Sprache umschreiben. Wir
sprechen metaphorisch (d.h. in einem sprachlichen Bild) von der
“Lektiire” oder vom “Lesen” der Bilder, wir unterhalten uns tiber die
“Aussage” eines Bildes, oder wir sind enttduscht, dal uns ein Bild
“nichts sagt”. Wir wissen, dafl im 17. und 18. Jahrhundert von der
“peinture parlante” und von der “architecture parlante” gesprochen
wurde und heute die Rede von den “languages of art” leicht tber die
Lippen kommt. Deshalb sind wir nicht tiberrascht, wenn gesagt wird,
die einfachste Umschreibung der hermeneutischen Aufgabe sei, etwas
wieder sprechen zu lassen.”

Wir betreiben eine kontinuierliche Vermengung von Sprechen und
Sehen, von Texten und Bildern, wir verhalten uns so, als wenn wir zu
Recht das eine fiir das andere ausgeben und einnehmen kénnten. Wir
erfinden Methoden, um das eine Verhalten und das Objekt im ande-
ren Verhalten und Objekt aufgehen zu lassen. Wenn jemand sagt, er
wiirde nun die Lektiire eines Bildes vornehmen, sind wir nicht er-
staunt, sondern wir schreiben dem Lesenden ein grofleres methodolo-
gisches BewufBtsein zu als einem schlichten Betrachter. Erst wenn
Jemand behaupten wiirde, nicht er selbst habe iiber van Goghs “Bau-
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ernschuhe” gesprochen, sondern das Bild selbst hitte geredet?, wiir-
den wir mif3trauisch.

Wir wiirden darin einen Mystifikationsversuch, ein mehr oder
weniger plumpes Tduschungsmandéver sehen und ihn den zahlreichen
kultischen Tauschungen mit lebenden, weinenden und sprechenden
Statuen und Bildern an die Seite stellen. Gut, aber was bliebe uns
dann? Eine skeptische Einstellung gegeniiber der Sprache zu prakti-
zieren und alles, was tiber die Kunst gesprochen wird, als schlechte
Ubersetzung zu betrachten? Die Crux ist, dal diese skeptische Ein-
stellung, die Max Friedlinder empfohlen hat, die Suprematie der
Sprache iiber die bildende Kunst anerkennt.? Oder wiirden wir uns
retten wollen vor der Verleumdung der Sprache, die aus unserem Fach
ein Unding machen wiirde, durch die Behauptung von der Unaus-
schopfbarkeit des Bildlichen gegeniiber dem sprachlichen Zugriff?
Hétten wir nur die Wahl zwischen der Verleumdung der Sprache (der
Behauptung, ihrer Unzuldnglichkeit) oder Mystifikation der Kunst-
werke (der Behauptung, sie héitten einen sprachlich unausschopfli-
chen Gehalt) und der Mystifikation unserer Titigkeit (der Behaup-
tung, die Kunstwerke hétten selbst gesprochen)?

Mitchell hat in seinem kiirzlich erschienenen Buch “Iconology.
Image, Text and Ideology” von dem Verdacht gesprochen, der die
Sprachphilosophie seit dem Empirizismus heimgesucht habe: “that
beneath words, beneath ideas, the ultimate reference in the mind is
the image, the impression of outward experience printed, painted, or
reflected in the surface of consciousness™. Dem steht merkwiirdiger-
weise entgegen, daf} in der gleichen Zeit zumindest die Interpreta-
tionstheorie der entgegengesetzten Idee nachgegangen ist, dal nam-
lich unter den Bildwerken, im “Innern” oder im “Eigentlichen” und
“Letzten” das Wort sei.

Die Interpretationstheorie von Erwin Panofsky, die erstmals 1932
publiziert wurde, wie auch die nach dem Zweiten Weltkrieg vorgeleg-
te “Strukturanalyse” von Hans Sedlmayr sind Auslegungsverfahren,
die den Logos zentral setzen oder sich an der Interpretation des
Schriftsinns orientieren. Man muf} das Anliegen Panofskys sehen, die
Kunstwerke mit einem Logos (einem Wort, d.h. einem Sinn) der
Geschichte in Beziehung zu setzen, bzw. in ihnen die Manifestation
dieses Sinnes zu sehen. Die Sorge um den Sinn, der fiir uns wie fiir
unsere Kultur wichtig ist, kénnte uns verleiten, die Suprematie der
Sprache iiber das Bild anzunehmen, obwohl uns dabei unbehaglich
gt

1932, im gleichen Jahr, in dem Panofskys “Inhaltsdeutung” er-
schien, publizierte der Dichter, Regisseur, Schauspieler und Mitbe-
grinder des Surrealismus, Antonin Artaud, einen Vortrag, den er an
der Sorbonne gehalten hatte. Der Vortrag hat den Titel “La mise en
scéne et la métaphysique”. Artaud versuchte, die Idee eines neuen
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Schauspiels zu entwerfen, das nicht mehr von der artikulierten Spra-
che beherrrscht und dem Text unterworfen wére, sondern eine eigene,
eine “konkrete Sprache” entwickeln sollte: “un langage concret, desti-
né aux sens”. Als Vorbild dieser neuen konkreten Sprache, die sich an
die Sinne richten sollte, bezeichnete Artaud ein kleines Gemélde im
Louvre (Abb. 2), das man damals Lucas van Leyden zuschrieb und das
die Geschichte von Lot und seinen Téchtern darstellt. Artaud begriff
dieses Bild als Widerstand gegen die Herrschaft der artikulierten
Sprache und gegen den “Logos” als des verborgenen Sinnes.®

Fiir uns stellt sich die Frage, ob wir noch immer gezwungen werden
sollen, uns in die fatale Alternative zwischen Unterwerfung oder
Gegnerschaft einzufiigen. Die Ausgrenzungen, die Bezeichnung von
Feindschaften, kenntlich am Gebrauch der Abkiirzunguvs., sollten uns
ebenso verdéchtig werden wie automatisierte Unterwerfungen. Wie
konnten wir anders ansetzen und zumindest der ldcherlichen Situa-
tion entgehen, daB die Sprachphilosophie in ihr Innerstes dasBild, die
Kunstgeschichte aber ins Innerste der Bildwerke den Logos zu setzen
suchen?

2. Das sprechende Bild

Vielleicht liegt unsere bescheidene Chance darin, die wechselnden
Beziehungen zwischen Text und Sprache zu erforschen. Vermutlich
kénnen wir nicht einfach historische Untersuchungen vornehmen,
sondern wir miissen gleichzeitig auch versuchen, uns systematisch zu
erkunden. Der Grund liegt darin, dal wir uns zugleich von der
Bindung an die vorher genannten Methoden und ihre Implikationen
befreien miissen. Es geht also im folgenden nur darum, exemplarisch
Méglichkeiten zu Analysen aufzuzeigen.

Zum Bild, das ohne Betrug zum Betrachter spricht, gebe ich nur zwei
Beispiele. Das erste ist ein Pax-Téfelchen aus dem 14. Jahrhundert,
das sich heute im Metropolitan Museum in New York befindet (Abb.
3). Es wird Niccolo di Tommaso aus Florenz zugeschrieben, der
zwischen 1343 und 1376 aktiv war. Dargestellt ist das Haupt Christi
in frontaler Ansicht. Auf dem Kragen ist zu lesen, was Christus
spricht: PACEM MEAM DOVOBIS (d.h.: Meinen Frieden gebe ich
Euch, nach Joh. 14,27). Die Pax-Téfelchen hatten im 13. und 14. Jahr-
hundert eine liturgische Funktion. Sie wurden in der Messe das
Objekt des Friedenskusses fiir die Geistlichen und die Gemeinde. Es
ist der Dargestellte, dessen Rede die Schrift auf dem Kragen darstellt.
Das ist deshalb zu betonen, weil etwa hundert Jahre spéter ein
durchaus #hnliches Bild von Antonello da Messina nicht mehr den
Dargestellten sprechen l4Bt, sondern selbst das Wort ergreift und
sagt: “millesimo quatricentessimo sextage // simo quinto viije Indi -
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Abb. 2: Antwerpener oder Leydener Maler, Lot und seine Tochter,
um 1510/25, Paris, Louvre
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Abb. 3: Niccolo di Tommaso (?, titig 1343-76), Pax-Téfelchen, um 1370.
New York, Metropolitan Museum of Art, Gift of The Jack and Belle
Linsky Foundation, Inc., 1981.
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Abb. 4: Antonello da Messina, Salvator Mundi, 1465,
London, National Gallery.
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antonellus / messaneus me pinxit” (Abb. 4). Das ist ein Zeugnis des
Bildes (nicht des Dargestellten), das besagt, es sei genau zu dieser
bestimmten Zeit von Antonellus Messaneus hergestellt worden. Die-
ses Zeugnis klebt dem Bild auf als Schrift auf einem illusionistisch
gemalten “Cartellino”. Das Bild bezeugt durch den Cartellino (aufdem
ein handschriftlicher Text imitiert ist) die eigene Herstellung und den
Maler. Der “Cartellino” ist eine Urkunde, die abgefaft ist in der Form
einer Rede des Beurkundenten, des Bildes, das hier spricht, indem es
sich als gemachtes von dem und dem bezeichnet.

Der Unterschied zum Pax-Téfelchen scheint mir grof3 zu sein. Indem
nicht mehr der Dargestellte spricht, sondern das Bild selbst, bezeugt
es nicht durch die Schrift seine liturgische Verwendung, sondern
seinen Status als Kunstwerk. Es ist etwas Gemachtes, es hat einen
Urheber, ihm ist Sprache verliehen und die Féahigkeit, “ich” zu sagen,
das heift, Subjekt zu sein und als solches etwas (eine Gestalt, eine
Handlung, eine Landschaft) sichtbar werden zu lassen.

Der Ubergang vom Sprechen des Dargestellten zum Sprechen des
Bildes wire zusammen mit anderen Arten des Bezeichnens und des
Sprechens zu erforschen (z.B. das der Bezeichnung des Werkes durch
den Hersteller: “hoc opus” und ihres allméahlichen Verschwindens).

Die Inschriften, die Rede des Bildes, das Ansprechen der Bilder, die
Bezeichnung als gemalte oder geformte, gemachte Objekte oder die
Selbstbezeugung sind fiir die Frage von Sprache (Schrift, Text) und
Bild ein noch unausgeschopftes Gebiet. Der Ubergang vom Sprechen
des Dargestellten zum Sprechen des Bildes ist wichtig als Verselb-
stédndigung des Bildes. Vielleicht dokumentiert der Ubergang seine
Befreiung vom Text. Das Bild erlangt Selbsténdigkeit, indem es eine
Sprache erhilt, in der es “ich” sagt.

3. Priasenz und Sprache

Signifikant wird das “me pinxit” innerhalb eines weiteren histori-
schen Vorgangs, den wir den Anspruch des gemalten Bildes auf
Gleichwertigkeit mit der Poesie nennen konnten. Ich ziehe als Beispiel
ein Werk herbei, das kiirzlich von Hans Belting analysiert wurde, die
Pietq der Brera von Giovanni Bellini. Der einzigartige “Cartellino” des
Bildes, dasin die siebziger Jahre des 15. Jahrhunderts zu datieren ist,
enthilt die Inschrift: “Haec fere quum (cum) gemitus turgentia lumina
Promant / Bellini poterat flere joannis opus” - d.h. “sobald die (vom
Weinen) geschwollenen Augen die Klagen hervorbrechen liefen, konnte
das Werk des Giovanni Bellini weinen.” Die Inschrift bezeichnet einen
" Gefiihlsausbruch des Bildes (nicht seiner Figuren) als Produkt von
Giovanni Bellinis Malkunst. Belting betrachtete diese Inschrift als
einen der Belege fiir die historische Wende vom transitiven Bild zum
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Kunstbild, d.h. von einem Bild, das etwas zeigt, zu einem Bild, das die
Darstellung als Produkt der Kunst und als Urheber einen Kiinstler
bezeichnet. Die Inschrift ist teilweise einer Grabinschrift fiir einen
Freund des romischen Dichters Sextus Propertius nachgebildet. Bellinis
Pieta nimmt die Dialogsituation (der tote Freund spricht den Dichter
an) des Gedichts in das Bild hinein: Maria und Johannes zeigen den
Ausdruck des Gemiits der Lebenden, d.h. den illokutionalen Akt der
Trauer iiber Christus, dessen eine tote Hand iiber dem “Cartellino” auf
dem Grabrand liegt.?

Leitet sich die beanspruchte und dokumentierte Egalitiit von Poesie
und Malerei aber nicht gerade durch die Orientierung an einer
Kunsttheorie her, die wesentlich auf der klassischen Rhetorik griin-
det? Michael Baxandall zeigte in seinem bekannten Buch “Giotto and
the Orators” von 1972 diese Beziehung in Leon Battista Albertis “De
pictura” auf.!® Die drei Teile der compositio, ndamlich superficies,
membra und corpora, jedenfalls scheinen der rhetorischen Dreiheit
von Komma, Kolon und Periode zu entsprechen. Der kritische Punkt
ist, wie Kristine Patz kiirzlich ausgefiihrt hat, die Beziehung von com-
positio und historia, und die Frage ist, ob nicht dazu an die Analogie
von historia und oratio zu denken wire.'! Die Beziehung von Bild und
Rhetorik bleibt dabei gewahrt, aber in den Blick kommt mehr die
rezeptionsidsthetische oder die wirkungsisthetische Seite, d.h. die
Grade der Persuasion: docere, delectare und movere, bezogen auf den
Intellekt, den Gesichtssinn und das Gemiit. Andrea Mantegnas Stich
“Grablegung” (Abb. 5), um 1460 entstanden als Musterdarstellung fir
Albertis Traktat, scheint auch die drei Grade der Persuasion zu
erreichen: docere vielleicht mit der klassischen Inschrift, delectare mit
der geregelten Mannigfaltigkeit (copia mit Einschrinkungen), und
ferner movere mit der Reihe der Affekte der Klage, die mit dem Johan-
nes rechts schliessen, der den Affekt des Betrachters darstellt.

Hans Belting fafite diese zwei Werke von Mantegna und Bellini als
verschiedene Reaktionen auf Alberti auf und sah die Unterschiede in
der affektiv aufgeladenen Ikone einerseits, in der dramatischen Histo-
rie andererseits. Die Diskussion der Unterschiede dieser beiden bild-
lichen Realisierungen der Analogie zur Rhetorik wire hichst interes-
sant, aber ich will mich hier mit dem gemeinsamen kritischen Punkt
der Differenzierung von Bild und Sprache oder Text beschiftigen, der
die aufgezeigte Analogie aufbrechen kénnte. Leider ist es nicht mog-
lich, diese Differenz gleichermaflen bequem aufzuweisen wie die
Analogie. Denn sie wird zwar in Albertis Theorie erwihnt, aber nicht
durchgearbeitet, sondern unter der Darstellung der dignitas der Ma-
lerei vorgetragen.

Alberti eroffnete das zweite Buch mit einem Satz iiber die gittliche
Kraft der Malerei, nicht nur die Prisenz des Abwesenden herzustel-
len, sondern sozusagen die Toten nach Jahrhunderten wie lebendig
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Abb. 5: Andrea Mantegna, Die Beweinung und Grablegung Christi,
um 1460, Ziirich, Grafik-Sammlung der ETH.

darzustellen.!? Es ist erstaunlich, daf diese Idee der Herstellung
lebendiger Priisenz, in der wir eine der leitenden Ideen der kiinstleri-
schen Tatigkeit sehen missen, beildufig erwidhnt wird, und ebenso
beildufig von der dsthetischen Theorie bis heute mitgezogen wird oder
unter dem technischen Begriff der Mimesis (produktionsasthetisch)
betrachtet wird (und damit selbstverstandlich unter die Problematik
des Stils fillt), nicht aber - oder nur selten unter dem Aspekt des
Hervorgebrachten und seiner Wirkung (oder seiner Macht). In den
theoretischen Erorterungen ist das Ziel héufig verborgen unter den
zahllosen T#iuschungsgeschichten - aber wir sollten uns wiederum
nicht tiuschen lassen: das Ziel des Darstellens ist lebensédhnliche
bildliche Prisenz. Es ist nicht notwendig, dazu Zeugnisse aufzurufen
(die natiirlich sowohl aus der Kunsttheorie wie aus der Poetik und der
Rhetorik stammen wiirden), aber einige Hinweise konnen angebracht
sein. Der Herstellung der lebensidhnlichen bildlichen Présenz Flienen
die kontinuierliche Steigerung der Korperlichkeit, die Verdeuthchung
der Beziehungen von Korpern und Raum, der Anstieg des sinnlichen
Reizes der Haut wie auch die Steigerung von Ausdruck und Bewe-
gung. Es scheint, daB die Herstellung bildlicher Prisenz in der
europiischen Malerei vom zweiten Drittel des 15. Jahrhunderts an



38 Oskar Biatschmann

I"

-
LCRRaaaiN et

M MORFs
(E EFFINGERE
ARIORIN TER

ABELLA FORET
LX XX V3

Abb. 6: Domenico Ghirlandaio,
Portrat von Giovanna Tornabuoni, 1488,
(Thyssen-Bornemisza Foundation, Lugano, Switzerland)
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erneut intensiv verfolgt wurde. Ich fithre hier ein Beispiel von skepti-
scher Begrenzung an, die mit der Grenze der Malerei zugleich deren
Ziel sichtbar macht. Domenico Ghirlandaio fiigte seinem Portréit der
Giovanna Tornabuoni von 1488 (Abb. 6) zwei Zeilen eines Epigramms
des romischen Dichters Valerius Martialis an. Sie heiflen: “Ars utinam
mores / animumque effingere / posses pulchrior in terris nulla tabella
foret” (“Wenn Kunst doch auch Charakter und Seele darstellen konn-
te, dann gibe es kein schoneres Bild auf Erden.”) Die Inschrift im
Hintergrund dieses Portrits nennt die Nichtdarstellbarkeit von Seele
und Charakter und zeigt damit die Grenze der Malerei auf, stellt sie
aber der vollkommenen Wiedergabe des Sichtbaren entgegen.

Van Eycks Bildnis des sogenannten “T'imotheus” in London eréffnet
- folgenreich fiir das nordische Portriit - nicht nur die Verbindung mit
der vera icon, sondern die Verkniipfung der leiblichen Priasenz im Bild
mit der priizisen Benennung der Gegenwart: 10. Oktober 1432. Mit
anderen Worten: die lebendige Priisenz tragt sogleich einen zeitlichen
Index (dies fiir hundert Jahre in den Portrits des Nordens), oder einen
geschichtlichen Index (dem MaBstab der Zeitspanne zwischen dem
Heute und dem Zeitpunkt der wahren Gestalt).

Ich wiirde sehr gerne behaupten, daf sich durch diese lebenséhnli-
che Priisenz und ihre Historisierung das Verhéltnis von Bild und Text
umzukehren begann - auch wenn man nicht tibersieht, daf} fir die
Rhetorik, z.B. fiir die Beschreibung, ebenso das Ziel “liveliness”
formuliert war, allerdings in Anlehnung an die Moglichkeiten und
Fihigkeiten der Malerei. Ich stelle zwei Beispiele zur Diskussion: die
Rekonstruktion verlorener antiker Bilder nach deren Beschreibung
(Ekphrasis) und die rekonstruierende Art des Historienbildes. Wir
kénnen vielleicht eines der ersten Beispiele aus der langen und rei-
chen Geschichte der Wiederherstellung der verlorenen Bilder durch
die Beschreibung konsultieren, Mantegnas Zeichnung “Die Verleum-
dung des Apelles” (Abb. 7), gemacht bekanntlich nach der Beschrei-
bung des Lukian, die Alberti erwiihnte als Beispiel von Erfindung in
‘De pictura”. Die Beschreibungen gingen von vorhandenen Bildern
aus, die Bilder verschwanden, die Beschreibungen blieben erhalten.
Unter bestimmten Bedingungen geht es einem Maler, der eine Be-
schreibung eines Bildes als Referenz fiir ein neues Bild beniitzt, um
eine Art von Wiederherstellung des ersten Bildes, von dem die Be-
schreibung ausgegangen ist. D.h. er geht durch den Text hindurch auf
das, worauf sich dieser selbst bezogen hatte. Die Bedingungen sind:
der Paragone, der Wettstreit mit der Antike, dann die oben erwihnten
technischen Voraussetzungen. Ich denke, daf3 Mantegnas “Triumph
Casars” und Raffaels Teppiche fir die Sixtinische Kapelle (Abb. 8),
d.h. das neue Historienbild, dieses Verhiltnis zum Text oder zu Texten
und zum Ereignis selbst genauso konstituieren wie die Rekonstruk-
tion des verlorenen Bildes nach seiner Beschreibung. Der Aufwand,
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Abb. 7: Andrea Mantegna (?), Die Verleumdung des Apelles, frithes 16. Jh.
London, British Museum.

den Mantegna und Raffael gleicherweise trieben (an archiologischer
Forschung, an Priifung der schriftlichen Zeugnisse) zielt auf die
Rekonstruktion des Ereignisses, wie es einmal nach aller Wahrschein-
lichkeit gewesen sein konnte. Dies entspricht zugleich dem Ethos des
Historiographen in bezug auf die historische Erzdhlung: ut res tota
ante oculos ponatur, wie Georg von Trapezunt in den 1522 gedruckten
rhetorischen Biichern formulierte.'?

Natiirlich dokumentiert diese Art der Forschung und der zahlrei-
chen Verwendung von historischen Indizes in Architektur und Kostii-
men ein Bewulitsein des historischen Abstandes zwischen dem Ereig-
nis und dem Zeitpunkt seiner erneuten Darstellung (oder Rekonstruk-
tion). Die Frage ist selbstverstiandlich, ob diese Reflexion auch das
Verhéltnis von Ereignis und Bericht (Text und Schrift) umfafite. Es
gibt einige Hinweise iiber solche Reflexionen, insbesondere im Zusam-
menhang mit der Reflexion iiber die Hieroglyphen. Ich michte aber ein
Beweisstiick anfiigen, das die Differenz zwischen der bildlichen Dar-
stellung und dem miindlichen Bericht mit der historischen Differenz
zwischen dem Zeitpunkt des Ereignisses verkniipft. Zugleich méchte
ich daran die Frage erortern, wie diese andere Beziehung analysiert
werden konnte.

4. Eine Moglichkeit der Analyse

Francesco Salviatis Fresko der “Visitation” von 1538 im Oratorio di
San Giovanni Decollato in Rom (Abb. 9) gehért in die Tradition jener
Historienbilder, deren Regeln durch Mantegna und Raffael formuliert
wurden. Mit der Architektur der Scena tragica fithrte Salviati ein
weiteres wichtiges Moment ein, das zugleich die Stilhéhe und den
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Abb. 8: Raffael Sanzio, Das Opfer in Lystra, um 1515/17.
London, Victoria and Albert Museum.

Zeitpunkt des Ereignisses anzeigt. Die Scena tragica selbst ist die
Rekonstruktion einer der drei Arten der Bithnenausstattung nach
Vitruv. Von den Kostiimen der Handelnden auf Salviatis Bithne 146t
sich mit Bestimmtheit sagen, daf sie nicht zeitgenossisch, d.h. nicht
von 1538 sind, weil die zeitgenossische Kleidung mit den beiden Mit-
gliedern der Briiderschaft (den Auftraggebern) angezeigt wird. Wir
hétten also vor uns: eine Biihne, auf der das Ereignis der Begegnung
von Maria und Elisabeth als prisent vorgestellt wird, dann eine Trep-
Pe mit zwei Personen der Gegenwart von 1538, durch die einige
Merkmale der Darstellung des Ereignisses zu historischen Indizes
werden. Die Gegenwart der Szene heilt damit prazis: Présenz eines
vergangenen Ereignisses. Darauf wird von den Stiftern hingewiesen,
durch Sprechen und durch die Gestik. .

Aber das prasente Ereignis enthélt in sich selbst eine Differenzie-
rung zwischen dem Ereignis und der Erzédhlung. Wir sehen, daf} der
szenische Ablauf links beginnt, iiber Elisabeth und Maria geht und
mit der Gruppe der Zuschauer abschliefit. Der Abschluf} wird betont
durch die kreisformige Gruppe einer Frau mit Kind und einem alten
Mann. Die Frau spricht zum Mann, und die Erziahlung des Ereignis-
ses wird deshalb wichtig, weil dieser alte Mann das Ereignis nicht
sehen kann, da er blind ist. Dieses Motiv schlieBt die Prasenz des
Ereignisses und seine Betrachtung durch die Augenzeugen ab, und
zugleich eroffnet es den Gegensatz zum Sehen der Personen von 1538
(den Augenzeugen des durch die Malerei re-prisentierten Ereignis-
ses). Mit anderen Worten: Salviatis Bild ist eine hochkomplizierte
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Abb. 9: Francesco Salviati, Die Heimsuchung Mariae, 1538, Rom,
Oratorium von S. Giovanni Decollato, (Kupferstich) von
G. Matham, Anfang 17. Jh., Ziirich, Grafik-Sammlung der ETH.
Reflexion iiber die Leistungen der Malerei gegeniiber der Rede, dem
historischen Ereignis und dem prisenten Ereignis, das als histori-
sches gekennzeichnet ist.!*

Es gibt, soweit ich weil}, keine Theorie aus dem 15. oder 16. Jahrhun-
dert, die zur Analyse solcher Kreuz-Beziehungen von Sprache, Bild
und Text dienen konnte, die also weniger die moglichen Analogien
herausarbeitete, als die Differenzen und Verkniipfungen. Es scheint
mir zweifelhaft zu sein, ob sich aus den Reflexionen iiber Rhetorik und
bildende Kunst, oder aus dem bestéindigen Vergleich der Kiinste, dem
Paragone, ein theoretisches Netz konstruieren liefle. Aber es schiene
mir interessant, zur systematischen Untersuchung sich der Theorie
der Sprechakte von Austin und Searle zu bedienen. Sie gestatten mir,
diesen Vorschlag zu machen, auch wenn ich mit entsetzlicher Verein-
fachung mich dieser subtilen Theorie bedienen will. Die Rechtferti-
gung ist, daf} ich hier nur die Moglichkeit der Analyse anzeigen will.
Das Sprechen konstituiert sich durch Akte aufdrei Ebenen: durch den
lokutionalen Akt (die Rede), durch den illokutionalen Akt (Ausdruck
und Gestik) und durch den perlokutionalen Akt (die Wirkung der Rede
auf die Tatigkeit). Ein Text enthélt normalerweise vor allem die erste
Ebene, die anderen Akte aber nur rudimentir. Bei Bildern, die
unseren Beispielen entsprechen, ist es anders: sie zeigen die illokutio-
nalen Akte und vielleicht die perlokutionalen, nicht aber die Rede, d.h.
die lokutionalen Akte.!?

Damit konnen wir vorerst nur eine Trivialitiat formulieren: ein Bild,
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das sich auf einen Text bezieht, muf} wesentlich Akte zeigen, die der
Text nicht enthélt (es gibt hier die Moglichkeit, die Rezeptionsésthe-
tik anzuschlieBen und jene Art von Forschung, die mit dem “reader in
the Text” arbeitet - aber dies ist ein weiterer und groflerer Diskus-
sionspunkt). Ich fithre ein anderes Beispiel der Historienmalerei an.
Poussin hatte 1639 seinen Auftraggeber Paul Fréart de Chantelou
brieflich aufgefordert, im Bild “Mannalese” (vgl. Imdahl, Abb. 1, S. 48)
die Affektdarstellungen zu erkennen und mit dem Text zu verglei-
chen. “Lesen Sie die Geschichte (also den Text) und das Bild, damit Sie
erkennen, ob jedes Ding dem Sujet angemessen ist”. Sollen wir das so
verstehen, daB der Maler bezeugt, er habe sich nach dem Text der
Bibel gerichtet, also nach dem 16. Kapitel des Exodus? Was sollen wir
lesen? Die Affekte nach Poussin, also jene, die seufzen; jenen, der
bewundert; andere, die Mitleid zeigen oder Néachstenliebe usw. Was
finden wir davon im “Exodus”, wenn wir tatsachlich den Text lesen
und nicht nur von der Annahme ausgehen, es wiirde zutreffen, was der
Maler behauptete? Vielleicht ist es nicht iiberraschend, wenn im
“Exodus” kein Wort von allen diesen Gemiitszustianden steht. Berich-
tet wird nur, daB die Kinder Israels gegen Moses und Aaron murrten,
weil sie Hunger hatten (16.2). Der Text gibt keinen einzigen der
Affekte, die Poussin dem Volk Israels andichtete. Was machte der
Maler also? Er erfand. Anders gesagt: er machte keine Ubersetzung
ins Visuelle, keine Textdarstellung, der Text gab vielleicht einen
allgemeinen Rahmen - oder wie Lodovico Dolce sagte, die Materie.'®
Die vornehmste Tétigkeit des Malers war sei Alberti die Inventione
(fur die Gattung der Bilderzahlung). Poussin zitiert ihn, bzw. das
Musterblatt von Andrea Mantegna von etwa 1460 (Abb. 5). Der Maler
soll nach Alberti eine Vielfalt von Bewegungen und Gemiitszustédnden
erfinden, bzw. die Erfindung soll darin bestehen, mit den Korperbewe-
gungen (auch in der Komposition) die Gemiitsbewegungen sichtbar zu
machen. Der Zweck ist nicht nur Lebendigkeit der Darstellung (ndmlich
durch die Vielfalt der Bewegungen), sondern die Erzielung einer
gleichen Gemiitsbewegung im Betrachter. Eben deshalb steht be-
kanntlich die Figur des Johannes auf der rechten Seite, und aus
diesem Grund zitiert sie Poussin - verwandelt zur Figur der Admira-
tion - auf der linken Seite der “Mannalese”.!” Ich habe damit einen
VOrschlag gemacht, wie mittels der Sprechakttheorie das Verhiltnis
von Bildern zu Texten (im Fall von Historienbildern) neu und anders
bestimmt werden konnte. Der Maler fertigt - wie wir gesehen haben -
nicht eine Umsetzung des Textes in das Visuelle an, sondern er
erfindet aus dem Text oder durch den Text hindurch zuriickgehend die
Situation der Rede (d.h. das Ereignis). Unter den genannten Bedin-
gungen des Historienbildes stellt der Maler mit seiner Erfindung die
nlichkeit des Bildes mit dem vergangenen Ereignis wieder her, die
der Text verloren hatte. Ich wiirde die Behauptung wagen, dal} ein
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wesentlicher Teil der européischen Historienmalerei zwischen dem
15. und dem 18. Jahrhundert diese Beziehung zum Text einhélt. Die
bildnerischen Mittel wiren zu erforschen, ebenso die “kritische”, nicht
nur die heroische Auffassung, die vielleicht iiberhaupt nur durch
einen derartigen, die Vorurteile umstiirzenden Ansatz wieder aufge-
deckt werden kann.!'®

Anmerkungen

Der vorliegende Text wurde gegeniiber der Vortragsversion leicht gekiirzt, im
iibrigen aber in der miindlichen Fassung belassen. Die Anmerkungen sind auf
das Notwendigste beschrinkt. Den neuesten Stand der Diskussion - und des
Disparaten darin - gibt der soeben erschienene Band “Word & Image” 4, 1988,
No. 1, (January - March) wieder, der die Akten der “First International
Conference on Word & Image” enthilt.
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