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In seinem Discorso intorno alle imagini sacre e profane 

von 1582 unternimmt Gabriele Paleotti den Versuch, 

Theorie und Praxis des Bildergebrauchs aus der 

Blickwarte der Gegenreformation neu zu begründen. 

Dabei stellt er in den einleitenden Kapiteln zunächst 

Überlegungen von grundsätzlicher Natur an, Überle

gungen, die der Frage nach dem ursprünglichen Sinn 

und Zweck von Bildern, nach ihrer eigentlichen Ur

sache gelten. Der Ursprung der Bilder, so führt Pa

leotti aus, gründe in unserem Bedürfnis, die Ähnlich

keit („similitudinef der Dinge darzustellen, um auf 

solche Weise den Mangel von deren faktischer Ferne 

zu kompensieren {„con essa supplire al difetto della lon- 

tananzdf Das heiße nicht, daß die Bilder nicht auch 

für diejenigen Dinge verwendet würden, die uns ge

genwärtig sind und unmittelbar vor Augen stehen. 

Zuallererst aber dienten sie dazu, eben jenes Ungenü

gen zu kompensieren, an dem wir dann leiden, wenn 

die Dinge fern und getrennt von uns sind: „principal- 

mente vengono eile [i.e. le imagini] a ristorare il danno 

ehe sipatisce per le cose lontane e separate da noi" '.

Die Vorstellung vom difetto della lontananza und sei

ner Überwindung durch die Bilder ist im kunsttheo

retischen Schrifttum der Renaissance längst seit Al

berti geläufig und fußt letztlich auf Vorgaben bereits 

der Antike, etwa bei Plinius oder Laktanz2. Bezieht 

sie sich zunächst auf das Vermögen der Kunst, abwe

senden Menschen durch ihr gemaltes Bildnis eine alle 

räumliche Ferne überbrückende und zugleich dauer

hafte Gegenwart zu verleihen, so ist sie doch letzten 

Endes auf die Funktion der Bilder im Dienst der Re

ligion gerichtet. Denn in der Tat, so fährt Paleotti im 

Anschluß an seine Darlegung fort: Niemand würde 

sich mit bloßen, gemalten Bildern von Christus, von 

der Jungfrau oder den Aposteln begnügen, könnte er 

diese denn mit seinen eigenen Augen sehen. Weil dies 

indes die Natur {„la natura] nicht zuläßt, deshalb 

bedürfen wir des ‘Heilmittels’ („rimedio‘] der Bilder3. 

Auf einem Gemälde des Marcello Fogolino von ca. 

1520 (Abb. I)4, das in S. Corona in Vicenza einer 

Kapelle des linken Seitenschiffes als Altarbild dient, 

gelangen die angesprochenen Prämissen, wie es 

scheint, anschaulich zum Ausdruck. Die Darstellung 

zeigt, auf Wolken schwebend und umgeben vom Rei

gen musizierender Engel, die heilige Jungfrau Maria, 

als dreifach bekrönte Regina Coeli und zugleich als

1. Madonna della Misericordia, ca. 1520, Vicenza, S. Co

rona.

stillende Madonna dell’Umiltä. Sie figuriert auf vor

derster Bildebene und in bildfüllender Präsenz, 

während sich unter ihr der Blick auf eine ferne, pan- 

oramahaft geweitete Landschaft mit der Stadtansicht 

von Vicenza öffnet (Abb. 2). Es ist eine bifokale An

schauungsordnung, mit der die Darstellung hier ope

riert. Der Ferne des landschaftlichen Ausblicks kon

trastiert die Nähe und Gegenwart der himmlischen 

Erscheinung, der niedrigen Horizontlinie unten die
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2. Madonna della 

Misericordia, 

ca. 1520, Vicenza, 

S. Corona, Aus

schnitt mit der 

Ansicht von Vicenza.

flächenparallele und dem Rahmenhalbrund sich ein

passende Anordnung oben. Die himmlische Sphäre 

mit dem Wechsel von lichten und verschatteten Wolken 

und der perspektivisch hinter Maria gestaffelten En

gelschar ist in sich durchaus raumhaltig, meint aber 

einen überräumlichen Ort des Unendlichen, einen 

Ort, dessen Dimension alle irdisch bemeßbare Ferne 

übersteigt. Gerade die Unvereinbarkeit der beiden

3. Giovanni di Lorenzo, Maria als Schutzpatronin von Si

ena, 1528, Siena, S. Martino.

dargebotenen Perspektiven erweist die dem Blick ge

währte Nähe und Präsenz Mariens als eine, die allein 

im Bild zu ihrer Wirklichkeit gelangt, indes sie doch 

tatsächlich jede Reichweite des äußeren Auges über

steigt.

Das hier ins Werk gesetzte Beispiel einer bifokalen 

Anschauungsordnung steht keineswegs vereinzelt. 

Nicht selten begegnet sie gerade auf solchen Darstel

lungen, die die himmlische Person, wie auch im Fall 

von Fogolinos Bild, als schutzgebietende und einer 

Ortschaft besonders verbundene Patronin (resp. Pa

tron) vor Augen führen5. Ein Werk des Giovanni di 

Lorenzo von 1528 in San Martino in Siena (Abb. 3)6, 

auf dem Maria der tief unter ihr sich hinbreitenden 

Stadt Siena in einer kriegerischen Auseinanderset

zung schützend beisteht, bietet hierfür nur ein Bei

spiel unter vielen. Doch ist das Schema nicht in der 

Spezifik dieser Ikonographie begründet. Längst im 

15. Jahrhundert, und schon zuvor, in der Malerei des 

Trecento, finden sich vergleichbare Bildlösungen 

auch für andere Sujets. Das zeigt etwa die lange, bis 

in die Mitte des Trecento zurückreichende Tradition 

von Darstellungen der Himmelfahrt Mariens, wie sie 

gerade die Sieneser Malerei hervorgebracht hat. In 

immer neuen Varianten derselben Komposition wird 

hier die bildbeherrschende Erscheinung der auffah

renden Jungfrau in scharfen Kontrast gesetzt zu dem 

aus seiner irdisch fernen Kleinheit empor staunenden 

Apostel Thomas, dessen Zweifel am Geschehnis der 

Auffahrt dadurch ausgeräumt werden, daß ihm Ma

ria aus himmlischer Höhe das Beweisstück ihres Gür

tels hinabreicht (Abb. 4)7. Es ist offensichtlich, daß 

das bifokale Arrangement hier auf mehr zielt als auf 

eine bloße Illustrierung des wundersamen Vorgangs. 

Das zeigt besonders deutlich ein Altarbild des Barto

lomeo Bulgarini in der Pinacoteca Nazionale in Siena 

(Abb. 5), das aus der Zeit um 1360 stammt8. Mittig 

und am untersten Bildrand plaziert, erscheint der
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4. Sano di Pietro, Himmelfahrt Mariens, ca. 1450, Altenburg, Staatliches Lindenau-Museum.

kleingestaltige Apostel hier als Rückenfigur und 

nimmt als solcher bildintern diesselbe Blickwarte ein, 

wie sie vor dem Bild dem äußeren Betrachter gewährt 

wird. Für diesen ist Maria frontal und auf der vorder

sten Bildebene angeordnet, und auf ihn allein richtet 

sich ihr Blick.

Es ist eben diese Betrachterfunktion, die eine Tafel 

des Girolamo di Benvenuto aus dem frühen 15. Jahr

hundert (Abb. 6)9 ausdrücklich zur Darstellung 

bringt: Das Sujet der Himmelfahrt Mariens wird hier 

erweitert um ein regelrechtes Proszenium mit der Fi

gur der Heiligen Katharina von Siena, die auf der ge

nauen Schwelle zwischen Bild und Betrachter zum 

Gebet auf ihre Kniee gesunken ist, um in einer inne

ren Schau, ganz so, als öffne sich vor ihr ein imaginärer 

Raum, die emporfahrende Jungfrau zu erblicken. 

Macht hier einerseits die klar markierte Differenz 

zweier verschiedenartiger Ereignisräume evident, daß 

Maria und die Heilige physisch durch eine unüber

brückbare Ferne voneinander geschieden sind, so be

zeugt doch andererseits der gleiche Figurenmaßstab, 

den sie im Gegensatz zum kleinfigurig dargestellten 

Thomas miteinander teilen, ihre innere, imaginär be

stimmte Nähe. Eine ähnliche Konstellation von 

Raumbezügen setzt noch im 16. Jahrhundert der Fer- 

rareser Maler Girolamo da Carpi in Szene, wenn er 

auf einem Altarbild, das um 1530—40 für San Fran

cesco in Ferrara entstand (Abb. 7)10, die fromme Stif

terin, Giulia Muzzarelli, zwar in abissö, in weiter 

Tiefe unter der Auffahrenden, doch wiederum im 

gleichem Maßstab wie diese zeigt. So wie seinerzeit 

der Heilige Thomas, der hier als winzige Figur im 

Landschaftsgrund erscheint, von der Jungfrau deren 

Gürtel erhielt, auf daß sein schwankender Glaube ge

festigt werde, so hält nun die zeitgenössische Stifterin 

den Rosenkranz in Händen, jene Gebetsschnur also, 

von der die Legende berichtet, daß sie vorzeiten 

gleichfalls von Maria den Gläubigen herabgereicht 

worden sei, um ihre Andacht zu bestärken und zu 

fördern11.

Zu einer Zeit, als Marcello Fogolino und Girolamo 

da Carpi ihre Altarbilder schufen, war das Schema ei

ner bifokalen Raumordnung längst auch im Werk 

prominenter Künstler anzutreffen, und es war dabei 

thematisch keineswegs auf die Marienikonographie 

beschränkt. So begegnet es etwa bei Dürer, auf sei

nem Allerheiligenaltar in Wien (1511)12, oder bei Lo

renzo Lotto auf seiner 1529 geschaffenen ‘Verklärung 

des Hl. Nikolaus’ in S. Maria dei Carmini in Venedig 

(Abb. 8)13, einem Werk, das gerade wegen der in ei

nen fernen, umwölkten Horizont sich hinstrecken

den Landschaftszenerie das besondere Augenmerk



102 Klaus Krüger

6. Girolamo di Benvenuto, Die Hl. Katharina von Siena im 

Anblick der Himmelfahrt Mariens, Anf. 15. Jh., Berlin, 

SMPK, Gemäldegalerie.

5. Bartolomeo Bulgarini, Himmelfahrt Mariens, ca. 1360, 

Siena, Pinacoteca Nazionale.

der Zeitgenossen auf sich zog14. Oder schließlich bei 

Raffael, dessen Gemälde mit der ‘Vision des Ezekiel’ 

von ca. 1516—18 (Abb. 9) den vom Propheten in der 

Höhe geschauten Herrn „in uso di Giove“, wie Vasari 

formuliert, in der Pose des Zeus also, und „con un 

paesino sotto, figuratoper la terra zeigt15.

Was sich in der besonderen, bifokalen Darstellungs

form derartiger Werke immer wieder bekundet, ist 

zweierlei. Zum einen die Vorstellung von der Be

schränktheit des dem Menschen offenstehenden 

„Sichtbarkeitshorizontes“ (Blumenberg), jene Vor

stellung also von der unüberbrückbaren „Dissozia

tion der Horizonte von Wirklichkeit und Sichtbar- 

keit“, die gerade die Episteme der frühen Neuzeit so 

nachhaltig herausfordert und sie dabei zugleich er

kenntnistheoretisch umprägt. Je weiter dabei im 

Zuge der Entdeckung neuer Kontinente, der Erfin

dung des Fernrohrs u.s.f. die Sichtbarkeit der Welt 

und damit ihre Endlichkeit hinausverlagert wird in 

einen immer ferneren Horizont, desto akuter wird 

die Frage nach dem verbliebenen Residuum des Un

endlichen und Unsichtbaren, kurz: nach dem eigent

lichen Ort der Transzendenz16. Diese „Paradoxie ei

nes unendlichen Diesseits“, wie Ernst Bloch es ge

nannt hat17, bringt im theoretischen Diskurs der 

Zeit, und zumal im Schnittpunkt von wissenschaftli

chen und religiösen Erkenntnisinteressen, höchst ver

schiedenartige und widerstreitende Optionen einer 

deutenden und zugleich wertbesetzenden Sichtweise 

hervor. Steht dabei auf der einen Seite der Gedanke 

einer Hereinnahme und Immanentisierung des Un

endlichen in die endliche Welt, die Vorstellung also 

von einer „Vergöttlichung des Raumes und korre

spondierenden Verräumlichung Gottes als omniprä

sent wirkender Kraft“18, so begegnet ihr auf der ande

ren das feste Beharren auf einer wechselseitigen Aus

schließung, auf einem inkommensurablen Gegen

über von sichtbarem Diesseits und der irdischen Welt 

enthobenem, höherem Jenseits. Auch Paleotti hebt 

mit seiner Rede vom diffetto della lontananza auf
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7. Girolamo da Carpi, Himmelfahrt Mariens mit Stifterin, 

ca. 1530—40, Washington, National Gallery.

8. Lorenzo Lotto, Verklärung des Hl. Nikolaus, 1529, Vene

dig, S. Maria dei Carmini.

diese hierarchisch wertbesetzte Uneinholbarkeit aller 

göttlichen Transzendenz ab, und er weist damit dem 

Bild und dem von ihm im Medium der Sichtbarkeit 

entworfenen Raum eine lediglich subjunktive, meta

phorische Qualität zu19.

Es liegt auf der Hand, daß eben dieses Postulat in ei

nen unausweichlichen Konflikt mit jener anderen, 

dem Bild gestellten Forderung gerät, derjenigen nach 

weitestmöglicher Naturnachahmung, einer Forde

rung, wie man weiß, die nicht nur im Rahmen hu

manistischer Theoriebildung zum Apriori des gemal

ten Bildes erhoben wird, sondern die auch Paleotti 

und die Theoretiker der Gegenreformation als un

hintergehbare Maxime aller religiösen Malerei begrei

fen20. Der als Extension des irdischen Raumes darge

stellte Horizont ist, in den Worten von Koschorke, 

„Ausdruck der Transformation von sakraler in empi

rische Ferne. Er wird in dem Maß zum neuen Regu

lativ der künstlerischen Optik, in dem die symboli

sche Repräsentanz des Heiligen — Darstellung eines 

Unfaßlichen, sich dem menschlichen Blick Entzie

henden, Fernen — durch sinnliche Unendlichkeits

werte erst verdoppelt und schließlich substituiert er

scheint“21.

Im Licht dieser widersprüchlichen, durch ästhetische 

Antagonismen gekennzeichneten Konstellation be

kundet die bifokale Anschauungsform, zum anderen, 

eine in der Darstellung selbst vollzogene Reflexion 

auf die Vermitteltheit der bildlich bestimmten Wahr

nehmung. Im Anblick der Darstellung und ihres 

kontrastiven Ineinander verschiedener optischer 

Ordnungen wird der Betrachter gewahr, daß er etwas 

sieht, was ihm sein irdisch bestimmter Standpunkt - 

la natura, wie Paleotti sagt — zu sehen nicht erlaubt. 

Er blickt auf Ezekiels Vision, als wäre sie ihm selbst 

gewährt, und blickt doch zugleich nur auf die bildli

che Darstellung einer für ihn selbst unschaubar blei

benden Vision. Er sieht die auffahrende Jungfrau, die 

er doch tatsächlich niemals sah und sehen wird. Er 

sieht die schutzgewährende Maria, deren faktische



104 Klaus Krüger

8. Raffael, Vision des Ezekiel, 1516—18, Florenz, Palazzo 

Pitti, Galeria Palatina.

10. Savoldo, Muttergottes in der Glorie mit Heiligen (Pes

aro-Altar), 1524—25, Mailand, Pinacoteca di Brera.

Gegenwart doch allein das innere Besitztum seines 

Glaubens sein kann.

Die Paradoxie des Wahrnehmungszusammenhangs, 

in den derartige Darstellungen den Betrachter versetzen, 

bezeugt sich sich umso mehr, wenn man sie mit einer 

räumlichen Anschauungsordnung wie etwa derjeni

gen von Savoldos sogenanntem ‘Pesaro-Altar’ in Mai

land (Brera) von 1524—25 vergleicht (Abb. 10)22, ei

ner Darstellung, die ein perspektivisch geschlossenes 

Kontinuum erstellt. An dessen unterem Ende blickt 

der Betrachter zu der in Untersicht gegebenen Mut

tergottes empor, die mitsamt ihrer himmlischen Glorie 

bis auf wenige Meter über dem Erdboden wie herab

geschwebt vor seinen Augen steht. Himmel und Erde 

erscheinen hier zueinander in ein optisch durchmeß

bares Verhältnis gesetzt und wie in physische Kon

taktnähe gebracht. Gattungsgeschichtlich betrachtet 

bietet sich dieses Szenario als eine Transformation 

und, wenn man so will, als eine Korrektur der Sacra 

Conversazione dar, und sie geschieht fraglos im 

Bemühen um eine nunmehr sichtbare Differenzie

rung zwischen einem Ort des Himmels und einem 

solchen der Erde, den hier jedoch gleichwohl die 

Heiligen bevölkern23.

Blicken wir vor dem Hintergrund dieser verschieden

artigen und durchaus gegensätzlichen Bildlösungen 

schließlich auf ein weiteres Beispiel, Parmigianinos 

Londoner Altarbild von 1526—27 (Abb. II)24. Es 

entstand in denselben Jahren wie Savoldos ‘Pesaro- 

Altar’ und ebenso wie Fogolinos Tafel in Vicenza, 

doch tritt an ihm die besondere Komplexität, die ei

nem bildlich vermittelten Jenseitsblick unter per

spektivischen Bedingungen innewohnt, in zuge

schärfter Form zutage. Die Tafel, die aus der ehemali

gen Kirche San Salvatore in Lauro in Gitta di Castello 

stammt, zeigt — wie im Werkvertrag von 1526 gere

gelt — die Muttergottes mit Johannes dem Täufer und 

dem Hl. Hieronymus25. Die raumlogischen Bezugs

verhältnisse, in denen die Figuren zueinander wie 

auch zum Betrachter stehen, erscheinen hier dynamisiert 

zu einem fließenden Wechselspiel von Kontinuum 

und optischer Dissoziation. Die Muttergottes, die als 

Immaculata in der Ikonographie des apokalyptischen 

Weibes erscheint - über einer dunklen Wolkenbank 

auf dem Bogen der Mondsichel sitzend und gekleidet 

ins Licht der Sonne, amicta sole - nimmt die ganze 

obere Bildhälfte ein. Wie in die Fläche eines Kreises 

eingeschrieben, bietet sie sich auf der vordersten Bild-
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11. Parmigianino, Muttergottes in der 

Glorie mit Johannes dem Täufer und dem 

Hl. Hieronymus, 1526—27, London, 

National Gallery.
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12. Veronese, Traumvision der Hl. Helena, ca. 1580, Rom, 

Pinacoteca Vaticana.

ebene dar, unüberschnitten und maßstäblich kaum 

abgesetzt von Johannes dem Täufer. Dieser tritt unter 

ihr und doch zugleich auch vor ihr auf. Der expo

nierte Gestus seines Armes, der uneindeutig nach 

oben und zugleich nach hinten weist, unterstreicht 

die optische Ambivalenz dieser räumlichen Veror- 

tung. Bekräftigt wird sie durch die mächtige Torsion, 

die sein Körper vollführt, ein raumhaltiger rilievo par 

exellence, der seine Figur nach vorne wie aus dem 

Bild heraus in Richtung zum Betrachter drängen 

läßt. Umso abrupter wirkt daher der Gegensatz zu 

der nach hinten fluchtenden Tiefe jener Lokalität, in 

der in einiger Entfernung auf der anderen Seite des 

Flusses Hieronymus hingelagert ruht. Drängt die 

Figur des Johannes nach vorne, so erzeugt diejenige 

des schlafenden Hieronymus in ihrer forciert ver

kürzten Ansicht einen kontrastiven Tiefensog nach 

hinten, dergestalt daß zuletzt für das Auge des Be

trachters nicht zu erschließen ist, ob die Position des 

Heiligen im Bildraum vor, unter oder hinter der 

himmlischen Erscheinung vorzustellen ist.

So gegensätzlich, ja inkommensurabel wie ihre raum

logische Verortung ist grundsätzlich auch die Art, wie 

die beiden Heiligen zur Gegenwart der Muttergottes 

in Bezug stehen. Johannes reagiert mit großer, kraft

voller und nach außen hin kündender Bewegung. 

Selbst noch in der ins Licht gesetzten Kurvung seines 

Armes klingt, wenn man so will, die Präsenz der 

himmlischen Erscheinung mit ihrem Halbrund von 

Wolkenthron und Mondsichel nach, gleich einem 

Widerhall von ihrem in den Raum herabwirkenden 

Schub. Seine Figur, die die genaue Schwelle zwischen 

Bild und außerbildlichem Betrachter markiert und 

diesen mit einer geradezu hervorstechenden Inten

sität seines Blickes fixiert, ist nichts anderes als ein 

verkörperter Appell an den Betrachter, die Aufmerk

samkeit seines eigenen Blickes zu aktivieren und im

mer neu zu steigern. Dies steht fraglos im inhaltli

chen Einklang mit jener Johannes übertragenen Mis

sion, den Menschen die „Erkenntnis des Heils (scien- 

tiam salutis)“ zu weisen, „auf daß es erscheine denen, 

die da sitzen in Finsternis und Schatten des Todes (illu- 

minare his qui in tenebris et in umbra mortis sedent)“26. 

Anders als Johannes zeigt Hieronymus auf das, was 

sich um ihn zu ereignen scheint, keinerlei äußere Re

aktion. In seiner Waldeinsamkeit, die einem abge

schiedenen locus amoenus gleicht, liegt er hingesun

ken in einen selig unberührten, tiefen Schlaf. Ist auch 

ein konkreter ikonographischer Zusammenhang die

ses Motivs mit der Legende des Heiligen kaum aufzu

weisen27, so liegt doch auf der Hand, daß — aus seiner 

Perspektive - die Gegenwart des apokalyptischen 

Weibes als eine ihm inwendig zuteil werdende Vision, 

als ein Bild allein vor seinem inneren Auge zu verste

hen ist. Im Traum gleich einem Gnadenschlaf Visio

nen zu erleben, in somniis visionem videre, ist eine seit 

mittelalterlicher Zeit geläufige Vorstellung28. Gott 

dem Herrn habe es gefallen, so erklärt etwa der Do

minikanermönch Robert d’Uzes im späten 13. Jahr

hundert, ihm seine Geheimnisse „in sompnisperyma- 

ginativas visiones“ kundzugeben29. In Form einer 

Traumvision läßt Veronese auf seinem Gemälde von 

ca. 1580 in Rom (Pinacoteca Vaticana) die Hl. 

Helena das Kreuz schauen, in Antizipation ihres spä

teren Fundes (Abb. 12)30. Ähnlich zeigt Lodovico 

Carracci auf seiner Darstellung der Hl. Katharina 

von Alexandrien in Washington, aus der Zeit um 

1592—95, die ihr widerfahrende Erscheinung der 

Muttergottes mit dem Kind als eine gnadenhaft im 

Schlaftraum gewährte visio imaginativa (Abb. 13)31.

Bei Parmigianino geht es um mehr als in solchen Bei

spielen. Er macht die Vorstellung von einer Traum

vision fruchtbar für eine im Bild selbst vollzogene 

Reflexion über die Wirklichkeit der Darstellung und 

über deren präsentative Dimension. Das Bild sugge

riert in seiner frontalen, axial bestimmten Ausrich

tung eine dem Betrachter gegenwärtig widerfahrende 

Vision und weist diese doch zugleich als ein Ereignis 

aus, das allererst im Inneren des Menschen, als ein 

Schauen mit den Augen des Herzens (occhi dell’ 

animd) zu seiner Wirklichkeit gelangt. Es involviert 
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den Betrachter und die Aufmerksamkeit seines 

Blickes und bekräftigt doch zugleich die Bedingtheit 

seines Sehens, den difetto della lontananza. Was sich 

in diesem Wechselspiel für ihn konkretisiert, ist letztlich 

die Erfahrung, daß das Verhältnis von äußerer Wahr

nehmung und innerer Dimension dissoziiert und un

eindeutig ist, daß also, wie Benedetto Varchi es for

muliert, die Überwindung von Absenz und Ferne 

(„assenza e lontananza“} nicht anders als beim Traum 

der Kraft der Imagination bedarf32.

Die Art, wie in Parmigianinos Darstellung der 

Bildraum dynamisiert und hierdurch die dargebotene 

Wirklichkeit in ein unlösbares Widerspiel von Nähe 

und Distanz versetzt wird, weist erneut auf jenes 

grundsätzliche, bereits angesprochene Problem des 

Bildes und der ihm zugemessenen Aufgabe, ein un

endlich Fernes, Unsehbares im System mimetischer 

Repräsentation (Paleottis similitudine} vor Augen zu 

stellen. Je konsequenter sich das gemalte Bild als 

‘Fenster’ im albertischen Sinne konstituierte, desto 

weniger vermochte es die Aussicht auf eine metaphy

sische Realität zu erschließen. Es wird verständlich, 

daß die Spannung, die sich hier aus zwei unterschied

lichen Anforderungen an das Bild ergab, nach Lö

sungsformen im Horizont einer ästhetischen Praxis 

verlangte, die die Problematisierung der Repräsenta

tion und des medialen Status des Bildes selbst zu ei

nem produktiven Moment der Darstellung erhob. 

Erst aus dem Vermögen dieser, von der dargestellten 

Wirklichkeit abgehobenen Diskursivität konnte das 

Bild jener Anforderung entsprechen, die ihm als Aus

druck der menschlichen ratio seit der Renaissance in 

besonderer Weise zuwuchs, nämlich die „Wahrneh

mung, Realisierung und Bewahrung von Ähnlich- 

keitsbeziehungen zwischen den einander radikal ent

gegengesetzten Qualitäten caelestisch-intelligibler  

und terrestrisch-phänomenaler Wirklichkeit“33.

Die elementare Bedeutung, die dieser Sachverhalt be

sitzt, und zugleich seine Komplexität, bezeugt sich in 

frappierender Anschaulichkeit an einem bemerkens

werten Gemälde, das 1581 der Veroneser Maler Bat

tista Angolo del Moro schuf (Abb. 14)34. Das Bild er

stellt eine dreifache Stufung der in ihm enthaltenen 

Wirklichkeiten, indem es einen fiktiven cartellino mit 

Künstlersignatur und Datumsinschrift auf einer fik

tiv sich aufrollenden Leinwand mit Landschaftspan

orama und schließlich die ‘dahinter’ wie durch einen 

transparenten Schleier zum Vorschein gelangende 

Heilige Familie unter dem Fruchtbaum vor Augen 

stellt. Der cartellino mit der Aufschrift „VERONA/ 

Fatta nel monasterio/Santo Angolo/ A° 1581“ konkre

tisiert durch die Angabe des Ortes und des Zeitpunk

tes seiner Entstehung - Verona 1581 - die Geschicht

lichkeit des Bildes und betont zugleich seine Materia

lität als ein von Malerhand geschaffenes Gebilde.

13. Lodovico Carracci, Mystische Vermählung der Hl. 

Katharina von Alexandrien, ca. 1592—95, Washington, Na

tional Gallery.

Durch den scharfen, von links vorne aus externer 

Quelle auftreffenden Lichteinfall, der im Gegensatz 

zum internen, abendlichen Sonnenlicht der Land

schaft von hinten rechts steht, ist der cartellino augen

fällig bildextern kodiert, und ist gleichwohl gemalt. 

Die Landschaft ihrerseits bietet im Horizont einen 

ebenfalls geschichtlich konkreten Ort dar, nämlich 

Verona, gesehen von Norden aus, aus der Warte eben je

nes heute nicht mehr existierenden Klosters Sant’An

gelo in Monte, das seinerzeit vor der Porta San Gior

gio lag und in dem das Bild laut Auskunft des cartel

lino entstand.

Wie bereits im Fall von Fogolinos Bild in Vicenza 

(Abb. 1), operiert die Darstellung auch hier mit einer 

innerbildlichen Diskontinuität zweier inkommensu

rabler Realitätssphären: der am fernen Horizont ge

gebenen Stadtansicht und der maßstäblich nahe

gerückten Szenerie der Heiligen Familie. Was aber bei 

Fogolino als ein — hierarchisch zu lesendes — Über

einander angelegt ist, erscheint auf dem Veroneser 

Bild als transparente Staffelung, dergestalt daß hinter 

dem Schleier der Malerei, im Sinne der Offenbarwer- 

dung einer anderen Wirklichkeit, die Heilige Familie 

zum Vorschein gelangt und gleichwohl in ihrer Un

faßlichkeit erst noch zu ahnen bleibt, so sehr, daß 

etwa die Figur des jugendlichen Johannes des Täu-
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14. Battista Angola del Moro, Vision der Hl. Familie über der Ansicht von Verona, 1581, Oberlin, Ohio, Oberlin College, Allen 

Memorial Art Museum.

fers, dem sich der Jesusknabe zuwendet, noch ganz 

und gar unkenntlich und schemenhaft bleibt. Im im

plizierten Status einer metabildlichen Präsenz, der 

den himmlischen Figuren hier zugewiesen wird, ge

langt eben jene Mittelbarkeit zum Ausdruck, die aller 

Erfahrung des Heiligen und Jenseitigen im Bild not

wendig innewohnt.

An diesem tieferen Sinn, der die Dialektik von Ver

hüllen und Enthüllen hier bestimmt, hat näherhin 

auch die motivische Kodierung der Darstellung teil. 

Daß die Sonne fern im abendlichen Westen der 

Landschaft untergeht, führt bedeutungsvoll jenes mit 

dem Schwinden des Lichtes besiegelte ‘Untergehen’ 

und ‘Vergehen’ der Landschaft vor Augen, das im 

Motiv der sich einrollenden Leinwand als ein Verge

hen der Landschaft qua Bild greifbare Wirklichkeit 

anzunehmen scheint. Im Gegensatz zur untergehen

den Abendsonne aber steht das in alter Tradition exe

getischer Auslegung begründete Verständnis von der 

Emporkunft des sol invictus, als des neuen Lichtes des 

kommenden Paradieses, das mit Christi Geburt in 

die Welt gelangt35, und nicht zuletzt die analoge Aus

deutung Mariens als jene, die „hervorsteigt wie die 

aufgehende Morgenröte, [...] auserkoren wie die Sonne 

(aurora consurgens, electa utsol)“, wie es das Hohelied 

verheißt36.

Auf dem Veroneser Bild scheinen sich die durch Zeit 

und Raum getrennten Wirklichkeiten, die geschicht

lich aktuelle und die ferne ideale Welt, im Spiel der 

transparenten Projektionen wechselseitig zu affizie- 

ren. So wie das Einst des paradiesischen locus amoe- 

nus, an dem die Heilige Familie weilt, im Begriff ist, 

in die Gegenwart hervorzudringen, so nimmt die 

Landschaftsvedute von Verona ihrerseits Züge einer 

idealen schäferlichen Landschaft an, mit Wanderern, 

Hirten und Schafen und mit bukolischem Lage

rungsmotiv im Vordergrund rechts. Dabei ergibt sich 

eine eigentümliche Verkehrung im Verhältnis der 

Anschauung von ‘Nähe’ und ‘Ferne’, dergestalt daß 

sich die Landschaft der vorderen Leinwand in eine 
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tiefe, nach hinten kaum absehbare Ferne erstreckt, 

während sich die Szenerie der Heiligen Familie, ob

gleich dahinter vorzustellen, in intimer Nahansicht 

und in großem Figurenmaßstab abzeichnet.

Der symbiotische Zusammenschluß von geschichtli

cher Gegenwart und ferner, idealer Vergangenheit, 

wie er hier als bildliches Verfahren von der Darstel

lung selbst offengelegt wird, ist in der Kunst der 

Renaissance seit Giorgione und seiner Begründung 

der gemalten Pastorale als Thema und als Bildaufgabe 

geläufig37. Seine berühmte Zeichnung in Rotterdam 

(Abb. 15), die im Vordergrund einen sitzenden, in 

sich versunkenen Schäfer mit Hirtenstab zeigt, 

während sich dahinter, jenseits eines Flusses, die An

sicht des bei Padua gelegenen Castel San Zeno di 

Montagnana darbietet, bedient sich der schweren, den 

Hintergrund geradezu abschrankenden Festungs

mauern des realen, zeitgenössischen Ortes als einer 

Folie, vor der sich die bukolisch abgeschiedene Natur 

des Vorder- und Mittelgrundes nur umso stärker in 

ihrer Gegensätzlichkeit abhebt38. Ähnlich ordnet Sa- 

voldo auf einem gegen 1527 entstandenen Gemälde 

in einer Mailänder Privatsammlung (Abb. 16)39 der 

friedvollen Szenerie, die die Heilige Familie während 
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ihrer Flucht nach Ägypten zeigt, im Horizont die 

bevölkerte Vedute von Venedig mit Canale Grande 

und Dogenpalast zu. Im Gegensatz zu dieser Stadtan

sicht kennzeichnet vorne die zur Ruine verfallene Ar

chitektur, die längst von Pflanzen überwachsen ist, 

die heilige Szenerie als Stätte einer fernen, vergange

nen Zeit. Der Ausritt zu Pferde, den im Mittelgrund 

ein Edelmann in zeitgenössisch eleganter Kleidung 

unternimmt (Abb. 17), bezeichnet gleichsam den 

bruchlosen Übergang, der von der einen in die an

dere Welt führt. Es ist ein Motiv, das, wenn man so 

will, metaphorisch für die Imaginationsleistung des 

externen Betrachters steht, der angesichts des Bildes 

selbst im Geiste ‘hinüberschreitet’ aus dem Horizont 

seines geschichtlichen Hier und Jetzt in jenen unbe

stimmten, idealen Ort der Ferne, dessen Nähe ihm 

allein das Bild gewährt.

Es versteht sich, daß das Verfahren einer Verschmel

zung von Nahem und Fernem, von aktuellem und 

idealem Horizont im Medium der ästhetischen Er

fahrung, wie es die Werke Giorgiones, Savoldos und 

anderer mehr bezeugen, nicht Sache allein der Male

rei war. So strebt etwa in Sannazaros religiöser Pasto

rale De Partu Virginis, die 1526, zeitgleich also zu Sa-

15. Giorgione, Landschaft mit Schäfer und der Ansicht von Castel San Zeno di Montagnana, Anf. 16. Jh., Rotterdam, Museum 

Boymans-van-Beuningen.
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16. Savoldo, Ruhe auf der 

Flucht nach Ägypten mit der 

Ansicht von Venedig, gegen 

1527, Mailand, Privatbesitz.

voldos Bild, im Druck erschien, der berichtende Er

zähler nach einem produktiven Zusammenhang von 

religiösem und von dichterischem Verstehen, nach ei

ner Verknüpfung von via poetica und via theologica '''. 

Allererst die Macht und Gegenwärtigkeit der poe

tisch geformten Sprache, die Kraft eines dichteri

schen Eingedenkens, das sich in der Rückwendung 

und eigenen Anverwandlung an die dichterische 

Größe einer vergangenen Zeit erfüllt, vermag die 

räumliche und zeitliche Ferne zu dem erzählten, ein

stigen Geschehen zu kompensieren. „Gib mir, in der 

Dichtung zu entfalten das Wunderbare, Ungesagte, das 

Außergewöhnliche und Ungeheure {Da pandere factum 

mirum, indictum, insuetum, ingensf, so ruft der Er

zähler des Versepos die Jungfrau Maria in Vergil- 

schem Tonfall an, gleich so, als sei eben sie die Muse, 

die sein Dichten inspiriert41. Der Erzähler wird hier, 

wie man es ausgedrückt hat, zu einem „Intermediär“, 

zum Vertreter einer Wirklichkeit, die zwischen Einst 

und Jetzt vermittelt und auf diesem Wege den fak

tisch-gegenwärtigen Erlebnisraum des Menschen im

mer zugleich auf seinen transhistorischen Erfah

rungswunsch des Göttlichen perspektiviert42.

Ein ähnlich aufschlußreiches Beispiel bietet der vene

zianische Edelmann Pietro Contarini, der als bedeu

tender Politiker und Literat zugleich zu den wichtig

sten Auftraggebern von Savoldo in Venedig zählte. 

Sein handschriftliches Konvolut von Dichtungen, 

dem er den Titel Christologos peregrinorum gab, ent

hält ein in Terzinen abgefaßtes Epos, das die Bege

benheiten aus der Kindheit Christi, von der Geburt 

bis zur Flucht nach Ägypten, aus der Sicht von vier 

Hirten erzählt, die das Geschehen gleichsam als Au

genzeugen und aus nächster Nähe miterleben43. Am 

Ende freilich geben sie sich als vier zeitgenössische ve

nezianische Adlige, unter ihnen Contarini selbst, zu 

erkennen, die im Medium der sakralen Pastorale eine 

imaginäre Pilgerreise ins Heilige Land und damit zu

gleich aus ihrem urbanen Hier und Jetzt in die ferne 

Vergangenheit des biblischen Geschehens unternom

men haben. „In den Momenten heftigster Anteil

nahme wechseln sich in der Dichtung Bilder der Er

innerung an die geliebten Frauen und an Venedig ab, 

das man hinter sich gelassen hat [...]; ferner poeti-

17. Savoldo, Ruhe auf der Flucht nach Ägypten mit der 

Ansicht von Venedig, gegen 1527, Mailand, Privatbesitz, 

Ausschnitt.
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sehe Beschreibungen wiedererkennbarer Landschaf

ten, in denen Hirten sich niederlassen und singen 

[...], oftmals zu Ehren der Heiligen Jungfrau“44. Wie 

geläufig dem zeitgenössischen Bewußtsein die hier 

vollzogene Horizontverschmelzung gewesen sein 

mag, kann die anschauliche Entsprechung auf Altar

bildern mit betreffenden Sujets vor Augen führen. 

Die Anbetung der Hirten’ von Stefano Dall’Arzere, 

die um 1532-33 für den Grabaltar von Lucrezia Mo- 

schetta, der wohlhabenden Gattin eines veneziani

schen Rechtsgelehrten, in Sant’Agostino in Padua 

entstand (Abb. 18)45, reiht die knieende Stifterin an 

vorderster Stelle in die Schar der Hirten ein. Noch ei

nen Schritt weiter geht Cima da Conegliano bei sei

nem Altarbild, das er um 1509—11 für den Familien

altar des venezianischen Textilhändlers Giovanni 

Calvo in S. Maria dei Carmini in Venedig malte 

(Abb. 19)46. Der begüterte Stifter, der zwischenzeitig 

auch die Stellung des Guardians der Scuola Grande 

di San Rocco innehatte, geniest auf dem Bild nicht 

nur das Privileg, im Beisein mehrerer Heiliger von Jo

seph zur Anbetung des Kindes dicht an die Krippe 

herangeführt zu werden, sondern er verkörpert seine 

imaginäre Rolle als ergebener Hirte im Heiligen Land 

auch dadurch, daß er anstelle seines Patriziergewan

des eine einfache Schäferkleidung trägt.

18. Stefano Dall’Arzere, Anbetung der Hirten mit Stifterin, 

ca. 1532—33, Padua, Museo Civico.

19. Cima da Conegliano, Anbetung der Hirten mit Stifter, 

ca. 1509—11, Venedig, S. Maria dei Carmini.

Was sich in den Dichtungen eines Sannazaro oder 

Contarini wie auch bei den angesprochenen Werken 

der Malerei, bei Giorgione, Savoldo oder Cima, als 

poetisch-artistisches Verfahren produktiv verwirk

licht, wird auf dem Veroneser Gemälde des Battista 

Angolo del Moro (Abb. 14) gewissermaßen struktu

rell dekomponiert und seinerseits thematisch ge

macht. Dabei kommt dem Motiv der sich einrollen

den Leinwand, das hier so bemerkenswert in Szene 

gesetzt wird, eine besondere Bedeutung auch in Hin

blick auf eine kunsttheoretische Fundierung der Bild

aussage zu. Indem es auf die konkrete Materialität des 

Bildes als eines gewebten Stoffes, eines textilen Gebil

des, verweist, ruft es augenscheinlich die in der Dich- 

tungs- und Kunsttheorie der Zeit eingebürgerte Vor

stellung von der Poesie als textus, als Verwebung der 

Worte oder der Farben zu einer leuchtend-illusioni

stischen Oberfläche, einem involucrum und velum im 

Sinne einer täuschenden Verhüllung hervor47. In ihr 

lebt — zu neuer Bedeutung gewandelt — der alte Ge

danke von der Dichtung als integumentum fort. Die 

Malerei, so formuliert es bereits Cennino Cennini, ist 

eine Kunst, die ungesehene Dinge {„cose non veduteft 
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erfindet und sie unter dem Schatten von natürlichen 

Dingen verbirgt {„cacciandosi sotto ombra di natu

ral“}, um hierdurch das, was nicht da ist, so darzu

bieten, als sei es da {„dando a dimostrare quello ehe non 

e, sia“). Eben hierin gründe ihr besonderer Rang, der 

sie als Poesie bekrönen läßt {„coronarla di poesiaf*. 

Was hier begegnet, ist die letztlich auf antike Vorga

ben rekurrierende Vorstellung vom doppelten Aspekt 

der Malerei als einer Kunst der Fiktion im Schleier 

der gemalten, aus Farben komponierten Fläche. 

„[...] la figura dipinta [...] non e altro ehe un poco di 

colore con certo artificio posta sopra una tavola [..fa- 

cendo di se credere ehe ella sia quello ehe ella non e“, so 

bringt schon Boccaccio den Zusammenhang auf den 

Punkt49. Noch bei Vasari kehrt dieselbe Vorstellung 

wieder, wenn er das Bild als „bemalte Fache“ be

stimmt, „unpiano coperto di campi di colori“, aus der 

die Figur durch die Kunst des Malers plastisch und 

wie gegenwärtig hervortritt50.

Was das Bild aus Verona vor diesem Hintergrund 

letztlich ins Bewußtsein hebt, ist in einem grundsätz

lichen Sinn die ästhetische Bedingung bildlicher Re

präsentation, das, was man mit Louis Marin als „die 

doppelte Dimension ihres Dispositivs“ bezeichnen 

kann: das Ineins also einer transitiven, referentiellen 

Durchsichtigkeit des Bildes mit seiner eigenwirkli

chen, opaken Undurchsichtigkeit51. Eben hierin: im 

Ineins von Materialität und Illusion, begründet sich 

eine ratio der künstlerischen Hervorbringung, die 

sich über jede uneigenständige Bindung an die Natur 

erhebt, und die doch gerade in dieser Abgehobenheit 

einen sinnhaft verdichteten Bezug zu ihr entwirft. 

Die ästhetische Praxis des sfumato oder des colorito, 

also der durch verschattete Umrisse verschleierten 

oder in zwywrto-Malerei und sichtbar hingesetztem 

Pinselstrich sich auflösenden Form, bezeugt in viel

fältiger Weise die Dimension einer entsprechenden, 

bildproduktiven Wirksamkeit der Darstellung, bei 

der das Erscheinen- oder Entschwindenlassen des 

Gegenstandes, die Frage der Sujetevidenz also, immer 

zugleich mit der Evidenz des Bildes selbst verknüpft 

ist52. So versteht es etwa Daniele Barbaro (1556), 

wenn er darauf abhebt, daß die suggestive Wirkung 

des Sujets, der Zauber seiner Erscheinung, im unauf

hebbaren Mitsehen seiner bildlichen Disposition 

gründet, und wenn er weiter beschreibt, wie die Ma

lerei dem Auge vorgibt, zu sehen, was es zu sehen 

nicht vermag, wie sie ein Oszillieren zwischen Sein 

und Doch-nicht-Sein des Dargestellten erzeugt, ein 

subtiles, gleichsam schleierdünnes Entschwinden des 

Gegenstandes im Horizont des betrachtenden 

Blickes: „un fuggir dolcissimo, una tenerezza nell’ori- 

zonte della vista nostra^.

In bemerkenswerter Weise gelangt hier der Begriff einer 

perspektivierten, horizonthaften Wahrnehmung ins 

Spiel. Er besagt, daß die Wirkung des Dargestellten 

nicht mehr in einer objektiven, praestabilierten Ent

sprechung von Substanz und Erscheinung, Sache und 

Zeichen gründet, sondern vielmehr in der Intensität 

und Eindrucksmächtigkeit, mit der es sich dem Sub

jekt seiner Betrachtung {nostra vista) darbietet. Daß 

die bildliche Gegebenheitsweise des Dargestellten für 

dessen Sinnauslegung unhintergehbar ist, zeugt von 

einem ontologischen Verständnis des Bildes, das sich 

vom hergebrachten Platonismus des Bezuges zwi

schen Urbild und Abbild freigesetzt hat. Entspre

chend dieser Vorstellung figurieren etwa bei Vasari 

Leonardo und Giorgione als Begründer und Leit

sterne der maniera moderna, deshalb nämlich, weil sie 

durch die Kunst der sfumatura, durch die Umschat- 

tung, Aufschmelzung und Auflösung festlegender Li

nien und Konturen den visuellen Zugriff des Be

trachters fortgesetzt in Spannung zwischen Sehen 

und Nichtsehen des Gegenstandes halten und damit 

seine eigene Imagination aktivieren54. Die Besinnung 

auf die Perspektiviertheit der Wahrnehmung geht 

hier also zugleich in einer Rückwendung zum Sub

jekt des Sehens auf.

In radikaler Konsequenz scheint dieser Zusammen

hang in Tizians später Malerei verwirklicht, seiner 

pittura di macchia, die mit ihrer in scheinbar locker 

hingesetzten Farbflecken sich auflösenden und 

gleichsam konsubstantiell in die Materialität des Bil

des und seiner Farben sich einverwebenden Gegen

ständlichkeit schon von der Kunsttheorie seiner Zeit

genossen als zukunftsweisendes Paradigma erörtert 

wird. So weiß etwa Lomazzo (1584) von dem frap

pierenden Wahrnehmungserlebnis zu berichten, das 

dem Mailänder Maler Aurelio Luini im Anblick eines 

Landschaftsbildes von Tizian {„un suo mirabilepaese“) 

widerfuhr, indem er nämlich „auf den ersten Blick“ 

kaum etwas zu erkennen vermochte; sobald er jedoch 

zurücktrat und es von Ferne {„di lontano“) betrach

tete, „schien es ihm“, so schreibt Lomazzo, „als leuch

tete die Sonne selbst in dem Bild und als verflüchtigten 

sich die Straßen hier und dort tief in das Bild hinein (gli 

parve, ehe il sole gli risplendesse dentro, facendo fuggire 

le strade per questa e quella parte“ f5. Der imaginäre 

Tiefenraum des Bildes, seine Transparenz hin auf eine 

vorgestellte Natur ist hier unmittelbar gebunden an 

eine distanznehmende Haltung des Betrachters. Es 

versteht sich, daß damit nicht nur eine physische, op

tisch wirksame Distanz gemeint ist, ein Zurücktreten 

vor dem Bild und seine Betrachtung aus angemesse

nem Abstand, sondern in einem tieferen Sinn zu

gleich die Distanz der ästhetischen Reflexion, des Ge

wahrwerdens und Bewußthaltens jener Differenz, die 

zwischen Darstellung und Dargestelltem, zwischen 

Bild und Abgebildetem besteht. Auch bei Tizian er

gibt sich eine Bifokalität des Bildes, doch wird sie 
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nun nicht mehr durch einen innerbildlichen Perspek

tivwechsel, sondern vielmehr durch die Alternative 

von Nah- oder Fernsicht des externen Betrachters be

stimmt.

Es liegt in der Natur dieser Konstellation, daß sie 

letztlich zu einer unbegrenzten Vielfalt möglicher Ge

sichtspunkte und gleichberechtigter Wahrnehmungs

perspektiven tendiert, zur Multiperspektivität, wenn 

man so will, bei der nicht nur die gegenstandserfas

sende Betrachtung aus größerer Entfernung, di lon- 

tano, ihr ästhetisches Recht besitzt, sondern ebenso 

die nahsichtige Ergründung der mit dem Pinsel als 

Faktur des Bildes kunstvoll hingesetzten „colpi“, also 

jener Meisterschaft des Malaktes, der „maestria del 

fare“, die, wie Carlo Ridolfi (1648) es formuliert, bei 

Tizian die Schönheit des Bildes, „la bellezza dellapit- 

tura , erst eigentlich begründet56.

Blicken wir vor diesem Hintergrund noch einmal 

zurück auf Paleotti und seine Überlegungen zum di- 

fetto della lontananza, so tritt die Engführung seiner 

Argumentation in Hinblick auf die Frage nach der 

Kapazität religiöser Malerei deutlich zutage. Das Ver

mögen, jene Ferne zu überwinden, mißt er dem Bild 

allein als Medium der abbildlichen Repräsentation 

(simihtudine), und grundsätzlich nicht als Gegen

stand der ästhetischen Neugierde (curiositas) zu. 

„[...] chi e tanto curioso ehe [...] volentieri faticasse in 

[...] mirarle dipinte“, so hat er diesbezüglich formu

liert57 und damit nur jenes seit Augustinus herge

brachte Verdikt erneuert, welches das menschliche 

Verlangen der curiositas als Teil der Augenlust (concu- 

piscentia oculorum) und mithin als einen nicht auf die 

Gegenstände selbst bezogenen Selbstgenuß des Men

schen verurteilt. Die Frage, inwieweit das gemalte 

Abbild als Instanz eines eigenen ästhetischen Rechts 

maßgeblich teilhat an der Glaubhaftigkeit seines prä

tendierten Verhältnisses zum Urbild, gelangt dabei 

kaum in den Blick58.

Paleotti vertritt hier letztlich ein normatives, geistlich 

verstandenes und begründetes Nachahmungskonzept, 

das der ästhetischen Fiktion eine religiöse Sinnge

bungskraft und einen Erkenntniswert in Hinblick auf 

die christliche Heilswahrheit abspricht und für eigen

mächtige Inventionen der Künstler ebenso wenig 

Spielraum läßt wie für eine Ästhetik des Dunklen, 

des Artistischen und Vieldimensionalen („pitture os- 

cure e difficili da intendersEft’. Im Grunde kommt 

hier jene Denkform wieder zur Geltung, die in einer 

bis auf Isidor von Sevilla zurückreichenden Tradition 

Wahrheit gegen Dichtung, Geschichte gegen Poesie, 

res factae gegen res fictae auszuspielen sucht und den 

höheren geistlichen Anspruch auf das ‘Wahre’ der 

christlichen Glaubensgewißheit allein in den künstle

rischen Formen der Antifiktion gewährleistet sieht60. 

Der Konflikt, der hier zu den humanistisch begrün

deten Optionen auf eine eigenbestimmte Poesie und 

eine genuine, bildliche Gegebenheitsweise der Kunst

schöpfung besteht, Optionen, wie sie seit dem Quattro

cento unter den Leitbegriffen von artificio und giudi- 

zio, von disegno und colorito, von fantasia, inventione 

und so fort entwickelt und in ihrer Geltung mehr 

und mehr für die künstlerische Praxis eingefordert 

wurden, liegt auf der Hand.

Auch die humanistische Kunsttheorie hat bereits die 

Frage nach der Glaubenswirksamkeit des religiösen 

Bildes, die Frage also nach einer ‘Poesie’ der religiösen 

Kunst, gestellt, doch hat sie sie durchaus anders be

antwortet, nicht zuletzt im Rekurs auf antike Vorga

ben. So führte bereits Philostrat in Hinblick auf die 

Herstellung von Götterstatuen aus, daß ein Phidias 

oder ein Praxiteles gewiß nicht in den Himmel em

porgestiegen seien, um dort von den Göttern Abbil

der’ anzufertigen; deshalb müsse man ihre Statuen 

der Schöpfungsleistung ihrer künstlerischen phan- 

tasia zurechnen: Mimesis allein, so Philostrat, kann 

nur das Sichtbare wiedergeben, Phantasie hingegen 

auch das Unsichtbare61. Es ist ein Argument, auf das 

im Quattrocento Alberti wieder rekurrieren sollte, 

und zwar im genauen Kontext seiner Einlassungen 

über das Vermögen der Malerei, faktische Ferne vir

tuell zu überbrücken: [...] daß die Malerei die Götter, 

welche von den Völkern verehrt werden, uns gegenwärtig 

mache, das ist sicher ein hohes Geschenk für die Sterbli

chen, indem so die Malerei jene Frömmigkeit fördert, 

die uns mit den Himmlischen verbunden hält [...]. 

Man erzählt, daß Phidias zu Elis einen Jupiter bildete, 

dessen Schönheit (bellezza) nicht wenig dazu beitrug, 

jene nun verschwundene Religion zu kräftigen.62 Was 

Alberti hier an den Götterbildern herausstellt, ist we

niger ihre Authentizität, als vielmehr ihre persuasive, 

auf die Wirkung beim Betrachter zielende Kraft, ihr 

Vermögen also, die Glaubhaftigkeit des Dargestellten 

durch den Überzeugungseindruck und die Schönheit 

(bellezza) der Darstellung zu erzeugen. Langfristig ge

sehen bekundet sich hier eine Sicht, die an die Stelle 

einer Wahrheit der Substanz zunehmend die neue 

Wahrheit einer in der Kunst erscheinenden Wirkung 

ihrer Schönheit treten läßt. „Der Umgang mit dem 

Bild“, so formuliert es Gerhart Schröder, „löst sich 

von der Verpflichtung an eine Wirklichkeit, die nicht 

mehr greifbar ist [...] seine ratio ist nicht die der rae- 

praesentatio, sondern der Reflexion der Produktion 

von Bildern und ihrer Wirkung“63.

Welchen Spannungsreichtum der hier skizzierte Dis

kurs von Gegenstandsillusion versus Bildpräsenz, Trans

parenz versus Opazität, perzeptive Ferne zum Bild 

versus nahsichtige Betrachtung etc. in sich birgt, läßt 

sich an einer eingehenden Betrachtung nachvollzie

hen, die 1660 der venezianische Maler und Kunst

theoretiker Marco Boschini einem monumentalem
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21. Jacopo Bassano, Anbetung der Hirten, 1592, Venedig, 

S. Giorgio Maggiore, Ausschnitt.

20. Jacopo Bassano, Anbetung der Hirten, 1592, Venedig, 

S. Giorgio Maggiore.

Altarbild von Jacopo Bassano mit der Darstellung der 

Anbetung der Hirten’ widmet. Das Werk, das sich 

noch heute an seinem ursprünglichen Anbringungs

ort in San Giorgio Maggiore in Venedig befindet, 

entstand im Jahr 1592 und weist ein Format mit ei

ner Höhe von nicht weniger als 4,21 m auf (Abb. 20 

und 21)64. Jeder, so führt Boschini aus, der in den 

Genuß der Betrachtung dieses Wunderwerkes („ma- 

raviglia} gelange, werde von einem wahren Staunen 

ergriffen über das hell und weithin strahlende Leuchten 

des Christuskindes, durch welches sich in der pasto

ralen Szenerie der menschgewordene Gott manife

stiere: „quei lucidissimi splendori ehe scintillano dal 

Bambino Giesü, quali lumeggiano tutto quel pastorale 

concerto: vedendosi in quel umanato Dio tutto l’esqui- 

sito dell’umanita . Trete man jedoch, so Boschini wei

ter, in seiner Neugier näher und näher an die Lein

wand heran, so stelle sich die größte Irritation ein, in

dem sich nämlich die Form des in der Krippe liegen

den Erlösers vor dem Auge bis zur Unfaßlichkeit auflöse, 

dergestalt daß man zwischen Form und Substanz 

nicht mehr zu unterscheiden vermöge: „Ma chipoi va 

da vicino a quel Pargoletto Redentore resta cosi fiera- 

mente confuso, sparendogli dall’occhio quello ehe in 

distanza formava quel Bambino, vedendolo tutto ab- 

bagliato ed incomprensibile, non discernendo piü ne 

forma ne sostanza.” Die Wirkung, so Boschini, dieses 

Seheindrucks sei derart, daß man geradewegs fürchte, 

man habe sich in unerlaubter Weise der Gottheit an

genähert; deshalb trete man also wieder zurück, und 

jene vormalige, wunderbare Vollendung im Anblick 

des Herrn stelle sich wieder ein: „quasi temendo 

d’aversi inavertentemente troppo avicinato a quella rappre- 

sentante Divinitd, scostandosi alquanto, ritorna allora a 

vedere la perfezione ehe gilt aveva veduta, non potendosi ac- 

quetare di far stupori e meraviglie“ ,65
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Jene Horizontverschmelzung, die in den Gemälden 

von Savoldo, von Cima da Conegliano und anderen 

mehr (Abb. 16, 18, 19) in Hinblick auf dasselbe Su

jet (die Anbetung der Hirten’) als imaginäre Projek

tion ins Werk gesetzt wurde, die sich jedoch als solche 

letzten Endes wiederum im Medium des Bildes ob

jektivierte, wird nun ganz dem Subjekt des außer

bildlichen Betrachters zugeschlagen und maßgeblich 

dessen ästhetischer Kompetenz überantwortet, derge

stalt daß er im Akt seines Sehens und sehenden Er

kennens, des visuellen Ordnens und Fügens von Far

ben und Formen gleich einem externen Maler schöp

ferisch mitwirkt an der unausgesetzten Metamor

phose, die das anfängliche Chaos in bedeutungsvolle 

Form verwandelt, und die als Hervorbringung einer 

geordneten Unordnung, discordia concors, zugleich 

den tieferen Zusammenhang von Kunst und Natur 

(„unione tra l’Arte e la Natura} offenbart66. Eben 

hierin ist zugleich jene Komplementarität verankert, 

die sich als eine höhere Einheit von Bild und Einbil

dungskraft, von imago und imaginatio im Anblick des 

Betrachters erfüllt.

Läßt man vor dem Hintergrund der hier umrissenen 

ästhetischen Optionen nochmals die herangezogenen 

Werke Revue passieren, so zeichnet sich an ihnen 

fraglos keine strikte, typologische Systematik ab, 

doch immerhin ein differenzierbares Spektrum struk

turell verschiedener und erkennbar alternativer Lö

sungen. Am einen Ende der Skala steht dabei 

zunächst das Werk in Vicenza (Abb. 1), und zwar 

nicht zuletzt in Hinblick auf die Rolle, die dem aus

führenden Künstler dabei zukommt. Denn Marcello 

Fogolino, der das Werk für die lokale Marienbruder- 

schaft von S. Corona anfertigte, bediente sich für die 

Wiedergabe der Muttergottes im Zentrum der Dar

stellung nicht seiner eigenen Phantasie (invenlio), 

sondern übernahm vielmehr ein bereits vorfindliches, 

von der Bruderschaft seit alters verehrtes Bildorginal, 

das als solches im Anspruch seiner Authentizität 

längst sanktioniert war. Es handelt sich dabei um eine 

Madonnentafel aus dem späten Trecento, die von Fo

golino lediglich restauriert, sodann in die Darstellung 

implantiert und schließlich durch partielle Überma

lung dem neuen Umfeld angeglichen wurde67. Eine 

Madonnentafel von Giovanni Francesco da Rimini 

von 1459 (Abb. 22), die sich heute im Depot der 

Pinacoteca Nazionale in Bologna befindet und ver

mutlich in barocker Zeit in den Konturen der Figu

ren ausgesägt wurde, um das Zentrum einer ähnli

chen Assemblage bzw. Neuinszenierung zu bilden, 

kann den Zusammenhang beispielhaft veranschauli

chen. Die Adaption der alten Bildtafel ist eine Opera

tion, die die Hereinholung des Vergangenen - und 

letztlich Zeitüberdauernden — in den Horizont der 

eigenen Gegenwart gewährleistet, und die doch zu-

22. Giovanni Francesco da Rimini, Muttergottes, 1459, 

Bologna, Pinacoteca Nazionale.

gleich der alten bildertheologischen Prämisse genügt, 

daß der Maler bloß ein dienender Ausführer von 

höheren Vorgaben ist, „quodammodo servilis“, wie es 

Thomas von Aquin formuliert68, und nicht Erfinder 

aus eigener Perspektive und Schöpferkompetenz. 

Ohne weiteres läßt sich das Werk damit dem verbrei

teten religiösen Brauch von Einsatzbildern verbin

den, ebenso wie der gerade durch die Gegenreforma

tion reaktivierten Vorstellung vom artefice cristiano, 

der den im Interesse der sakralen Authentizität gefor

derten Verzicht auf selbstbestimmte künstlerische 

Originalität erfüllt69.

Als vordergündig ähnlich und doch bei näherer Be

trachtung höchst verschiedenartig erweist sich dem

gegenüber das Bild aus Verona (Abb. 14). Auch dieses
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23. Giovanni 

Domenico Tiepolo, 

Flucht nach 

Ägypten 

(Radierung), aus: 

Idee Pittoresche 

sopra lafiiga in 

Egitto, 

1750-1753.

zielt auf den Eindruck einer imaginären Gegenwart 

der heiligen Personen, die den Himmel über Verona 

mit ihrer Anwesenheit zu füllen scheinen. Und doch 

bekundet es unübersehbar eben das Imaginierte die

ser Gegenwart, einer Gegenwart, die erst der gleich

sam visionäre Blick des Künstlers hervorgebracht hat, 

weshalb er sich konsequent durch den fingierten car- 

tellino als der Urheber der Darstellung ausweist. Sieht 

man einmal von der Dominanz des autothemati

schen Bezuges ab, so läßt sich auch diese Darstellung 

einem weitergefaßten Traditionszusammenhang 

ästhetischer Optionen und Bildverfahren verbinden. 

Er wurde hier im Ausblick auf die Werke von Savoldo 

und Giorgione, von Tizian und anderen mehr nur 

umrißhaft entworfen und ließe sich in verschiedene 

Richtungen weiter verfolgen, bis hin zu Bildschöp

fungen wie Domenico Tiepolos Radierung der ‘Ruhe 

auf der Flucht’ (Abb. 23), einem Blatt, das seiner 

1753 veröffentlichten Serie der Idee pittoresche sopra 

la fuga in Egitto zugehört und sich damit ausdrück

lich als Capriccio, als Erzeugnis künstlerischer Virtuo

sität und Invention zu verstehen gibt. Als eine von 

insgesamt 24 Variationen auf das immergleiche 

Thema bekundet sich die Darstellung geradezu pro

grammatisch als eine im Blick des Künstlers gebildete 

‘Sichtweise’ und Vergegenwärtigung des uneinholbar 

fernen Geschehens70.

Wieder andere Akzentuierungen zeichnen sich 

schließlich im Fall von Parimigianinos Londoner Al-

24. Raffael, Madonna di Foligno, 1511—12, Rom, Pinaco- 

teca Vaticana.
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25. Leonardo da Vinci, Johannes der Täufer, ca. 1510, Pa

ris, Louvre.

26. Michelangelo, Madonna mit Kind, ca. 1500, Brügge, 

Onze Lieve Vrouwekerk.

27. Parmigianino, Muttergottes in der Glorie mit Johannes 

dem Täufer und dem Hl. Hieronymus, 1526—27, London, 

National Gallery, Ausschnitt.

tar ab (Abb. 11). Seine Darstellung wendet sich ex

pansiv gegen eine rational bestimmte Integration von Fi

gur und Raum, von Raum und Fläche. Die Irritation 

bündelt sich in der Frage, von welcher Realität ei

gentlich die Bildfiguren sind und nach welchen Prä

missen oder Kategorien sie im Bildraum erscheinen 

und agieren. Die Bedeutung dieser Frage wird akut, 

sobald man bei näherer Betrachtung erkennt, daß die 

Darstellung, wenn man so will, in hohem Maße 

transparent ist auf Vorgaben, die ihrerseits wiederum 

nichts anderes als Hervorbringungen künstlerischer 

Invention sind: Raffaels ‘Madonna di Foligno’ von 

ca. 1511—12 (Abb. 24), Leonardos ‘Johannes der 

Täufer’ von ca. 1510 (Abb. 25), und nicht zuletzt 

für die himmlische Erscheinung der Muttergottes 

selbst Michelangelos Madonnenskulptur in Brügge 

von ca. 1500 (Abb. 26 und 27)71. Werke mithin, die 

den Zeitgenossen als aktuelle Paradigmen der mani- 

era moderna und damit der Fiktionalisierung des Hei

ligen- bzw. Marienbildes aus dem Recht künstleri

scher creatio vor Augen standen. Daß dabei gerade 

das Christuskind gegenüber seiner prominenten Vor

gabe wie zu neuem Leben erwacht und in lebhaft 

agierender Bewegung gleichsam auf den Betrachter 

zuzuschreiten und ihn mit vieldeutigem Blick ins 

Auge zu fassen scheint, setzt diesem Bezug eine be

sondere, subtil reflektierte Pointe auf. Denn die fin-
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gierte Lebendigkeit dient hier nicht mehr dem Aus

weis jener Nähe, die das Bild zu einem Urbild ein

nimmt, sondern hebt in paradoxer Weise eine andere, 

neue Relation hervor: diejenige des Bildes zu anderen 

Bildern. In der Verschiebung von der Nachahmung 

(imitatio) zur Überbietung (aemulatio) setzt sich eben 

jenes Potential frei, über das das Bild durch seine Me- 

dialität in besonderer Weise verfügt, sofern es die ob

jektive Uneinholbarkeit der Ferne auf der einen Seite 

zwar besiegelt, doch nur, um auf der anderen ihre 

subjektive Überwindung aus der Kraft der Imagina

tion ins Werk zu setzen.
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text zeitgenössischer, poetologischer Auseinandersetzungen 

um eine neue, geistlich fundierte Poesie zu sehen, und natur

gemäß trug sie Sannazaro von Seiten seiner Kritiker, allen vor

an Erasmus von Rotterdam, den Vorwurf einer ungehörigen 

Paganisierung der Heiligen Jungfrau ein, siehe Marc Föcking, 

Rime sacre und die Genese des barocken Stils. Untersuchun

gen zur Stilgeschichte geistlicher Lyrik in Italien, 1536—1614 

(Text und Kontext, 12), Stuttgart 1994, S. 114 f. Grundsätz
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siede, in: Faire croire. Modalites de la diffusion et la reception 

des messages religieux du Xlle au XVe siede (Collection de 

l’Ecole Frangaise de Rome, 51), Rom 1981, S. 131-146.
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Wahrheit und poetische Lüge. Die Gattungen weltlicher Epik 
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‘Historie’ in Mittelalter und früher Neuzeit. Begriffsgeschicht

liche Untersuchungen im interdisziplinären Kontext (Saecvla 

Spiritalia, 10), Baden-Baden 1984.

61 „Die Phantasie hat das getan, die eine bessere Künstlerin ist als 

die Nachahmung, denn die Nachahmung wird darstellen, was sie 
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im Hochbarock, hg. v. Herbert Beck und Sabine Schulze, Ber
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1996, S. 147ff; Paolo Berdini, The Religious Art of Jacopo 

Bassano. Painting as Visual Exegesis, Cambridge MA. 1997, 
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S. 353-380, S. 355.
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burg. Der Himmel auf Erden (Kat. Ausst. Würzburg 1996), 

hg. v. Peter O. Krückmann, 2 Bde., Würzburg 1996, Bd. 2, 
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