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Im Fokus der folgenden Uberlegungen steht die Frage nach der besogfszz
Artikulationsform bzw. dem, was man den Sprach- oder K¥ang;'1usc.iruccl; g ﬁ;r das
nennen konnte, und zugleich die Frage nach der Paradoxie, die 51clr'1' amit oo
nonverbale, stumme Medium des Bildes verkniipft. Diese.Fragen fithren qunktion
zuriick auf die lange und in grofSer Breite gefithree Diskussion um Statﬁs,nduum P
und Bedeutung von bildlich gestaltetem Affektausdruck und weitergehe Wihrend
Spezifik seiner medialen Bedingungen und diskursiven Vorau"ssetzuf.lgeél. o
in jiingerer Zeit die Frage nach der Affektdarstellung und k-unstler;lscf gess o
Ausdruckskonfiguration vor allem im Bereich der Literaturvlssensc Tl tenVe);fahren
tisch ins Auge gefasst und in Hinblick auf ihre komplexefn, m.textue el;lc e
und sprachlichen Strukturen ebenso sehr wie in Imagina.tlonSdBkur;en Bgldwissen—
Konstitutionsbedingungen eroreert wurde, steht fiir die Kunst- bzw. B~id, e
schaften — trotz der aktuellen Hochkonjunktur von Eebaffe“ oreval IR
Bildanthropologie — ein derartiges Unternehmen noch aus. : i
Dabei erzchegint die Frage iach der medialen und diskursiven KOZStmI;tIZ)e:
von Affekten und Gefiihlen in der nichesprachlichen AuSd..rUCkaor? -es-hr die
nicht nur aus disziplinirer Perspektive durchaus dringlic}.l, ruckt. do; mé;iclk =
Konstellation zweier komplementir verschrinkter Paradxgmc?n in en' ; S:Cit .
bei der Konzeptualisierung von emotional expression und emotional ex/’f’mjzcw oo
virulent sind: einerseits die von der Forschung erst jingst, Ctvjla von. ls:grl dereugnci
wieder problematisierte »Dominanz des Sprachparadigmas im I?IS s Liaheti
iiber die Gefiihle«;' und andererseits die emphatische Armahm,e elfler el'g;ntin der
'Sprachunabhiingigkeit. der Gefiihle. Letztere Annahme mar.ufestle;t. hsllc s
Asthetik des 18. und 19. Jahrhunderts und ihrer Bestimmung e‘mer g'e u 5121 i
baren — auch und gerade in der sunbegrifflichenc Musik undllm >rel.nen( aingden
ihrer Téne aufgesuchten — Affekrartikulation ebenso notorisch Wle-et“{: n-
Neurowissenschaften und ihrem Bestreben, Einsicht in eine vorSPrflchllCh - "
verbal verfasste Unmittelbarkeit zwischen Organismus und Geﬁl.hl = gev:i{nnel;
Im Blick auf die Bilder jedoch ldsst sich die Geltungsrelevanz dlese.r P'ara lgr:,l(em
in mancher Hinsicht kritisch iiberpriifen und die Frage nach der Situierung v
Gefiihlen sowie der Konfiguration ihres Ausdrucks im SpannungSfeld. Yo:m (:fn
perlichen Bedingungen, sprachlichen Zugriffen und kulturellen Semantisierung

neu ausdifferenzieren. Darum soll es im Folgenden gehen.
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Bislang konzentriert sich die betreffende kunst- bzw. bildwissenschaftliche
Forschung im Rekurs auf die historische, durch eine moralistisch fundierte Affekt-
diskussion geprigte Kunsttheorie, wie sie bei Leon Battista Alberti, Leonardo
da Vinci, Giovanni Paolo Lomazzo, Charles Le Brun und anderen mehr
begegnet, zumeist auf die Analyse einer >Ausdruckssprache« der Bildkiinste, einer
Ausdruckssprache niherhin, die ihre Parameter mafigeblich in der Lesbarkeit
und semantischen Eindeutigkeit besitzt, also in der rhetorischen Kategorie der
perspicuitas, der »Durchsichtigkeitc des Bildes und seiner Ausdrucksfiguration hin
auf ein »dahinter< liegendes Gefiihls- oder Leidenschaftssubstrat.” Es handelt sich
dabei im Grunde um die Vorstellung von einer kodifizierten Bildsprache, die den
rhetorischen Ausdruck der Leidenschaften als den Ausdruck des Bildes festlegt
und damit dessen Darstellung wie deren Lesbarkeit ganz im Sinne einer »méthode
a dessiner les passions« reguliert und determiniert.’ Ausgangspunkt ist dabei
zunichst die geldufige, bereits in der antiken Seelenlehre und Rhetorik begriindete
und bis in die frithe Neuzeit hinein tradierte Vorstellung, dass Affekte im Medium
des gemalten Bildes wesentlich durch ihre Verkérperungen in Gebirden, in Gestik
und in Mimik zur Anschauung gebracht werden, und dass sich in diesen ver-
korperlichten Ausdrucksformen die Vieldimensionalitit von sinneren< Gefiihlen
und Bewegungen sverduflerlicht, dass also junsichtbare« psychische Krifte im
gestisch und mimisch gestalteten Kérperausdruck ssichtbarc und somit anschaulich
fassbar werden. Dem Kérper wird dieser Vorstellung zufolge die Bedeutung eines
Ausdrucksmediums der Psyche (im Sinn einer expression of emotion) zugemessen
und zugleich dem Bild in linearer Entsprechung der Status einer introspektiven
Darstellungs- bzw. Anschauungsform, die dem inneren Seelenzustand unmittel-
bare Evidenz verleiht (im Sinn einer representation of emotion). Exemplarisch liefle
sich dieser Zusammenhang etwa an den zahlreichen Darstellungen der HI. Mag-
dalena demonstrieren, die im Zuge der Gegenreformation regelrecht zum Proto-
typen fiir das sichtbare Drama der inneren Buf3e avancierte (Tafel I). Sie zeigen die
Heilige in mannigfachen Varianten immer neu als eine hinderingende, von innerer
Reue erschiitterte, von religiéser Leidenschaft aufgewiihlte und von innerer Liebe
zu Gott leibhaft ergriffene Frau, oftmals mit dem leidenschaftlichen Griff ans Herz
als dem vermeintlichen Sitz der Seele und der Gefiihle, und mit einem trinenreich
sehnenden, himmelwirts gewendeten Blick.* Das, worum es hier also vor allem
geht, ist eine Bildrhetorik der Transparenz, genauer gesagt der Durchsichtigkeit,
Lesbarkeit, Klarheit und Evidenz, und zugleich eine Bildrhetorik, die ganz auf
einen korperzentrierten, gegenstindlichen Figuralsinn der Darstellung gegriindet
ist: Man blickt gewissermaflen durch das Bild hindurch auf einen Kérper, der
durch die >Sprache von Mimik und Gebirde einen inneren, verborgenen, an sich
nicht darstellbaren Affekt sichtbar zur Anschauung bringt.

Mit dieser Vorstellung von einem bildlich anschaubaren Ausdruck verbindet sich
jedoch in mehrfacher Hinsicht eine erhebliche Komplexitit, ja Problematik und
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gewisse Aporie. Ich benenne hier in aller Kiirze nur drei Aspekte dieser Problematik.
Sie betrifft (erstens) das gedankliche Modell des korperlichen Ausdrucks (expression
of emotion), also die Relation von sinnerer« Verfasstheit und »iuflerem¢ Ausdruck,
insofern sich hinter dieser Relation eine unter religisen, politischen und gesell-
schaftlichen Perspektiven vielfach kodierte und institutionalisierte, diskursiv je
gefestigte oder auch destabilisierte Polaritit etwa von >Seelec und yLeibs, von »Geist
und HKérper« verbirgt. Bilder des Korpers und seines Ausdrucks manifestieren
sich also stets zugleich auch als bildliche Dispositive von bestimmten Identitdts-
konstruktionen und ihren jeweiligen Kodierungen, seien diese individuell oder
kollektiv, seien sie kulturell oder geschlechtlich, religios oder sozial fundiert. Die
Bilder sind also, nach Mafgabe einer derartigen Taxonomie, zunichst und zuallererst
representations of expressions, Darstellungen von Kodierungen, dergestalt, dass sich
die in bzw. hinter ihnen anvisierten emotions zunichst vor allem in ihrem Status als
mentale Phinomene oder als soziale bzw. kulturelle Konstruktionen fassen lassen.’
In unserem Fall der Bilder von Magdalena sind dies seit der Renaissance eingefiihrte
und weithin habitualisierte Motiv- bzw. Ausdruckskonventionen: der erhobene
Blick, das inbriinstige Ringen der Hinde, der leidensstarke Griff ans Herz als dem
Sitz der Seele, der verzagte, bedriickte gestus melancolicus, und so fort. All diese
Motive bringen die innere, religiés motivierte conversio bzw. Bekehrung der Heiligen
als eine dufere, ihren ganzen Korper miterfassende contorsio zum Ausdruck. Ver-
wurzelt aber sind sie zutiefst in breiten diskursiven Formationen, zuallererst solchen
der Katholischen Reform im 16. und 17. Jahrhundert, etwa der pastoraltheologischen
Debatte dariiber, wie die personliche, individuelle Andacht (oratio privata) wihrend
und inmitten einer gemeinsamen liturgischen Feier (officium publicum) kollektiv
habitualisiert wird und solcherart als subjektive Gebetserfahrung des opus privatum
zugleich dem opus Dei, das heifit dem objektiven, institutionell regulierten Gottes-
dienst der ganzen Kirche integriert wird.® Die Rede vom >Ausdruck der Bilder
inkludiert hier also die Frage nach kollektiv bestimmten ;Rollenhaltungeng nach
Prinzipien der Affektrhetorik, die auf eine emotionale Involvierung und Affektiiber-
tragung an den Betrachter und mithin auf dessen emotionale Modellierung bzw.
Regulierung abzielen; und nicht zuletzt auch die nach einer historischen Anthro-
pologie der religiosen und generell der gefiithlsmifigen »Natur des Menschen.”

Die Komplexitit und Problematik der in Rede stehenden Vorstellung von einem
sbildlich anschaubaren Ausdrucke betrifft (zweitens) aber auch das bildtheoretisch
fundierte Modell eines normativ geprigten, nimlich in hohem Mafl mimesis-
bestimmten Darstellungsbegriffs, der dem Gebot eciner moglichst optimierten
Realititswiedergabe folgt. Diesem Darstellungsbegriff liegt der Gedanke von der
imitatio naturae, also von der Wiedergabe des Menschen bzw. des menschlichen
Kérpers in seiner snatiirlichenc Verfasstheit, als eine wesentliche Primisse fiir die
Vorstellung von einer bildlichen »Naturalisierung der Affekte zugrunde. Ohne
diesen Zusammenhang an dieser Stelle ausfithrlich zu diskutieren, ist gegen diese
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1 Michelangelo Merisi, gen. Caravaggio, HI. Maria Mag- -
dalena, ca. 1595, Ol auf Leinwand, 122,5 x 98,5 cm, Rom, von=ca:1595 (Abb 1)- Anders als im Fall

Galleria Doria Pamphilj der sonst verbreiteten Beispiele verweigert

KLAUS KRUGER

Vorstellung jedoch zu betonen, dass der Aus-
druck (expression) der dargestellten Bildfiguren
sich demgegeniiber nicht nur durch die Ikono-
grafie und gegenstindliche Motivgestalt des
Bildes (also durch besagte Gesten, Gebirden-
sprache und Mimik), sondern auch und in
maf3geblicher Weise durch seine formale
Struktur bzw. seine dsthetische Morphologie
konstituiert; durch das also, was man an der
bildlichen Reprisentation mit Louis Marin als
»die doppelte Dimension ihres Dispositivse,
als unabdingbares Oszillieren zwischen Trans-
parenz und Opazitit bezeichnen kann.® Was
damit gemeint ist, ldsst sich exemplarisch
erneut am Beispiel einer Darstellung der
HI. Magdalena demonstrieren, die sich sig-
nifikant vom ikonografischen Standard ab-
hebt: Caravaggios Gemilde der Heiligen

die Bildfigur hier regelrecht jede thematische
Orientierung und jede Einsicht in ihr Inneres und etabliert stattdessen eine Strukeur
der Verschlossenheit und der ginzlichen Verborgenheit der inneren Regung; Mag-
dalena figuriert hier als Protagonistin in einem Drama, das sich ohne jede dufSere
Handlung, ohne Regung, ohne sichtbaren Ausdruck abspielt. Nicht perspicuitas,
sondern gerade die Undurchsichtigkeit und Unausschopfbarkeit des Sinns, ja dessen
Dunkelheit (obscuritas) ist hier dsthetisches Prinzip. Diese obscuritas bzw. der Ge-
heimnischarakter des Bildes verdichtet sich in der Motivgestalt der inwendigen Ver-
schlossenheit der Heiligen, die die Unzuginglichkeit der inneren Erlebniswelt be-
zeugt und im paradoxen Sinn eines Nichtausdrucks bekundet. Damit vollzieht sich
hier eine signifikante Verschiebung gegeniiber dem zuvor angesprochenen Stan-
dard der Magdalenen-Darstellungen, insofern sich das innere, seelische Geheimnis
der dargestellten Bildfigur nunmehr in hohem Maf§ als idsthetisches Geheimnis der
Darstellung selbst manifestiert. Pointiert gesprochen: Der Ausdruck des Bildes be-
griindet sich in hohem Maf§ in seiner Opazitit und nicht in seiner Transparenz, und
er bezieht seine Evidenz gerade aus Aspekten seiner Unersichtlichkeit.

Auf das Potenzial und die Geltungskraft dieser dsthetischen Option, die den »Aus-
druck des Bildes< paradoxerweise in dessen scheinbar ausdrucksloser Opazitit und
Undurchsichtigkeit verankert, kann an dieser Stelle nicht ausfiihrlich eingegangen
werden, ebenso wenig wie auf den lange fortwirkenden Traditionsstrang, der nicht
von ungefihr bis zur Moderne hin fithren und dort eine neue Virulenz gewinnen
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5 3
D Ffanosco de Goya, Schlafende Frau, ca. 1790, Ol auf Leinwand, 44,5 x 77 cm,
ublin, Nationaj Gallery of Ireland

Wwird: etwa iiber Jan Vermeer und sein Gemilde einer Schlafenden Frau von etwa
11‘665_ (New York, Metropolitan Museum of Art), das zahllose Versuche einer inhalt-
ICh"kOHOgraﬁsch klarlegenden Lektiire dessen, was hier tiberhaupt dargestellt ist,
er.vorge“lfen hat,™ bis hin zu Johann Heinrich Fiisslis enigmatischer Das Schweigen
betitelter Darstellung von 1801 (Ziirich, Kunsthaus), cinem Gemilde, das gleichsam
Programmatisch die bildliche Paradoxierung eines nicht nur unhérbaren, sondern
auch unschaubaren Ausdrucks vorfiihrt." Oder etwa Francisco de Goyas Schlafende
Fm.y von ca. 1790, ein Gemiilde, bei dem das Geheimnis des Schlafes und der ver-
Meindich in ihm geborgenen, inwendigen Erlebnisse eine zwischen Darbietung
und Entlug oszillierende, nachgerade erotische Aufladung erfihrt (Abb. 2).” Setzt
dasnLiCht, das so pointiert und unverhohlen auf die halbentbléften Briiste fille, die
SFh?lle Schliferin als sinnliche Verlockung in Szene, so bleibt doch der Traum, der
Si¢ in ihrem Inneren bewegen mag, ins ungreifbare Dunkel der geheimnisvollen
Nach gehiille; dergestalt, dass der Betrachter sich unabdingbar auf den locker
und doch fein, kraftvoll und doch zart hingesetzten Pinselstrich, auf den inmitten
allen Dunkels gleichwohl so subtil, so reich und so intensiv intonierten Farbklang
d.er Malerei, kurz: dass er sich auf die lebendige Faktur des Bildes selbst als die
¢igentliche Dimension von dessen Ausdruck verwiesen sieht. Uniibersehbar wird hier
also einer jener Wege fassbar, die zu einer, wenn man so will, smodernen< Asthetik
der Opazitit des Bildes fithren werden.
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Was sich vor diesem Hintergrund schlieflich (und drittens) abzeichnet, ist die in
der Forschung bislang unausgeschépfte Bedeutung, die sich fiir die Frage nach der
bildlichen Affektdarstellung aus dem Zusammenhang zwischen dem dargestellten
Kérper (in seiner komplexen Polaritit zwischen innerer Bewegtheit und duflerer
Bewegung) und der medial bestimmten Wirklichkeit der Darstellung selbst, sprich
zwischen verbildlichtem Kérper und dem Kérper des Bildes ergibt.

Um diesen Zusammenhang und insbesondere den letzten, dritten Aspekt niher
zu beleuchten, soll im Folgenden das Augenmerk auf das spezifische Sujet von bild-
lich dargestellter Musik, von gemalten Klingen und Ténen gerichtet werden, wie es
vor allem seit der Renaissance eine regelrechte Hochkonjunktur erlebte.” Was damit
in den Blick tritt, ist eine intermediale Konstellation, die deshalb so exemplarisch
fiir die Fragestellung ist, weil sie zum einen zwei entschieden nonverbale Medien
(Bild und Malerei bzw. Ton und Musik) in Hinblick auf ihren medienspezifischen
Affektausdruck und auf den damit verkniipften Imaginationseffekt vergleichen lasst,
und weil sie zum anderen die damals zeitgendssischen Diskursivierungen eben dieser
medialen Differenz in ihren affekttheoretischen und rhetorikgeschichtlichen Pri-
missen wie auch in ihren gattungspoetologischen Konsequenzen (etwa im Rahmen
der Paragone-Debatte) ins Spiel bringt. Denn neben den Theorien zum rhetorischen
Affektausdruck der Malerei, wie sie seit Alberti bis hin zu Le Brun und dariiber
hinaus geradezu notorisch zur Entfaltung gelangten, wurde auch die Vorstellung
von der Musik und dem Gesang als einer vermeintlich genuinen Artikulation der
Gefiihle, als einer universalen »Sprache« der Empfindungen, mehr noch: als eines
nonverbalen und daher naturniheren, ja naturunmittelbaren Ausdrucks der Seele
und der inneren Affekte nicht erst im Zuge der Gefiihlsisthetik seit dem spiteren
18. Jahrhundert, sondern lange Zeit zuvor in vielfiltigen Konzepten entwickelt."
Wie sich zeigt, wird im Thema der »gemalten Musik« die mediale Differenz zwischen
Stimme und Bild, zwischen Musik und Malerei nicht nur als apriorische Undarstell-
barkeit von Klang und Musik im Bild bzw. als mediale Paradoxie einer unhérbar ver-
bildlichten Musik oder Stimme akut, sondern sie fithrt angesichts der paragonalen
Konfiguration (Malerei versus Musik) auch verstirkt zu einer metareflexiven
Aufladung derartiger Darstellungen, die diesbeziiglich einen spezifischen, eigenen
theoretischen Status gewinnen und die in Rede stehende, komplexe Konfiguration in
immer neuer, unterschiedlicher Weise thematisieren.

Worum es dabei unter anderem geht, ist der Doppelaspekt, den die nicht-
darstellbare Musik in sich birgt: einerseits als Ausdruck von Affekten (etwa
solchen der Liebe) eines dargestellten Singers bzw. Musikanten, und anderer-
seits durch die Erregung von Affekten, die sie in der Seele des Betrachters erzielt,
der sie paradoxerweise gar nicht hort, sondern stattdessen das stumme, unhérbare
Bild sieht. Annibale Carraccis Lautenspieler von ca. 1594 kann diesen Doppelaspekt
hier in aller Kiirze beleuchten (Abb.3).” Die Fixierung durch den ernsten, ein-
dringlichen Blick wirkt als entschiedener Aufmerksamkeitsappell an den Betrachter,
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der gebannt jene Melodie zu eruieren und
nachzuempfinden versucht, fiir die er mit
der ausschnitthaft gezeigten Notation und
dem Griff des Musikers in die Saiten nur
denkbar wenige konkrete Indizien erhilt;
zugleich erdffnet die Darstellung eine subtile
Polaritit zwischen dem zwar blickintensiven,
aber entschieden stumm und mit regelrecht
verschlossenem Mund verharrenden Korper
des Musikanten und dem zwar seelenlosen,
aber so sichtbar klangintensiven Korper des
I\‘/Iusikinstruments, der Laute, die gleich
¢inem zweiten Protagonisten dieser lautlosen
Klanginszenierung im Bild vor Augen steht.
.Blicken wir auf ein bemerkenswertes, aus
einem anderem Kontext als dem der Kunst
Stammendes Beispiel, um die kategoriale
Alteritit zwischen Musik und Malerei zu
beleuChten, die nicht nur eine Alteritit 3 Annibale Carracci, Lautenspieler, ca. 1594, Ol auf Lein-
z\sfriscsf.len der U'nsichtbarkeit des Klangs und :22?,;;:3 :f:stcsjryn?nrﬁf:;; (;«izwszti:galerie .
ichtbarkeit der Farben und Formen,
S(?ndern auch zwischen Immaterialitit und
kérperlicher Gegenstindlichkeit, zwischen Unfasslichkeit und Greifbarkeit von
Affekt und Emotion ist. Der vor allem in Rom wirkende Jesuit Athanasius Kircher
‘macht dies in seiner Musurgia Universalis, die schon bald nach ihrem Erscheinen
im Jahr 1650 eine iiberaus weite Verbreitung fand, auf frappante Weise anschaulich.
Rekurrierend auf die lange Tradition spekulativer und musiktheoretischer
Konzeptualisierungsbemﬂhungen, unternimmt er darin den Versuch einer ebenso
‘neuaftigen wie umfassenden Systematisierung der Ausdruckshaftigkeit von Musik
Im S.mne einer ganz durch Affekte fundierten musica pathetica.® Zugrunde liegt
dabei das Konzept, dass die menschliche, aber ebenso sehr auch die tierische Stimme
(i;lr;Milttel éei, .mit dem das Gottesgeschopf die ihm innewohnenden Affekte an sweine
welt mitteile. Neben der Sprache sei jedoch nichts zum Ausdruck der Affekte
und damit zugleich zu deren Erregung besser geeignet als die Musik, beruhe sie doch
auf derselben, von Gott eingesetzten universellen Harmonie, der auch die Bahnen
der Planeten folgten. Die harmonia mundana, die himmlische Sphirenmusik, findet
dﬁrpzufolge ihr Abbild in der harmonia humana des menschlichen Mikrokosmos,
sprich der harmonischen Beziehung von Koérper und Seele und in skalierter Folge
dem harmonischen Zueinander der Kérper- und der Seelenteile, einem Zusammen-
klang, der schlieflich seinerseits wiederum ein Vorbild fiir die Musik im engeren,

konkreten Sinn, die harmonia instrumentalis ist.
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4 Athanasius Kircher, Diversarium volucrium voces notis musicis expressa, 1650, Musurgia Universalis

Es ist vor diesem konzeptuellen Hintergrund nur konsequent, dass Kircher in
einer Illustration seines Buches, die seine eingehende Erérterung der von Tieren,
insbesondere von Végeln hervorgebrachten Stimmen begleitet, unterschiedliche
Vogelrufe so in Notenschrift iibersetzt, als folgten diese genau einer in der
Musikpraxis etablierten Stimmung und Rhythmik (Abb. 4)." Dahinter steht im Kern
der alte idealtypische Gedanke, dass sowohl die tierische Stimme bzw. der »Gesang:
der Végel als auch die harmonisch-rhythmische Struktur einer komponierten Musik
analogerweise derselben universellen, in Gottes Schépfung innewohnenden Harmonie
unterliege. Doch bezeugt die Darstellung zuallererst die grundsitzliche Paradoxie, die
sich per se aus der Visualisierung und Materialisierung von Stimme, Klang und Musik
im nicht hérbaren System der Schrift ergibt. Wie hier anschaulich wird, bestehen
zwischen Hérbarkeit und Sichtbarkeit ebenso wie zwischen Sichtbarkeit und Les-
barkeit elementare kognitive, semantische und performative Unterschiede, die sich
in einer vielschichtigen medialen Varietit zwischen Klang, Instrument und Noten-
schrift ausdifferenzieren. Die dargestellten Végel sind bei Kircher gewissermaflen
die korperlichen Instrumente, die im Klang ihrer Stimme naturgegebene Affekte
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zum Ausdruck bringen. Die universale, harmonikal gedachte Musikalicit dieser
Affekte bezeugt sich jedoch erst im medialen Transfer in die Notenschrift und damit
in die Abstraktion, in eine korperlose Oberfliche des Klangs. Sowohl die figiirliche
Darstellung der Vogelkérper als auch die abstrakte Systematik der Notenschrift
fungieren hier gewissermafen kompensatorisch fiir die Undarstellbarkeit des Klangs
und des ihm innewohnenden Affektspektrums, und sie bekunden damit zuallererst
die uneinholbare Anschauungsméglichkeit, ja unlésbare Paradoxie nicht nur von
Musik im Bild, sondern auch der Verbildlichung von Affekten.

Bemerkenswerterweise vollzieht sich die Verschriftlichung dabei zugleich als eine
Versprachlichung, und zwar dergestalt, dass die Umschrift des Phonetischen nicht
nur in eine musikalische Notation erfolgt, sondern auch in eine lautmalerische
Buchstabenschrift. Entgegen dem sonst in Kirchers Werk wie auch in der
llustration vorherrschenden, als wissenschaftliche Metasprache fungierenden
Latein (»Diversarum volucrium voces notis musicis expressa<: Die Stimmen der
verschiedenen Vogel ausgedriickt in Musiknoten; »Vox Cuculic: Die Stimme des
Kuckucks etc.) ist diese lautmalerische Schrift gewissermafien worsprachlich« angelegt
0Gueu gucu gucue, »Bikebik Bikebik Bikebik« etc.), um damit einen Index der
‘Natiirlichkeitc und gleichsam universalsprachlichen ,Unmittelbarkeitc auszupragen.
Demgegenﬁber wartet einzig der Papagei, unten rechts, mit seinem griechisch
formulierten »Xaipe« (sei gegriifit) nicht nur mit einem menschenanalogen Stimm-
ausdruck auf, sondern durch die Wah! des Griechischen auch mit einer Sprache, die
dem Lateinischen historisch-kulturell vorangeht und durch ihre Patina des Fern-
vergangen-Archaischen offenbar zumindest das Signum von 'Urspriinglichkeitc
bekunden soll. Im selben Zug prigt jedoch die phonetische Qualitit des Krichzens
(:Xaipe«) auch eine hinreichende Differenz der sunnatiirlich menschenimitierenden
Stimme zur nonverbalen, »natiirlichenc Musikalitit der anderen Vogel aus.

Von der hier sichtbar werdenden Paradoxie sowohl von Musik im Bild als auch
generell der Verbildlichung von Affekten zeugt ferner eine diesbeziiglich prominente
Gattung, nimlich die zahlreichen Darstellungen von Komponisten oder Musikern.
Ein Beispiel bietet Annibale Carraccis Gemilde von 1587, das vermutlich den Kom-
ponisten und Organisten Claudio Merulo da Correggio zeigt (Abb.5)." Man sieht
ihn mit Schreibfeder und Notenheft bei der Niederschrift einer musikalischen Kom-
position (einem vier- oder fiinfstimmigen Instrumentalstiick), wobei der instantane,
direkt vor Augen sich vollzichende Akt des Komponierens durch die soeben frisch
mit Tinte befeuchtete Schreibfeder ebenso wie durch den Umstand ins Bild gesetzt
wird, dass in die unteren Seiten bereits die Noten eingetragen, sie in den folgenden
jedoch erst noch in den leeren Notenlinien auszufiithren sind. Bekriftigt durch die
auf der Konsole oben links aufgetiirmten Biicher figuriert der Komponist hier als ein
literatus und weist die Musik somit als Produkt und Resultat eines intellektuellen
Prozesses aus. Fiir die Musik bedeutet diese Reprisentation in Schriftform eine es-
senzielle Transformation ihrer Wirklichkeit, nimlich die zeichenhafte Abstraktion
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ihrer akustischen Konkretheit, die materiell
gebundene Verfestigung ihrer Immaterialitit
und die zeitliche Verstetigung ihrer Fliichtig-
keit. Im medienfremden, visuellen Dispositiv
der Malerei erhalten die Musik und das in ihr
gespeicherte Affektpotenzial (immer in der Po-
laritit von Affektausdruck und Affekterregung
gedacht) damit in zweierlei Weise einen »Kor-
pers, iiber den sie selbst faktisch nicht verfiigen.
Einerseits im Notenbuch, das durch den Gestus
des Umblitterns als ein Ganzes der musika-
lischen Komposition, mit festgelegtem Anfang
und Ende und mit einer unverinderlichen,
singuldren Identitdt ausgewiesen ist. Kurz: Die
Musik figuriert hier als Musik-Stiicke alias
'Werk«. Indem andererseits der Komponist sich
mit einem Blick, der von kraftvoll setzender
Bestimmtheit zeugt, als der Schépfer der Mu-
sik darbietet, durch den allein sie erst Gestalt

5 Annibale Caracci, Portréit von Claudio Merulo da gewinnt, wird auch er zu ihrem Kérper. In die-
Correggio, 1587, Ol auf Leinwand, 92,5 x 68,5 cm, sen stellvertretenden >Korpern« der Musik aber

Neapel, Gallerie Nazionali di Capodimonte

existiert sie vor unseren Augen nicht als Stimme
oder Klang, nicht als gegenwirtige Hervor-
bringung und konkrete Realisation durch ein kérperhaftes Instrument, sondern als
Manifestation einer Rationalitit, die ihrer horbaren Form, Gestalt und Realisation
einerseits vorausgeht und ihr andererseits nachgingig ist.

Auf diese Vielschichtigkeit weist mit anderen, ja gegensitzlichen Akzenten auch
das Portrit eines unbekannten Musikers von Filippino Lippi von ca. 14801490
(Abb. 6).” Mit dem Bogen unter dem Arm ist er gerade im Begriff, seine lira da
braccio zu stimmen. Auf dem Regalbrett hinter ihm sind ebenfalls Biicher und ein
Notenblatt zu sehen sowie eine Laute, eine zweite /ira und zwei Blasinstrumente.
Musik wird hier also unter dem Aspekt ihrer instrumentellen Hervorbringung und
ihrer technisch bedingten Varianzen gezeigt. Nicht zufillig ist die lira da braccio von
hinten zu sehen und legt damit den Blick auf ihre schiere Gegenstindlichkeit sowie
auf die technische Funktion und manuelle Bedienung der Stimmwirbel offen, ex-
poniert also regelrecht das Instrumentelle ihrer Natur, wie generell hier nicht so sehr
die innere, affektmiflige Einstimmung, sondern vorgingig die physisch-technische
Priparation der Instrumente fiir das anstehende Musikspiel thematisch wird. Musik
ist unter diesem Aspekt also mehr als ihre jeweils aufgefiihrte, konkrete Prisenz, sie
ist nicht im abstrakten Ideal einer affektfundierten Harmonie verkdrpert, sondern
das Ergebnis nicht nur von intellektuellen, sondern ebenso sehr von materiellen Be-



DER STUMME KLANG DES BILDES

6 Filippi e RS b
ilippino Lippi, Portrét eines Musikers, 7 Venezianisch, Lautenspieler, ca. 1515, Ol auf Holz,

ca. 1480— .
gl 80 1490. Tempera und Ol auf Holz, 51 x 36 cm, 47,5 x 39,5cm, Wien, Kunsthistorisches Museum
in, National Gallery of Ireland

filllgungem sie ist nicht Werk, sondern Prozess, und sie ist unabdingbar das Produkt
ihrer Performanz.

Bem.erkenswerterweise trigt die /ira eine Inschrift, die dazu ermahnt, nicht zu spat
Zl_l beginnen: »e 'l cominciar non fia per tempo omai« (»zu beginnen wird nunmehr
Elcchhteilnue fr'ul} se.in«). Wie man u.flliir'lgst.herausfand,zo entstammt die Inschriff ?}vt')rt-
C . (J.Cdlcht Petrarcas, nimlich jener Canzone 264, die den zweiten Teil des

anzoniere cinleitet und dabei die resignierte Klage iiber alle heillose Fliichtigkeit
des Irdischen und die Vergeblichkeit von Ruhm, Kunst und Liebe anstimmt: il
temeO passa« — die Zeit fliet dahin. Man mag dies konkret auf die Situation des
EAuSlkerS beziehen, sein Spiel nunmehr ohne weiteren Aufschub zu beginnen. Doch
dcklmdet sich darin zugleich noch mehr und anderes, nimlich eine Reflexion iiber
. "‘5"\.X/€Sen der Musik selbst, die unabdingbar fliichtig und zeitgebunden ist. Und es
ls_t fiir unseren Zusammenhang bezeichnend, dass eben diese essenzielle Charaketeris-
Ulk fief.Musik nicht dsthetisch, im Sinne einer bildlichen, gemalten Evidenz, sondern
allein im Sinne einer medienexternen Applikation, einer nichtbildlichen Aufschrift
und Kommentierung in den Blick gelangt.

.Deutlich weiter geht ein anderes, venezianisches Gemilde von ca. 1515, das erneut
einen Musiker mit seiner lira da braccio darstelle (Abb.7).” Anders als bei Lippis
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8 Giorgio da Castelfranco, gen. Giorgione, Concerto, ca. 1503, Ol auf Leinwand, 62 x 77,5 cm,
Florenz, Palazzo Pitti, Galleria Palatina

Bildnis wird das Motiv des Stimmens durch priifendes Drehen des Stimmwirbels
nunmehr in eine suggestive Adresse der Einstimmung an den Betrachter gewendert,
insofern dieser durch den direkten, intensiven Blick geradezu zum Mithéren des
Unhérbaren aufgefordert wird. Ungeachtet der Frage, ob hierbei das Thema einer
Liebesbotschaft im Sinne einer emotional gleichgestimmten Harmonie zwischen
Bildperson und Betrachter (respektive Betrachterin) mitschwingt, ldsst sich sagen,
dass der Betrachter hier einem akuten Paragone zwischen Blick und Klang, zwischen
Sehen und Héren, zwischen Musik und Malerei und in diesem Zug einer paradoxen
Verkettung von Erregung und gleichzeitiger Uneinholbarkeit der involvierten
Affekte ausgesetzt ist.

Pointiert gesprochen kann man feststellen, dass der Betrachter im Anblick des
Gemildes ein bildlich vielschichtig inszeniertes Imaginarium der Evokation vor-
findet und dass dieses dsthetische Potenzial keineswegs nur als Kompensation fiir
den medialen Mangel der Unhérbarkeit von Musik und Gesang im Bild einsteht,
sondern im produktiven, komplementiren Sinn auch als Einstimmung und Evoka-
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tionsferment fungiert sowie in bewusster Alteritit als bildliche Moglichkeitsform der
Musik und der in ihr gespeicherten wirkmichtigen Affekte.

Ahnliche Formen der Aktivierung des Betrachters und seiner subtilen Invol-
vierung durch bildliche Verfahrensweisen, die ihn einstimmen zur selbstproduk-
tiven Evokation des Unhérbaren, zur Affektproduktion im Angesicht unschaubarer
Affekte und schlieRlich zur Teilhabe am Bild in einem Prozess der synisthetisch
modellierten Rezeption, finden sich auch sonst. Insbesondere die venezianische
Malerei hat solche isthetische Verfahren der bildlichen Evokation von Musik in
grofBer Vielfalt und Differenzierungsbreite entwickelt. Giorgiones berithmte, um
1503 gemalte Darstellung dreier Halbfiguren beim Gesang bietet ein prominentes
Beispiel (Abb.8).” Es zeigt drei Minner verschiedener Altersstufen, die unter-
schiedliche Stimmlagen verkdrpern: der Alte links den Bass, der Mann mittleren
Alters rechts den Tenor und der Junge in der Mitte den Sopran. Der Betrachter wird
in dieses Stimmen- und Klangensemble subtil einbezogen: einerseits durch den
Blick iiber die Schulter links, der ihn direkt adressiert und dabei deutlich als Blick-
fang ins Licht gesetzt ist; andererseits durch den Entzug des Blicks durch die mitt-
lere Figur, deren Augen verschattet und unerkennbar bleiben, hierdurch aber umso
mehr seine Aufmerksamkeit auf sich ziehen; und schlieBlich durch die Aufficherung
dieses Augenmerks bei der rechten Figur, deren beleuchtetes Antlitz im Profil den
Blick wieder auf die zentrale Figur zuriick lenkt, wihrend die Geste der Hand, die
den Aufrake des gemeinsamen Gesangs und damit die rhythmische Vorgabe fiir
diesen vollfiihrt, auf das Notenblatt weist, das vom jungen Sopran mit seiner Linken
vor seinen eigenen und zugleich direke vor den Augen des Betrachters gehalten
wird. Dieses Notenblatt, das die Melodie und damit gewissermafgen den Schliissel
zur semantischen Lektiire des Bildes in sich birgt, ist bemerkenswerterweise ganz
skizzenhaft gemalt und auf keine Weise zu lesen. So wird es zu einer »Leerstelle«
im Bild, die im Betrachter die Imagination eines fiir ihn nicht identifizierbaren
Gesangs erzeugt. Nicht eine konkrete musikalische Werkidentitit, keine bestimmte
Melodie, sondern vielmehr die allgemeine, imagindre Potentialitit von Gesang, von
Musik und Affekt wird somit evoziert. Gerade als nicht festgelegte Moglichkeits-
form« von Musik, als Bild einer unkonkreten »Stimmungc und affekeiv aufgeladenen
"Atmosphirec gewinnt das Gemilde eine dsthetische Offenheit, die den Betrachter
umso intensiver involviert und ihm eine imaginire Partizipation am Gesang ver-
heif3t. Es ist daher signifikant, dass auch die drei Minner tatsichlich gar nicht singen,
sondern im Gegenteil schweigen. Wie entschieden dieses Schweigen der Singer als
Motiv intendiert ist, liefe sich im Vergleich zu anderen, divergenten Losungen des
Themas, durch die der schiere Akt des Singens mit gedffneten Miindern inszeniert
wird, ohne Weiteres verdeutlichen.? Gerade die stumme Inwendigkeit der Singer
bei Giorgione, ihre stumme Imagination des Gesangs, dessen Auffithrung mit der
Angabe des Taktes durch den Mann rechts unmittelbar bevorzustehen scheint,
erzeugt im Betrachter einen analogen Affekt der inneren Einstimmung in den
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unhérbaren, lautlosen Klang. Aus diesem Zusammenhang bezieht das Bild seine
besondere dsthetische Wirkung und zugleich seine autoreflexive Dimension. Denn
die Malerei vollfiihrt gerade durch ihre genuine Stummbheit (muta pictura) den Wett-
streit der Kiinste hochst subtil, indem sie die Musik zum Paradox eines stummen
Gesangs (muta musica) verkehrt.

Ahnliche Verfahren, durch die Malerei gerade kein schlichtes »Abbild« der Musik
zu schaffen, sondern die dsthetische Alteritit des unhorbaren Bildes als medienspezi-
fische, affektpotenzierende Evokation fruchtbar zu machen, finden sich auch sonst
in grofer Vielfalt und sind hier nicht eingehend zu analysieren. Das sogenannte
Concerto in London (Hampton Court), das vermutlich Vittore Bellini um 15051515
geschaffen hat,* bietet dafiir ebenso ein Beispiel wie Tizians beriihmtes Gemilde
von ca. 1512 in Florenz (Palazzo Pitti).”” Letzteres inszeniert die gemeinsame Ein-
stimmung in die Musik als einen akuten, konzentrierten Zusammenklang der
Blicke, in den der Betrachter durch den direkten Anblick des linken jungen Mannes
unausweichlich einbezogen wird. Der Erfahrung des Horens setzt das Gemilde die
Erfahrung des Sehens als affektsteigerndes Intensititspotenzial entgegen.

Bereits anhand dieser wenigen Beispiele wird deutlich, dass fiir die Frage nach der
bildlichen Affektdarstellung verschiedene rezeptionsisthetisch bzw. wahrnehmungs-
theoretisch ebenso wie produktionsisthetisch relevante Phinomene und Sachverhalte
in den Blick treten. Dabei erweist sich, dass die Materialitit des Bildes und dessen
dsthetische Prisenz in vielfacher Weise als semiotisch wirksamer >Ausdruck« der
dargestellten Affektfigurationen >mitspricht. So etwa, wenn in der venezianischen
colorito-Malerei, wie sie seit Bellini und Giorgione um 1500 Einzug hielt, durch die
hochdifferenzierte Opazitit der Farbfeldstruktur eine gezielte emotionale Aufladung
sowie nicht selten eine Transgression und regelrechte Umkodierung, ja Irritation des
figurativen, gegenstindlich gebundenen Ausdrucksbefundes der Darstellung erfolgt.

Wie subtil dieses reflexive Verstindnis vom Ausdruck der Morphologie motivisch
und semantisch mit dem Thema der Musik verkniipft und darin genuin entfaltet
wurde, sei hier mit einem Beispiel, nimlich Tizians berithmtem Spitwerk der
Schindung des Marsyas von etwa 1575/76, nur mehr kursorisch angedeutet (Abb. 9).%
Tizian steigert das Verfahren einer Aufladung des bildlichen Ausdrucksbefundes
bis hin zu einer regelrechten Farbfleckmalerei, um hierdurch das emotionsgeladene
Sujet sehr spezifisch durch den Eindruck der geradezu physischen Zerstiickelung
und Zerfurchung des Bildfeldes im eigentlichen Sinn zu stransformieren< — zu einem
Drama, dessen metamorphotische Dimension sich ganz im Auge des Betrachters
vollzieht und auf diese Weise den Affektausdruck des Bildes nachhaltig modelliert
und umsemantisiert. Kurz: Die Hiutung und Zerschindung des Marsyas entfalten
sich fiir den Betrachter als Erlebnis, das sich auf der Farbhaut des Bildes selbst
ereignet, wenn man so will, als dessen >Entgegenstindlichungc und gleichzeitige
Rekomposition zu einem komplexen Gefiige von Farben und pastos gesetzten
Pinselstrichen.?”
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9 Tizi ; o ! :
Krom a.no Vece”.m' gen. Tizian, Die Schindung des Marsyas, ca. 1575/76, Ol auf Leinwand, 212 x 207 cm,
eriz (Kremsier), Erzbischéfliches Palais

Fasrgazzlrzih: Péi}?jert g.esproch.cn, bei Tizian recht eigentlich der materialisierte
i f{’aP“Cd. Zr rein ma]e.rISEhe .Farb.klang selbst, dem geschunden.en Marsyas
i SiChtbarut, ie der Malerei r.mmllch, in der er fo‘rtbes.teht ur}d ewig fortleben
itk S stumm zwar und s.em graus.ames Martyrium in unhorbarer. Ruhe und
. aut erduldend, aber in eben diesem >stummen Ausdrucke subtil iiberhcht
ETES;:EICIFbLCS';:H1 s _APOH» der ihn im musikalisch‘en Wetrbewerb vermeintlich
ot gte, nu.n jedoch als wahrhaft 'L.mmensch]lcher Schinder nachgerade zu
guration mit schemenhaft aufgelostem Unterleib verkommt und sich in
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seiner Animalitdt nicht von ungefihr im Gegeniiber eines lechzenden Hundes, auf
der rechten Seite der Szenerie, gespiegelt und zugleich im blutleckenden Hiindchen
in der Mitte ironisch kommentiert findet. Der Entkorperlichung des Apoll steht
hier eine Verkérperlichung anderer Art und Dimension gegeniiber, nimlich jene
der Malerei, die eben als muta poesia den verstummten Klang des heillosen Marsyas
restituiert und diese Heilung subtil, auch in seinen christologischen, im gesamten
Bildaufbau Martyriums- bzw. Kreuzigungsszenerien alludierenden Referenzen
markiert. So demonstriert Tizians musica pitturesca hier am Ende nichts weniger
als den Triumph seiner erregend stummen Ausdrucksmalerei {iber eine apollinisch
artistische Musik, die freilich das Signum des Naturhaft-Animalischen als ihren
kaum mehr verhiillten, wahren Ausdruck unverkennbar in sich trigt.

Aufs Ganze gesehen zeichnet sich vor dem Hintergrund der hier diskutierten Bei-
spiele ab, dass die Malerei der medialen Alteritit des musikalischen Affektausdrucks
(etwa seiner Unsichtbarkeit, seiner Immaterialitit, seiner zeitlichen Transitorik,
seiner nicht fassbaren Tonvarianzen und ungreifbaren Klangmodulierungen) durch
Strategien einer regelrechten Inkorporierung begegnet und der Musik kompen-
satorisch die Gestalt eines »Kérpersc zuweist (etwa den des Komponisten, des
Musikers, des Instruments oder der textlichen Notation). Vollzieht die Malerei
die Medialisierung des musikalisch-klanglichen Affekts demzufolge maflgeblich
durch Verfahren der figiirlichen Verkérperung, so generiert sie im selben Zug den
medieneigenen, bildlich-visuellen Affekt immer weniger allein durch figiirlich
dargestellten Kérperausdruck und seine rhetorische Kodierung (etwa in Mimik,
Gestik oder Gebirde), sondern vielmehr — in einem gegenliufigen Uberbietungs-
impuls — durch eine forcierte Performanz eigener medienspezifischer Morphologien
und Phinomenwerte (etwa solche der Farbe, der Malfaktur, der Komposition, der
Schirfe-Unschirfe-Relation oder der Hell-Dunkel-Inszenierung). Der Reduktion
des >musikalischen< Affektausdrucks auf dargestellte »Musikkorperc steht also die
Freisetzung des »bildlichenc Affektausdrucks durch den eigenen »Bildkérperc der
Malerei gegeniiber. Der Wirklichkeit bildlicher Affektdarstellung und dem Prozess
ihrer zunehmenden Ausdifferenzierung schreibt sich somit — in wechselseitiger
Fundierung — sowohl eine multisensuelle Aufladung (Klang und Blick, Sehen und
Héren, Musik und Malerei) als auch eine monomediale Selbstprivilegierung (der
Malerei vor der Musik) ein. Als wesentliches Signum dieser Einschreibungsprozesse
erweist sich dabei die semiotisch wie auch rezeptionsisthetisch wirksame Weitung
des bildlichen Ausdrucks von der Reprisentation hin zur Prisenz, vom dargestellten
Kérper zum Korper des Bildes selbst, eine Verschiebung, in deren Vollzug die
medialen Prisenzeffekte zur genuinen Manifestationsform des bildlichen Affekt-
ausdrucks und Artikulationsvermégens werden.

Dass die gemalten Bilder nicht nur Kérper affektgeladener Personen oder, wie
im Fall unserer Beispiele, solche der Musik und ihrer Affekte darstellen, sondern
dass sie vielmehr selbst Affekte verkdrpern, nimlich jene der Malerei, hat schlief-
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. Michelangelo Merisi, gen. Caravaggio, Der Lautenspieler, ca. 1597/98, Ol auf Leinwand, 100 x 126,5 cm,
ew York, Metropolitan Museum of Art

lld_l fiir die Dimension dessen, was man ihre Performanz nennen konnte,
WC.ltreichende Folgen. So beziechen etwa Caravaggios beriihmte Gemilde seines
FrthCrks wie der Lautenspieler oder die Musici von ca. 1597/98 eben hieraus
ihre besondere Bedeutung (Abb. 10).2* Entstanden fiir das hohe romische Patriziat
;nd .i“ einem Kontext, in dem Musik als inszenierte Auffiithrung, als eine soziale

raxis kultureller Selbstdarstellung und damit zunehmend als Mittel der gesell-
schaftlichen Distinktion betrieben wurde, zielen sie nicht eigentlich auf den
Pf”agone ciner Malerei, die Affekte reprisentiert und zugleich generiert, mit der in
.dleser Hinsicht ihrerseits affektspezifischen Musik ab. Vielmehr streben sie danach,
ihrerseits an der besagten kulturellen Praxis durch eine eigene, neue und akut kor-
P-erbcmnte Bildperformanz zu partizipieren. Worum es dabei geht, ist nicht mehr
em? subtile Affekteinstimmung, nicht mehr die »Evokation« einer wie auch immer
Zu 1mflginierenden Musik; es ist vielmehr die entschiedene, unverhiillte und damit
PUY.G Selbstausstellung der verschiedenen Korper der Musik, die dem Betrachter so
greifbar im Effekt des suggestiven Trompe-I'CEil auf vorderster Bildebene und in

ufsicht auf den kostbar teppichdekorierten Tisch wie auf einem Prisentierteller
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dargeboten werden: die Instrumente, Fléte, Violine und Clavichord und das auf-
geschlagene Notenbuch. Nicht zuletzt zihlt auch der Lautenspieler selbst dazu, der
in theaterhaft antikischem Gewand mit weiffem Hemd und schwarzer Schirpe, mit
periickengleich zurechtgemachtem Haar und eingeflochtenem Kopfband in seinem
mit Schminke auf Wangen, Lippen und Augenbrauen zubereiteten Antlitz wie
drapiert vor Augen steht. Kurz: Es geht hier nicht eigentlich um Musik, sondern um
ein staging derselben durch ihre dinglichen, objekthaften Substitutformen. Gerade
dadurch, durch diese so unverhohlen prisentative Ausstellung, durch den Eindruck,
dass Musik hier wie in einem Schaufenster dargeboten wird, prigt die Darstellung
eine Struktur der Uneigentlichkeit aus. Alles Ereignishafte der Musik selbst, ihre
klangliche Realisierung und konkrete Expressivitit, wird hierdurch entfremdet,
denaturalisiert und als ein blofgestelltes, fiir das Auge eingerichtetes Szenario dar-
geboten, inszeniert in einer raumzeitlich ebenso unverort- wie unlokalisierbaren,
einer uneigentlichen Wirklichkeit: derjenigen des Bildes. Pointiert gesprochen
wird hier durch den prisentativen Bildmodus der Gestelltheit die Paradoxie einer
gemalten Musik, ja die Inkommensurabilitit von Bild und Musik hervorgekehrt,
und der Betrachter wird am Ende gewahr, dass Letztere im Anblick des Gemiildes
recht eigentlich gerade nicht zum Gegenstand seiner sthetischen Erfahrung werden
kann.
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