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|. Thema: Bildevidenz

I. Thema: BildEvidenz

Das Vorhaben nimmt eine der dltesten und elementarsten Fragen der Bildreflexion auf,
namlich die nach den Strukturen und Verfahren bildlicher Evidenzerzeugung. Es sieht seine
besondere Bedeutung und aktuelle Relevanz darin, dass es diese Frage pointiert auf das
asthetische Profil dieser Evidenz ausrichtet. Dabei gehen wir von der Pramisse aus, dass
bildliche Evidenzerzeugung eine asthetische Grundkategorie darstellt, die einerseits Verfah-
ren der Reprasentation von Wirklichkeit bezeichnet, dabei andererseits aber auch eine
genuine visuelle Eigen-Prasenz hervorbringt. Diese zweifache Bestimmung des Bildes — als
Reprasentation und Prasenz — ist fiir das Projekt grundlegend, denn nur in der dialektischen
Vermittlung dieser beiden Modalitaten kann die zentrale Bedeutung und Funktion von Bil-
dern angemessen beschrieben werden. Vorrangiges Ziel des Projekts ist es deshalb, die
verschiedenen historischen und systematischen Formen dieser Vermittlung aufzuzeigen.

Ein derartiges Unterfangen wirkt gegenwartig ebenso herausfordernd wie dringlich.
Denn es trifft auf eine Situation der Kultur- und Bildwissenschaften, in der die allenthalben
diskutierte Frage nach der Bedeutung der Bilder durch eine Engfiihrung und Polarisierung
scheinbar antagonistischer Positionen aufgerieben wird. Zum einen herrscht eine umfassen-
de Skepsis an der bildlichen Evidenz von Natur und Gesellschaft, von Politik und Geschich-
te, indem Bilder als der Sprache analoge und lesbare Zeichensysteme betrachtet werden,
die Uber keinen spezifischen Eigensinn verfligen und gleichsam verbraucht sind, sobald ihre
Botschaft entziffert ist. Exemplarisch hierflir stehen jlngere Versuche, Bild und Bildlichkeit
im begrifflich dominierten »Theorierahmen« einer »allgemeinen« Bildwissenschaft zu erfas-
sen, ohne dabei den historischen und asthetischen Besonderheiten des Bildes gerecht zu
werden. Andererseits wird verstarkt der Anspruch der Bilder auf eine autonome Sinnpro-
duktion reklamiert, die das Bild durch eine Abkopplung seiner Beziige auf eine auB3erbildli-
che Wirklichkeit zu bestimmen versucht. Der komplexe Wirklichkeitsbezug des Visuellen
wird hier im Grunde als bloBes Akzidens betrachtet, das die eigentliche Erkenntnis der
vermeintlich reinen und unverstellten Bildlichkeit Gberlagert und triibt, ja behindert. Dieser
essentialistischen Tendenz zur Reduktion und Isolierung des Bildes leistet innerhalb der
Kunstgeschichte zudem ein teleologisches Narrativ Vorschub, das den Fortschritt der Mo-
derne in einer zunehmenden Ausschaltung von Referenz und in der Freisetzung einer srei-
nerx, referenzlosen Bildlichkeit sieht. Auch die quasi-animistische Rede vom »Leben« der
Bilder, ihren »Begierden«, ihrem »Willen« oder ihrem Status als autonomer Subjekte be-
gegnet der aktuellen Herausforderung einer Bestimmung asthetischer Evidenz mit einer
ungeklarten Mythisierung ihrer genuinen Kapazitaten.

So werden die Bild- und Kulturwissenschaften in ihrer Programmatik von einem kaum
Uberbriickbaren Antagonismus bestimmt. Wahrend die asthetische Evidenz des Bildes auf
der einen Seite ignoriert und ihrer genuinen Wirkungsweisen und Erscheinungsformen be-
raubt wird, wird sie auf der anderen Seite verabsolutiert und von ihren vielgestaltigen histo-
rischen, sozialen und kulturellen Bezugnahmen auf auBBerbildliche Wirklichkeiten abgekop-

pelt. Fir die Poetologien des Bildes, wie sie gegenwartig im Bereich der Bild- und
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Kulturwissenschaften entworfen werden, scheint somit im Grunde eine mehr oder weniger
latente Vergleichgliltigung gegeniiber der dsthetischen Fundierung des referentiellen Gehalts
charakteristisch.

An dieser Aporie setzt unser Vorhaben an. Es versteht Eigengesetzlichkeit und Wirk-
lichkeitsbezug, Autonomie und Heteronomie nicht als sich wechselseitig ausschlieende
Pole einer Dichotomie, sondern vielmehr als Komponenten eines Verhiltnisses, das aller-
erst als intrinsische Verschrankung den asthetischen Fundierungszusammenhang des Bildes
begriindet und eben als solches zu analysieren ist. Kriterien fiir diese Analyse halten nicht
zuletzt die Bilder selbst bereit. Denn sind sie vielfach Gegenstand der theoretischen Refle-
xion, so verfligen sie doch zugleich auch Uber einen eigenen reflexiven Status. Dieser be-
griindet sich in einem doppelten Sinn: in der Abgehobenheit der Bilder von jener Wirklich-
keit, auf die sie sich gleichwohl beziehen, und in ihrer Riickbeziiglichkeit auf ihre eigenen
Produktionsbedingungen. Dass Bilder theoriehaltig sind und in diesem Sinne eine eigene
Diskursivitat verkorpern, ist zentral fir die Frage, wie sie Evidenz erzeugen. Denn es eroff-
net sich hieraus die Moglichkeit, aus den Bildern selbst verbindliche Kriterien ihrer astheti-
schen Form zu gewinnen, Kriterien, die ihrerseits wieder eine beschreibbare Geschichte
haben und mithin historisierbar sind. Indem das Darstellen als Darstellen nach seinem Sinn
befragt wird, wird zugleich das Betrachten des Bildes und von ihm her das Feld seiner Au-
Benbeziehungen reflektiert. So erdffnet das Unterfangen, der Kategorie der Evidenz ihre
historische Tiefe zurlickzugewinnen, zugleich einen gangbaren Weg, zwischen historischer
Betrachtung und asthetischem Zugang, zwischen Begriff und Anschauung und mithin zwi-
schen dem Wirklichkeitsbezug des Bildes und seiner Eigenwirklichkeit zu vermitteln. Nur
auf diese Weise kann der Besonderheit der Bilder Rechnung getragen werden, einerseits
durch ihre vielfachen historischen und kulturellen Beziige bestimmt zu sein, anderseits aber
auch in ihrer heutigen Prasenz und Gegenwart unvermindert einer dsthetischen Erfahrung
offen zu stehen. Durch den beschriebenen, dynamischen Begriff von Bild und Evidenz kann
auch die in den konkurrierenden sturns< (slinguisticc vs. iconicc) virulente Tendenz zur pole-
mischen Gegenliberstellung von Bild und Schrift, von visueller und textueller Kompetenz
Uberwunden werden, um das Forschungsfeld einer transdiszipliniren Perspektive neu zu
erschlieBen.

Die Kolleg-Forschergruppe hat sich deshalb zum Ziel gesetzt, einen komplexeren Bild-
begriff zu entwickeln, der die genuine Leistung des Visuellen addquat zu fassen vermag,
zugleich aber auch die konstitutiven Beziige zur sprachlichen, kulturellen, sozialen und poli-
tischen Einbettung der Bilder wieder mafBigeblich in den Blick nimmt. Die enge Zusammen-
arbeit mit der Literatur- und Filmwissenschaft, mit Geschichte, Philosophie und Kulturwis-

senschaft ist dabei grundlegender Bestandteil des Forschungsprogramms.
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2. Forschungsfelder

In den kulturwissenschaftlichen Disziplinen und in der Wissenschaftsgeschichte erlebt der
Begriff der Evidenz in jlingerer Zeit ein gesteigertes Interesse, das durch die bildwissen-
schaftliche Wende zusitzliche Dynamik erhilt. Es wurde sogar eine »Sehnsucht nach Evi-
denz« (Harrasser/Lethen/Timm) konstatiert, die nach den Referentialititsverlusten des
Poststrukturalismus und Konstruktivismus nun als Anzeichen fiir eine notwendige methodi-
sche Neubestimmung der Beziehungen zwischen den Zeichensystemen und der Welt, zwi-
schen Représentation und Prasenz gedeutet wird. Dieses Forschungsfeld will die Kolleg-
Forschergruppe an der Schnittstelle zwischen Bild- und Kunstgeschichte sowie Asthetik,
Erkenntnistheorie, Wissenschafts- und Mediengeschichte nun in einer umfassenden, inter-
disziplindren Perspektive erschlieBen. Dabei setzt das Projekt mit der Frage nach den Struk-
turen und Verfahren bildlicher Evidenzerzeugung an einer aktuell hoch relevanten Problem-
stellung an, die in gezielter Abkehr vom Konzept einer ausschlieBlichen kulturellen
Konstruiertheit von Welterfahrung versucht, die Eigenlogik der Bilder, ihre verschiedenen
Funktionen und Handlungsfelder historisch und systematisch neu zu bestimmen. Der radi-
kalen Abkehr vom Realen, wie sie den Theorien der Simulation, der sozialen Konstruktion
von Wirklichkeit oder der Auflosung der Welt in Diskurse zugrunde lag, antwortet seit
neuestem eine gegenlaufige Bewegung zuriick zu den »Sachen selbst«. Beide Engfiihrungen
verfehlen jedoch die komplexe Wirkungsweise bildlicher Evidenz. Die Herausforderung
besteht deshalb darin, die Evidenz der Bilder weder als reines Konstrukt und bloBen Ober-
flacheneffekt wechselnder Codes und Zuschreibungen zu unterschitzen, sie andererseits
aber auch nicht im Zuge der gegenlaufigen Tendenz zur (Re-) Ontologisierung und Enthis-

torisierung des Bildes zu verfehlen.

2.1 Semantik des Asthetischen

Ein maBigebliches Anliegen des Projektes ist es, die dsthetische Spezifik bildlicher Evidenz in
Hinblick auf ihre historischen, kulturellen und gesellschaftlichen Fundierungszusammenhange
zu untersuchen. Gefragt wird also danach, wie Bilder in bestimmten, sei es sozialen, religic-
sen oder politischen, sei es kulturellen, 6konomischen oder epistemologischen Kontexten
bestimmte Anspruchs- und Représentationsziele nicht nur auf inhaltlich-ikonographischer
Ebene, sondern auch und gerade auf dem Wege einer formisthetischen Bedeutungspro-
duktion artikulieren und ihnen dadurch eine Evidenz verleihen, die sich der Logik einer aus-
schlieBlich diskursiven Bestimmung entzieht. Die historische, sozialwissenschaftliche und
kunstsoziologische Forschung bietet hierfiir bislang kaum befriedigende oder hinreichend
konkrete Analysemodelle an. Somit bleibt das bereits von Martin Warnke in seinem sozio-
logischen Modellentwurf »Bau und Uberbau« explizit als zukiinftige Aufgabe formulierte
Postulat einer »Uberleitung zur Form« nach wie vor als uneingelstes Projekt und unerfiill-

tes Desiderat der Kunstgeschichte bestehen.
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Hieran setzt das Vorhaben an, indem es das Verstindnis und die Analyse der bildlichen
Evidenz von Geschichte, Gesellschaft und Politik anhand von fallorientierten Studien theore-

tisch und methodisch neu begriinden will.

(a) Charisma des Schénen: Bildpolitik der Evidenz im spdten Mittelalter

Es soll untersucht werden, inwieweit angesichts der zunehmenden funktionalen Ausdiffe-
renzierung identitatsstiftender Einheitsideale und Gemeinwohlideen aus bisherigen kirchlich-
religiosen Fundierungszusammenhangen, wie man sie im spaten Mittelalter beobachten
kann, offentliche Bilder und Bildprogramme nicht nur durch neuartige lkonographien, son-
dern auch und gerade durch medieneigene Sprachformen und Visualisierungsstrategien ein
durch diese Entwicklung aufgetretenes charismatisches Vakuum besetzen und es, gewis-
sermaBen kompensatorisch, mit religidser bzw. quasi-religidser Autoritét zu fiillen suchen.
Was sich hier vollzieht, so eine These des Projektes, ist ein ebenso fundamentaler wie fol-
gewirksamer Prozess der gesellschaftlichen, politischen und juridischen Re- und Umseman-
tisierung durch dsthetisch operationalisierte Wertbesetzung. Der Schwerpunkt der Unter-
suchung wird auf dem italienischen Due- und Trecento liegen, wobei neben den
prominenten Bildprogrammen auch weniger bekannte bzw. fragmentarisch erhaltene oder
nur dokumentarisch bezeugte Bildkomplexe in umfassender Systematisierung analysiert
werden sollen. Dartber hinaus werden auch nordalpine Beispiele herangezogen.

Wie leisten diese Bilder, so lautet die Frage, die ihnen zuwachsende neuartige Aufgabe,
jene professionelle, in einer rationalen, verrechtlichten und blrokratischen Amtswaltung
verankerte Regierungskompetenz, die im politischen Kontext vielfach als ein sakulares Sub-
stitut und Kompensat an die Stelle der vormals géttlich legitimierten sUbernatur< herrscher-
lichen Handelns tritt, charismatisch zu Uberhdhen und aller Alltdglichkeit institutioneller
Verhiltnisse zu entriicken? Der Begriff des Charismas und seine dsthetische Wendung er-
scheint hier flir das Frageinteresse des Projektes besonders vielversprechend, wird er doch
— im Anschluss an Max Weber und die Fortfiihrung seiner Theorie durch jlingere kulturso-
ziologische Perspektiven — als Manifestationsform aufBeralltiglicher Ideen verstanden, die
durch die Vorgabe von Sinn Erldsung aus alltidglicher menschlicher Lebensfiihrung, gesell-
schaftlicher Bedingung und je mit ihr verknipfter Handlungsunsicherheit versprechen. Im
Rahmen des Projektes verweist der Charisma-Begriff damit auf die soziostrukturelle Di-
mension des Asthetischen, das es in seiner Kulturbedeutung zu erfassen gilt: Das Astheti-
sche als Medium und Agens sowohl einer Zuschreibungsdynamik, die religiose (und zugleich
auch ideologische und politische) Werte Ubertrdgt bzw. neu formiert, als auch eines Institu-
tionalisierungsprozesses, in dessen Verlauf diese Werte erfolgreich rationalisiert, durch
Symbole, Dogmen und Rituale iiberhoht bzw. sublimiert und in Weltbildern gefestigt und
fundiert werden.

Das Vorhaben méchte vor diesem Hintergrund die Frage ins Auge fassen, inwieweit die

politisch, ideologisch, juristisch und institutionell so vielféltig besetzten Darstellungsziele, die
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allesamt auf abstrakte, unanschauliche Wertbegriffe, Handlungsmuster und Leitvorstellun-
gen abheben, mit dem Umstand in Konflikt geraten, dass sich das gemalte Bild seit der Zeit
um 1300 immer stirker als mimetische Reprasentation etabliert, und inwieweit dabei ein
topisches Inventar an bildlichen Mustern, ikonographischen Codes und Bild-Text-
Relationen durch ein wachsendes Potential der Fiktionalisierung und der poietischen Aufla-
dung der besagten Darstellungsziele transformiert wird, um auf solche Weise eine neuartige
Darstellungshermeneutik mit zugleich dsthetischem wie wirklichkeitsdeutendem Anspruch
zu etablieren. Wie entfalten die Bilder und Bildprogramme unter dem Augenschein mime-
tisch bestimmter Figurationen politische und regierungsrechtliche Argumente? Wie belegen
sie diese mit dem Bildeindruck der Evidenz im Sinne einer unzweifelhaften Uberzeugungs-
und Beweiskraft? Und welche Rolle kommt dabei dem in 6ffentlichen Reden, Predigten und
Traktaten ebenso wie in kommunalen Statuten oder regierungsadministrativen Vorschriften
hierzu gehauft und explizit ausgesprochenem Postulat von »Schénheit< und dsthetischem
Anspruchsniveau zu? Inwieweit manifestiert sich in der systematischen Zusammenschau der
im Einzelnen jeweils hochkomplexen und vielfiltig ausdifferenzierten Auspragung dieser
Bilder eine maligeblich auf dsthetisches Erfahren von sozialen und politischen Botschaften

hin angelegte Geltungsabsicht?

(b)  Sakralisierung und Stilisierung: dsthetische Evidenz und ihre Diskrepanzen in der friihen
Neuzeit

Mit der auf den Umbruch von Spatmittelalter zu friiher Neuzeit konzentrierten Untersu-
chung soll der historischen und systematischen ErschlieBung von Aspekten zugearbeitet
werden, die zugleich fir die Fragestellung des gesamten Vorhabens wesentliche Perspekti-
ven und Folgerungen bereithalten. So soll zum einen gezeigt werden, dass die Frage nach
der Asthetik der Evidenz einseitig und verengt gerit, wenn sie sich wesentlich auf deren
Begriindung aus der humanistischen Kunsttheorie und Rhetoriktradition verlegt und damit
das komplexe Spektrum ihrer bildgeschichtlichen Voraussetzungen verkiirzt. Zum anderen
soll in einem Folgeschritt der Untersuchung weiter gefragt werden, inwiefern die im Due-
und Trecento elaborierten Verfahren einer genuinen Neusemantisierung durch Asthetisie-
rung bereits ein maBgebliches Ferment fiir jene systematische Uberhdhung, ja Sakralisierung
des Asthetischen in sich bargen, die seit der Renaissance als eine zunehmende Divinisierung
des Kunstschonen und als eine auch kunsttheoretisch institutionalisierte Reklamierung von
dessen quasi-religioser Offenbarungsleistung zutage trat. Damit riickt eine Konstellation in
den Blick, deren Konsequenzen bis hin zur Entfaltung der Kunstreligion im 18. und 19. Jahr-
hundert virulent bleiben, und die noch in jener Vorstellung von einer »Postfiguration«
(Rentsch 1998) religiosen Erlebens durch die moderne Kunst manifest sind, der zufolge die
asthetische Immanenz des autonom gewordenen Kunstwerks als Erbe der Religion zu be-

greifen ist und eben von daher selbst wiederum religios Uberhoht wird.
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Die Frage nach der Asthetik bildlicher Evidenz soll vor diesem Hintergrund insbesonde-
re in zwei Richtungen verfolgt werden:

Erstens in Hinblick auf das in und mit Bildern modellierte Verhaltnis von religioser und
asthetischer Erfahrung. Gaben die Pramissen der mimetischen Reprasentation in der friihen
Neuzeit als Maxime vor, die bildliche Darstellung der Wirklichkeit unter dem Aspekt ihrer
Sichtbarkeit und Augenscheinlichkeit zu leisten, so musste dieses Gebot angesichts der dem
religiosen Bild gestellten Aufgabe der Vergegenwartigung von Transzendenz in die grundle-
gende Paradoxie einer bildlichen Evidenz des Unschaubaren fiihren. Das Vorhaben will hier
ansetzen und untersuchen, inwiefern sich dabei Losungen im Horizont von Darstellungsver-
fahren ergaben, die das besagte Problem der paradoxen Evidenz asthetisch durch deren
bildliche Reflexion kompensierten und zugleich sublimierten. Das zentrale Frageinteresse
richtet sich damit auf einen komplexen Umformungsprozess der dsthetischen Signifikation,
in dessen Folge die Leistung des Bildes weniger nach der anschaulichen Evidenz der in ihm
zum Vorschein gebrachten Wirklichkeit bemessen wird, als vielmehr nach der Sichtbarma-
chung von deren unschaubarer, imaginarer Natur. Vor diesem Hintergrund moéchte das
Vorhaben zeigen, dass die wachsende Asthetisierung des Bildes in der friihen Neuzeit nicht
einsinnig als ein Autonomisierungsprozess oder als die Etablierung eines »Zeitalters der
Kunst« (Belting 1989) misszuverstehen ist. Vielmehr ist das Reflexionsmoment, das der
asthetischen Evidenz inhdrent ist, so die These, unl6slich an deren sichtbaren Bezug zur
unsichtbaren Wirklichkeit des Dargestellten geknlpft. Eben dies will das Vorhaben aufzei-
gen: Dass und wie bildliche Evidenz sich als polare Spannungseinheit zwischen Autonomie
und Heteronomie konstituiert.

Exemplarisch sollen diese Zusammenhinge an der Malerei der Renaissance (insbeson-
dere in Venedig und Oberitalien) sowie des romischen Friihbarock um 1600 (mit einem
besonderen Fokus auf Caravaggio und den Umkreis seines Werkes) untersucht werden.
Damit ist die Fragestellung situiert im je spezifischen kunstsoziologischen Kontext der histo-
rischen besonders folgewirksamen Genese neuer Auftrags- und Funktionsbedingungen der
Bilder und der in ihnen virulenten asthetischen Dispositive. Insbesondere an der neuen
Gattung des Sammlerbildes, die in Venedig um 1500 wie in Rom um 1600 eine je eigene
historische Auspragung und Verbreitung erfihrt, soll die Verschrankungsdynamik zwischen
religidser und dsthetischer Erfahrung, die beide Male das Ferment eines gesellschaftlich wie
kinstlerisch akut erhohten Distinktionsdrucks in sich tragt, analysiert werden.

Im weiteren Rahmen dieser Analysen sollen, zweitens, in grundsatzlicher Perspektive die
asthetischen Kategorien von Stil und Form und die Frage nach ihrem Anteil an der Evi-
denzerzeugung von Bildern neu in den Blick geriickt werden. Stil und Form bestimmen als
eminente Kategorien der Produktion bzw. Ausgestaltung und Faktur des Bildes dessen
Sichtbarkeit und priagen in unterschiedlichen Kontexten ein komplexes, je spezifisches
Wechselverhaltnis zwischen seiner material-sinnlichen Prdsenz und seiner darstellenden
Verweisfunktion aus. Dabei werden vielfltige Fragen akut, die sich aus der breiten histori-

schen und medialen Variabilitdt von Stil und Form begriinden: Auf welche Weise etwa for-
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dern, affirmieren und stabilisieren oder aber behindern, verschleiern und unterlaufen sie die
Sichtbarkeit von dargestellter Wirklichkeit und modifizieren damit deren Plausibilitdt oder
Gegenwartigkeitseindruck? Anders gefragt: Wie semantisieren Stil und Form auf diesem
Wege die Evidenz von Wirklichkeit im Bild und/oder ihre Evidenz als Bild? Als Pramisse bei
der Untersuchung dieser Fragen muss gelten, dass Stil und Form keine Gleichung bilden.
Denn historisch und semantisch vielféltig determiniert (etwa als Zeit- oder Epochenstil, als
Personal- oder Individualstil, als Schul- oder Werkstattstil, als Gattungsstil, als Funktionsstil,
als rhetorisierter Stil oder Stilmodus etc.) ist »Stil« maBgeblich ein formbegriindetes »Dis-
kurselement«, dem eine wechselhafte Geltung, eine flexibel ausgepragte Normativitdt und
dariiber hinaus ein hohes Potential an kontextueller Ausdifferenzierung und Pluralisierung
zukommt.

Fiir die Frage nach der Asthetik bildlicher Evidenz und nach der historischen Spexzifik ih-
rer Visualisierungsleistung ist dieser Zusammenhang zentral. So gilt bereits flir das Trecento,
dass die neuen Offentlichen Bilder sich als Medien ausweisen, die an der Schnittstelle nicht
nur zu vielfdltigen gesellschaftlichen und politischen Kontexten stehen, sondern auch und
gerade zu reich elaborierten visuellen Diskursen und zu deren genuiner Weise der Bedeu-
tungsproduktion. Inwieweit pragen sich dabei regelrechte >Bildstile< der gesellschaftlichen
und politischen Argumentation aus? Und inwiefern sind notorisch vermerkte Stilgegensitze,
wie sie etwa in der kommunalen Bildproduktion zwischen Florenz und Siena zu verzeichnen
sind, im Horizont von kollektiven Symbolisations- und Reprasentationszielen als absichtsrei-
che »Stilisierungen< zu deuten, die ihre eigenen, nachhaltig wirksamen Evidenzeffekte produ-
zieren? Lassen sich diese >Stilisierungenc auf die Vorstellung von gesellschafts-, mentalitats-
oder gar klassenspezifischen Ausdrucks- oder Stilmodi reduzieren, wie dies etwa Frederick
Antal, Millard Meiss und andere gerade fiir die Kunst des Trecento versucht haben? Oder
entfalten sie ihre genuine Leistung weniger als >Ausdruck< vorgangiger sozialer und politi-
scher Prétexte, sondern vielmehr performativ, als asthetisch wirksame Dispositive, die sich
produktiv der Praxis der sozialen und kulturellen Imagination einschreiben und auf diese
Weise ihrerseits das politische Selbstbild und Bewusstsein der Gesellschaft modellieren?

Ein dhnlich breites Fragenspektrum richtet sich auch auf die anderen historischen Unter-
suchungsszenarien. Inwiefern konstituiert sich etwa die lange, in ihren Ansédtzen bereits im
Trecento wurzelnde und seit der Renaissance so extensiv geflihrte disegno-colorito-Debatte
einerseits als eine Auseinandersetzung um die kiinstlerische Perzeption und Konzeption von
Wirklichkeit im Medium ihrer bildlichen Visualisierung, und andererseits doch auch als eine
Kontroverse, die im Zeichen distinkter kultureller Paradigmen und Stilisierungen um den
institutionellen, politischen und 6konomischen Durchsetzungsanspruch zwischen Venedig
und Florenz gefiihrt wird? Und welche Rolle kommt dabei wiederum dem Distinktionsdruck
der einzelnen Kinstler und ihrem Ringen um Behauptung in einer zunehmend marktbe-
stimmten Kulturorganisation zu? Aus dieser Perspektive ist auch in Hinblick auf die friihba-
rocke Kunstentwicklung zu untersuchen, in welchem Maf3 die Etablierung eines singularen

und neuartigen Bildstils, wie sie sich paradigmatisch etwa am Auftreten einer Figur wie Ca-
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ravaggio verfolgen ldsst, unter den verscharften Marktbedingungen von kiinstlerischer Kon-
kurrenz und Distinktion nicht nur an den programmatischen Entwurf eines eigenen Copy-
rights durch Stilisierung gekniipft war, sondern auch Semantisierungsziele in sich trug, die
der Konstruktion eines Personlichkeitsmythos der origindren, auch sozial elementaren Al-
teritdt durch die suggestive Evidenz des spezifischen Bildstils Vorschub leisten konnten.
Damit verbunden ist zugleich ein breites Spektrum an Fragen nach der Dynamik, mit der
solche Stilisierungen sogleich und regelrecht inflationdr als eine sMode< in Umlauf gelangten,
und ferner danach, wie sich dabei die Selbst- und Fremdbilder von kiinstlerischer Originali-
tat und ihrer Evidenz im Werk einerseits modifizierten und ausdifferenzierten, und wie doch
andererseits die dabei eintretende Stilisierungsinflation die Singularitdtsambitionen wieder

kontraproduktiv unterlief.

(c) Sichtbarkeit/Unsichtbarkeit: Asthetik des >optisch Unbewusstenc

Zu den historischen Umbruchkonstellationen, die entscheidende Einschnitte in der Ge-
schichte des Sehens und damit der Asthetik des Sichtbaren bewirkt haben, gehort auch das
Auftreten und die Etablierung der Medien Fotografie und Film im 19. und 20. Jahrhundert.
Mit den durch diese Medien erzeugten Bildern verband sich in vielen Bereichen die Aufgabe,
Wirklichkeit nicht nur zu reprasentieren, sondern selbst eine physische Spur dieser Wirk-
lichkeit zu sein. Damit entstanden aber auch ganz neue Verfahren der Evidenzerzeugung im
Bereich des Unsichtbaren. Zwar haben auch die klassischen Bildkiinste immer schon einen
Teil ihrer Funktion darin gesehen, gerade auch sinnlich nicht wahrnehmbare Phanomene
und Entitdten (etwa durch Symbole oder Allegorien) zur Darstellung zu bringen. Mit der
Fotografie und dem Film tritt aber eine grundsétzlich andere und neue Form der Abbildung
des Unsichtbaren hinzu, namlich die Moglichkeit seiner apparativen Aufzeichnung und Uber-
tragung — so kontrovers dieser Anspruch auch von Anfang an diskutiert wurde. Durch ex-
plorative Verfahren wie Momentfotografie, Zeitverlangsamung- oder Beschleunigung im
Film oder — im Bereich der wissenschaftlichen Visualisierung — Hervorbringung bis dahin
unbekannter Bildwelten (durch extreme VergroBerung, Rontgenstrahlung etc.) entsteht
hier ein visuell strukturierter Raum des Wissens, der sich der menschlichen Wahrnehmung
bisher entzogen hatte. Einerseits erhalten die Bilder Uber ihre abbildende Funktion hinaus
jetzt vor allem auch »enthillende Funktionen« (Kracauer 2005), d. h. die Mdglichkeit, An-
sichten der Welt vor Augen zu stellen, die auBerhalb dieser Bilder selbst gar nicht wahr-
nehmbar sind. Anderseits war der Wahrheitsgehalt dieser Ansichten jedoch grundsitzlich
prekar, insofern ihnen kein Uberpriifbares Korrektiv im Bereich des sinnlich Erfahrbaren
mehr gegeniiber stand: Fotografie und Film erzeugen hier Bilder ohne ersichtliches Vorbild.
Mit diesen Form der Sichtbarmachung stand zur Disposition, was in dieser Welt zwischen
sichtbaren Bildern und ihren (urspriinglich unsichtbaren) Vorbildern, zwischen Fakt und

technischem Artefakt mit »Sehen« liberhaupt noch gemeint sein konnte: Was bedeutete
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»Sichtbarmachung«, wenn dieser Vorgang einer Technik Uberantwortet war, die selbst
nicht »sehen« konnte, sondern chemisch-physikalische Aufzeichnungen herstellte?

Diese durch Fotografie und Film erzeugte Evidenz des Unsichtbaren erfordert grund-
satzlich ganz andere Beschreibungskategorien als sie etwa in der Tradition der klassischen
kunsthistorischen Bildbeschreibung entwickelt wurden, da ihr andere Konzepte von Bildge-
nese, Autorschaft und Représentation zugrunde liegen. Im Gegensatz zu rein anthropolo-
gisch basierten Medientheorien, die jede Medientechnik grundsitzlich als Ausweitung oder
Verlangerung menschlicher Sinne oder Organe verstehen ist hier zunachst von einer grund-
satzlichen Fremdheit, Kontingenz und Alteritit des technisch Produzierten auszugehen.
Zwar werden die Bilder einerseits durch gezielte Eingriffe, Intentionen und Manipulationen
erst hervorgebracht, zugleich manifestiert sich in ihnen aber auch eine Eigengesetzlichkeit,
die den Bereich der Intentionalitit und Kontrolle lbersteigt und gerade durch diesen
Mehrwert Uberhaupt erst bedeutsam wird. Wahrend die bisherige Forschung sich hier sehr
stark auf den mit der fotografischen Aufzeichnung verbundenen Anspruch auf Objektivitdt
konzentriert hat — und das heif3t: eher auf das ideologisch motivierte Sprechen tber Bilder
als auf die Prozesse ihrer Generierung und Deutung selbst —, ist in Vergessenheit geraten,
dass es sich bei diesem Anspruch eher um eine Rhetorik handelt, die von den Protagonisten
selbst durch ihr praktische Arbeiten am Bild, ihre Eingriffe und Manipulationen stindig de-
mentiert wurde. Wenn das durch Film und Fotografie hervorgebrachte »optisch Unbe-
wusste« (Benjamin) also einerseits als genuin mediale Hervorbringung zu verstehen ist, so
unterliegt es doch zugleich Verfahren der Manipulation, der Deutung und visuellen Gestal-
tung. Die dsthetische Spezifik bildlicher Evidenz ist eben kein blof3er Zusatz, sondern ist von
der epistemischen Dimension der Evidenzerzeugung von Anfang an nicht zu trennen. So
ware beispielsweise im Fall der chronofotografischen Bewegungsstudien von Muybridge,
Marey, Anschitz oder Londe zu zeigen, dass hier neben der dokumentarischen Absicht
einer Aufzeichnung dem bloBen Auge unsichtbarer Bewegungsabldufe zugleich auch eine
asthetische Inszenierung des Dargestellten einhergeht (Arrangement der Modelle, Verfah-
ren der Bildmontage etc.). Umgekehrt beginnen zur gleichen Zeit bildende Kiinstler die
latenten Gestaltungskréfte des fotochemischen und filmischen Materials selbst zur Darstel-
lung zu bringen, und auf diese Weise sichtbar zu machen, was im Normalfall der vermeint-
lich transparenten Wirklichkeitstibertragung gerade verschwinden sollte, namlich die mate-
riellen Spuren des Medialen selbst (Einbeziehung des Zufalls im Surrealismus, absichtliches
Missachten technischer Vorschriften, um unvorhergesehen Effekte hervorzubringen, etc.).

Die Geschichte dieser gleichermalBBen epistemischen wie dsthetischen Ausformung des
Unsichtbaren ist bisher erst in Ansdtzen geschrieben worden. Weit liber den Bereich der
Fotografie- und Filmforschung hinaus, liegt die Aktualitit solche Studien aber auch darin,
notwendige Alternativen zu der in der Forschung beinahe durchgingig verwendeten, viel zu
statischen Opposition von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit zu entwickeln. Mit dem Begriff
der »Abschattung« hatte schon die Phanomenologie darauf hingewiesen, dass bereits das

gewohnliche Sichtbare immer in ein Feld des »Unsichtigen« eingeschlossen ist, da jede opti-
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sche Wahrnehmung voraussetze, dass andere Inhalte zugleich nicht wahrgenommen, aber
doch »mitgemeint« und »symbolisch angedeutet« seien (Husserl 1973). So wie also bereits
das vermeintlich rein »Sichtbare< mit »unsichtigen«, aber gleichwohl wirkungsmachtigen
Eindriicken durchsetzt ist, so ist umgekehrt auch das »Unsichtbare« keine black box, son-
dern wird bereits vor seiner fotografischen oder filmischen Sichtbarmachung durch Imagina-
tionen, Vorahnungen, Erwartungen etc. vorstrukturiert. Ein dichotomisches, rein auf opti-
sche Perzeption gegriindetes Verstandnis von Sichtbarkeit und Nicht-Sichtbarkeit, wie es
die Forschung dominiert, greift deshalb zu kurz. Neben dem blof3 physiologisch aufgefassten
Sehen muss deshalb auch die konstitutive Funktion der Imagination mit ins Blickfeld gerlickt
werden. Nicht zuletzt aus diesem Grund ist vorgesehen, den Begriff des Bildes in der Arbeit
des Projekts grundsitzlich auch auf nicht-optische Bilder — wie die Sprachbilder der Litera-

tur — zu beziehen.
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Die Frage nach der Evidenz ist nicht zu trennen von derjenigen nach dem Imaginaren und
dem grundlegenden Anteil, der ihm an der menschlichen Bildproduktion zukommt. Was
dabei zunichst in den Blick riickt, sind generell die individuellen und kollektiven Hervorbrin-
gungen der Imagination, und zwar in der ganzen Vielfalt ihrer historischen und anthropolo-
gischen, ihrer sozialen und psychologischen Aspekte. Das Spektrum der Erscheinungsfor-
men, das in seiner Breite kaum stringent zu systematisieren ist, reicht von Erinnerungen und
Gedachtnisleistungen bis zu Traumen, Visionen und Phantasmen, von sozialen Utopien,
mythischen Entwiirfen und religiés fundierten Glaubenserwartungen bis hin zu subjektiv
bestimmten Sehnsiichten, Wiinschen und Projektionen. Strukturell gemeinsam ist all diesen
Hervorbringungen der Imagination, dass sie sich in ihrem Verhaltnis zur Wirklichkeit, besser
gesagt: zu dem, was je als »wirklich< angesehen wird, konstituieren und bestimmen, sei es
als bewusste oder unbewusst erstrebte Angleichung, Nachbildung oder Teilhabe, oder sei
es als kategorialer Gegensatz und Alteritdt: das Imaginare als das Nicht-Wirkliche.

Vor diesem Hintergrund konturiert sich das besondere Frageinteresse des Forschungs-
vorhabens. Denn ungeachtet der historisch vielféltig ausdifferenzierten Begriffsverwendung
(phantasia, imaginatio, Einbildungskraft, Vorstellungskraft etc.) geht es hier im Kern immer neu
um die Struktur und Wirkungsweise jener formgebenden Veranschaulichung, kraft derer die
Einbildungskraft sich in Bildern, die imaginatio sich in imagines konkretisiert und darin eine
sichtbare, bindende Gestalt annimmt. Die Diskussion um die Natur oder »Seinsart« dieser
Bilder und um das Verhaltnis, das sich dabei zwischen mentalen Représentationen einerseits
und sinnlich-materialen Bildern andererseits auspragt, besitzt eine ebenso lange wie an di-
vergierenden Positionen reiche Tradition. Dabei zeichnet sich ab, dass unter allen Hervor-
bringungen der Imagination den bildlichen Kunstwerken gemeinhin eine besondere Stellung
eingeraumt wird, nicht zuletzt deshalb, weil sie als schopferisch erzeugte Materialisierungen
des Imagindren immer zugleich in einem komplexen Verhdltnis von Annahme und Aus-
tausch, von Verarbeitung und Transformation zu den vielfaltigen anderen Produkten der vis
imaginativa stehen und von daher, wenn man etwa Wilhelm Dilthey folgen will, eine eigene,
origindre Deutungskraft, genauer gesagt: einen eigenen reflexiven Status fiir sich beanspru-
chen diirfen. Begreift man daher die faktischen Bilder, im Sinne eines »auspragenden Medi-
ums< bzw. einer medialen Konstruktion, als eine vergegenstindlichte Substantiierung des
Imagindren, so wird deutlich, dass dessen Freisetzung auch und gerade in Hinblick auf die
asthetischen Bedingungen des Mediums gelesen werden muss.

Aus diesem Zusammenhang bestimmt sich das Untersuchungsziel des geplanten Vorha-
bens, indem es sich zum einen auf die besondere Rolle richtet, die der Imagination fiir die
bildliche Erzeugung von Evidenz zuwichst, und zum anderen auf den maf3geblichen Anteil,
den sie an der asthetischen Auspragung dieser Evidenz besitzt. Welcher Art ist die Evidenz

der Bilder, wenn man sie als Medien begreift, die im Zwischenfeld von sinnlicher Erfahrung
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und mentalen Vorstellungsbildern stehen? Und welche dsthetischen Strategien setzen sie ins
Werk, um den Austausch, aber auch die Divergenz von Realitdt und Phantasie zu visualisie-
ren, also jenes Wechselspiel zwischen der je als gegeben angesehenen Wirklichkeit und den
transmateriellen Phantasieentwiirfen, die sich in Traumen oder Erinnerungsbildern, Visio-
nen oder poetischen Fiktionen manifestieren? Es sind Fragen, die im Zuge ihrer kontextuel-
len und historischen Engflihrung immer auch die systematische Reflexion dariiber implizie-
ren, inwieweit Bilder als Ineins von Materialitit und lllusion, von Prasenz und
Repriasentation einen Schnittpunkt oder eine Bruchlinie im Verhdltnis von Imagination und
Wirklichkeit bezeichnen.

(a) Religiése Imagination und Bildevidenz im Spédtmittelalter

Die Frage nach dem Zusammenhang von Imagination und Evidenz war bereits im Mittelalter
virulent. So zieht die Imagination in einer Tradition, die von Aristoteles bis Augustinus und
noch lange dariiber hinaus reicht, zwar immer wieder die erkenntnistheoretische Skepsis
und theologische oder moralische Vorbehalte auf sich. Doch wird sie dessen ungeachtet
innerhalb einer Hierarchie der kognitiven Funktionen des Menschen zunehmend als ein
produktives, erschaffendes und kreatives Vermaogen privilegiert, dem eine hervorgehobene
Bedeutung in Hinblick auf die Vermittlung zwischen intellectus und sensus, zwischen der
Verstandesbegabung des Menschen und seiner gleichzeitigen Verfasstheit als Sinneswesen
zuwichst. Was sich daraus begriindet, ist die Alteritdt einer Evidenz, die den Erkenntnis-
rahmen streng epistemologischer Pramissen ubersteigt. So entwickeln im Rekurs auf antike
Vorgaben und in Anwendung des von der patristischen Literatur ererbten Imaginationsbe-
griffs bereits im 12. Jahrhundert etwa die Theoretiker der Schule von Chartres Uberlegun-
gen, die dahin gehen, dass bildliche Vorstellungen (imagines bzw. picturae) als sinnliche Kon-
kretisationen der imaginatio dem Menschen einen Zugang zu Ideen und Geflihlen
erschlieBen, die sich anders jedem rationalen, analytischen Zugriff des Verstandes entzie-
hen. In der Folge finden solche Uberlegungen, die die Imagination letztlich als einen meta-
phorischen Modus der Wirklichkeitserfahrung und Weltdeutung bestimmen, auch in der
Dichtungskonzeption des Mittelalters einen nachhaltigen Niederschlag und tragen auf diese
Weise nicht wenig dazu bei, die »Entdeckung der Fiktionalitit« (Haug 1985) fiir den Akt
der poetischen Gestaltung dauerhaft zu legitimieren. Bereits hier zeichnet sich ab, dass der
aus dem Vermogen der Imagination erzeugten Evidenz eine Erkenntnisleistung und Erfah-
rungsmoglichkeit zuwachst, deren genuines Potential sich allererst dsthetisch begriindet.

Ein vergleichbar wirksames Ferment fiir die dsthetische Auspragung der Imagination fin-
det sich im Bereich der spatmittelalterlichen Bildandacht bzw. Bildmystik. Die besondere
Rolle, die dabei dem gemalten Bild als >Materialisierung des Imaginaren< zukommt, ist ver-
ankert im theologischen Kerngedanken aller Theorien zur bildmystischen Gnadenwahr-

nehmung, dass ndmlich das sichtbare, materielle Bild im anagogischen Sinn als eine Trans-
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missionsform fir eine hdhere, durch es hindurch und Uber es hinaus fihrende Schau des
bildlich Unfassbaren dient, als Instrument, das vom Sichtbaren zum Unsichtbaren, »per
visibilia ad invisibilia« leitet. Vor diesem Hintergrund fragt das Vorhaben nach den Bedingun-
gen und Entwicklungszusammenhangen, die dazu fiihren, dass sich im spaten Mittelalter eine
drastische Zunahme sowohl der Verbreitung als auch der &dsthetischen Ausdifferenzierung
dieser Bilder manifestiert. Ausgangsthese ist, dass dieser Prozess in direkter Verbindung mit
dem Aufkommen der neuen Ordensgemeinschaften und ihrer verstarkten Wirksamkeit im
Ambiente der stddtischen, birgerlich gepriagten Kommunen und Signorien steht. Damit
zeichnet sich, so die Annahme, eine bemerkenswerte Komplementaridt zu jener eminenten
Rolle ab, die Bilder im selben historischen und gesellschaftlichen Rahmen fiir das Bediirfnis
nach Konkretisierung, Anschaubarkeit und Erlebbarkeit der unsichtbaren und auch instituti-
onell nicht festgeschriebenen Ordnungsideen des Sozialkdrpers und damit fir die Gemein-
schaftsbildung im politischen Zusammenhang spielen, wobei auch hier die Frage nach der
neuen Bedeutung von medieneigenen Sprachformen und Visualisierungsstrategien und der
forcierte Evidenz ihrer asthetischen Dignitat im Blickpunkt steht .

Die Steigerung der Bildandacht zur regelrechten Erlebnismystik und zur systematisch be-
triebenen Ekstase, die wachsende Bedeutung ihrer substantiellen Mittlerbedeutung und
nicht zuletzt ihrer subjektivierenden und dogmeniberschreitenden Aneignung von Heils-
wahrheiten im spaten Mittelalter markiert eine der wesentlichen Fortentwicklungen gegen-
Uber friheren Formen des religidsen Bildergebrauchs. Das Vorhaben fragt danach, inwie-
fern die Aufwertung, die das Bild vor diesem Hintergrund als Instrument religioser
Jenseitsschau erfahrt, weniger in seiner dinglichen Natur als vielmehr im Status seiner Fikti-
onalitdt begriindet liegt. Inwiefern vollzieht sich die Erfahrung von Prasenz im Betrachter als
eine Produktivitidt seiner Imagination, die durch das Bild und seinen konstitutiven Span-
nungsbezug zwischen Ahnlichkeit und Differenz freigesetzt wird. Anders gesagt: Im Zent-
rum der Beschaftigung mit spatmittelalterlichen Bildpraktiken steht die Frage, ob das Poten-
tial bildlicher Anschauung entweder zu einer Festlegung des Betrachters auf das konkrete
Sosein der gegenstindlichen Darstellung fihrt und damit den Spielraum seiner Phantasie
durch den Eindruck einer kohdrenten, geschlossenen lllusion reduziert, oder ob es vielmehr
der Aktivierung und Freisetzung seiner Imagination zuarbeitet und damit den Weg zur Pro-
duktion eigener, innerer Vorstellungsbilder bereitet. Dahinter aber steht die weiterreichen-
de, komplexe Frage nach dem gesellschaftlich und religids wirksamen Verhaltnis von Autori-
tat und Emanzipation, und nicht zuletzt nach den Kriterien, der Auslegungskompetenz und

der normsetzenden Kraft von bildlich erzeugter Evidenz.

(b)  Evidenz und Bilderfindung in der Renaissance

Seit der frithen Neuzeit erfihrt die theoretische Modellierung der Imagination gerade unter

diesem Gesichtspunkt ihre Fortentwicklung, Zuspitzung und vielfiltige Ausdifferenzierung.
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Dabei riickt immer mafBgeblicher die Frage in den Blick, inwieweit sie als kreatives Vermo-
gen in der Tat etwas gestaltbildend Neues hervorzubringen vermag, das jeden Wirklich-
keitsbezug insofern Ubersteigt, als es seinerseits eine »Wirklichkeitc eigenen Rechts mit einer
eigenen dsthetischen Logik darstellt. Es liegt auf der Hand, dass an den unterschiedlichen
Konzeptualisierungen des Imaginationsbegriffs, die seit der Renaissance zwischen dem
schopferischen Auslegen von Welt und dem gleichsam divinen Erschaffen einer Welt oszil-
lieren, gerade die Hervorbringungen der Bildkunst in eminenter Weise partizipieren. Diesen
Zusammenhang will das Vorhaben untersuchen. Es geht dabei von folgender Pramisse aus:
Indem das kiinstlerisch geschaffene Bild zunehmend als eine Wissensform und Verstehens-
weise anerkannt wird, dessen Erfahrung im elementaren Sinn zu einer Erfahrung des bildli-
chen Bedeutens selbst und des Systems der Reprisentation wird, gewinnt es mehr und
mehr den Rang eines epistemologischen Projektes und vermag sich als solches konkurrie-
rend mit den philosophischen und naturkundlichen scientiae und mit deren Evidenzerzeu-
gung in Vergleich zu stellen.

Auch aus dieser Perspektive gewinnt die Frage danach, wie die imaginativ erzeugte Evi-
denz sich dsthetisch ausformt, eine besondere Virulenz. Das Vorhaben geht von der These
aus, dass die zunehmende Fiktionalitdt des religiosen Bildes im spaten Mittelalter im Be-
trachter als eine neue Produktivitdt des eigenen Sehens und als Konstruktion von Subjektivi-
tat zu Buche schlagt. Diese Freisetzung durch das Imagindre wird in der Folge zum Signum
eines Bildverstandnisses, dessen historisches Aufkommen wesentlichen Anteil hat am frih-
neuzeitlichen Prozess der soziokulturellen Emanzipation des Individuums und seines An-
spruchs auf Freisetzung aus kollektiven Normen und Bindungen. Ein zentraler, wiederkeh-
render Gedanke ist, dass das gemalte Bild sich als ein unldslicher Zusammenhang von
Schein und Sein, von lllusion und Flache, von Transparenz und Opazitat konstituiert, und
dass folglich die formale Gegebenheit der Darstellung immer zugleich eine inhaltliche Refle-
xion ihres Sujets enthdlt und diese auch asthetisch kundgibt. Dieser Sachverhalt soll u.a. am
Beispiel der langen Geschichte der disegno-colorito-Kontroverse untersucht werden. Gefragt
wird, inwieweit in ihr von Anbeginn ein spezifisches Bewusstsein fir die der Malerei inhi-
rente Kontradiktion von Abbild und Flache ausgebildet ist, und damit zugleich ein vielfaltiges
Spektrum an adsthetischen Optionen, das sich aus dieser Kontradiktion ergibt. Leonardos
Konzept des sfumato ist in den Prozess dieser Kontroverse ebenso mafligeblich involviert
wie die Genese einer formal und inhaltlich zur offenen, gattungsauflésenden Bildstruktur
tendierenden Malerei bei Giorgione. Inwieweit bezeugen etwa Leonardos »cose [...] molto
fumeggiate e cacciate«, also das Konzept einer systematisch angelegten Unbestimmtheit in
der Gegenstandsbezeichnung seiner Linienfiihrung, eine neue Asthetik der Imagination, und
wie schreiben sie den prozesshaften Vorgang sowohl der formalen als auch der intellektuel-
len Hervorbringung des Werkes — und damit letztlich den imaginationsbegriindenden Ver-
mittlungszusammenhang von ratio und sensus — in die sichtbare Gestalt des Bildes ein? Re-
flektieren sie damit nicht nur die auf das Thema bezogene Kategorie der Offenheit und

Unbestimmtheit (obscuritas), sondern auch den produktiven Aspekt des rezipierenden Be-
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wusstseins in der gebildehaften Wirklichkeit des Werkes und verankern ihn darin dsthe-
tisch? Die Spannung, die durch die malerische Praxis des sfumato zwischen Sein und Er-
scheinung, zwischen Wirklichkeit und Sichtbarkeit aufgebaut wird, so die zentrale Annahme,
impliziert in einem grundsitzlichen Sinn die Uberlegung, dass bei Leonardo die Strukturen
kiinstlerischer Naturerfassung nicht nur in einem epistemologischen Erkenntnisanspruch
fundiert sind, sondern zugleich — und davon nicht zu trennen — in einer wirkungsastheti-
schen Logik der Représentation, deren Sinn sich erst in der aktiven, partizipativen Imagina-
tion durch den Betrachter erflllt. Kurz: die Imagination wirkt bildproduzierend, sofern sie
sich im Medium des gemalten Bildes konkretisiert, und leistet zugleich wiederum die Arbeit
von dessen Bedeutungsverwirklichung und Evidenzproduktion.

Gerade dadurch, dass in diesem Sinn die Kunst der Malerei in der Renaissance als eine
Wissensform und Verstehensweise anerkannt wird, deren Erfahrung im elementaren Sinn
zu einer Erfahrung des bildlichen Bedeutens selbst und des Systems der Représentation
wird, vermag sie mehr und mehr den Rang eines epistemologischen Projektes zu gewinnen
und sich als solches konkurrierend mit den philosophischen und naturkundlichen scientiae in
Vergleich zu stellen. Die spezifische Alteritit aber, die ihrer genuinen, nimlich dsthetischen
Erkenntnisleistung jenen scientiae gegeniiber eignet, begriindet sich in der doppelten Bedeu-
tung, die dem gemalten Bild als Abbild und Flache, als Sein und Erscheinung, als Produkt und
sichtbarer Niederschlag der Imagination und zugleich als deren Ursache und Ferment inne-
wohnt. Im Blick auf das Spektrum, das in den Werken eines Leonardo und Giorgione, aber
auch eines Andrea Mantegna oder Antonello da Messina, eines Giovanni Bellini, eines Ge-
rolamo Savoldo und zahlreicher anderer mehr vor Augen steht, soll in dem Vorhaben da-
her der Frage nachgegangen werden, ob und inwiefern die Malerei der friihen Neuzeit in
Italien, die auf der einen Seite ganz im Zeichen der Herausbildung eines neuen mimetischen
Vermogens steht, im Gegenzug und komplementér dazu ebenso sehr die dsthetische Opti-
on auspragt, das Bild auch in seiner Materialitit und mithin in seiner Eigenwirklichkeit als
Medium anzuerkennen.

Vor diesem Hintergrund zeichnet sich die grundsitzliche Bedeutung ab, die der Asthetik
bildlicher Evidenz in der friihen Neuzeit beim >Lesbarmachen< der Welt und bei ihrer ideo-
logischen Wertbesetzung zukommt. Auf diesen Zusammenhang ist das Forschungsinteresse
in zentraler Weise gerichtet. Das Vorhaben geht dabei von der Annahme einer historisch
spezifischen, scheinbar kontradiktorischen Konstellation aus. Sie besagt, dass die epistemo-
logische Situation der frihen Neuzeit, verkirzt gesagt, zwar durch eine fundamentale Skep-
sis am »Sichtbaren< gepragt ist, dass sie jedoch zugleich durch das nachdriickliche Bedurfnis
nach ssinnlicher Evidenz¢ ausgezeichnet ist. Man denke an die »Leitfossilien« (Blumenberg)
des Teleskops oder Mikroskops oder etwa an die weit reichende Entfaltung der rhetori-
schen Dialektik von inganno und disinganno. Das geplante Vorhaben will danach fragen,
inwiefern aus eben dieser Konstellation ausdifferenzierte Verfahren einer reflexiven Aufla-
dung der visuellen Medien resultieren, und inwieweit diese Medien verstarkt als Plausibilisie-

rung religioser Transzendenzvergegenwartigung, aber auch als Markierung oder als Kontrol-
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le des striigerischen Blicks¢, des »Scheins¢, der >falschen Bilder< etc. dienen. Eine Kernthese
des Vorhabens, der es nachzugehen gilt, besteht also zum einen in der Annahme, das sich in
der frihen Neuzeit ein fortschreitender Prozess der >Entsubstantialisierung< des Unsichtba-
ren, d. h. der wachsenden Einsicht in seine kategoriale Riickgebundenheit an die Asthetik
seiner Evidenz vollzieht, und zum anderen, dass den Bildern und ihrer Geschichte in diesem
Prozess eine maf3gebliche, nachhaltig wirksame Bedeutung zukommt. Aus dieser Perspekti-
ve ist schlieBlich auch die Frage aufzuwerfen, inwieweit jener Gliicksanspruch des dstheti-
schen Blicks, der seit der Friihmoderne seine Erflillung angesichts einer als >auratisch< apo-
strophierten Kunst zu finden scheint, als eine »Postfiguration der traditionellen
eschatologischen Glicksverhei3ung« (Rentsch 1998) und in diesem Sinn als ein Erbe der

Religion zu begreifen ist.

(c) Historische Einbildungskraft: Wieder/Herstellung, Dokumentation, Fiktion

Das Verhdltnis von Imagination und Wirklichkeit soll auch im wichtigen Bereich der visuel-
len Rekonstruktion von Geschichte untersucht werden, d. h. mit Blick auf die besonderen
Bedingungen und Herausforderungen einer vergangenen Wirklichkeit. »Visuelle Rekon-
struktion« soll dabei jene Verfahren bezeichnen, mit deren Hilfe eine Kultur sich zu ihrer
eigenen Vergangenheit in Beziehung setzt — sei es in der Deutung und Bearbeitung sichtba-
rer Spuren und Reste, sei es in der nachtréglichen Konstruktion von Bildern, die das Ver-
gangene in Form von Artefakten, Visualisierungen und Imaginationen vorstellbar machen
sollen. Einbildungskraft, verstanden als das »Vermogen, einen Gegenstand auch ohne des-
sen Gegenwart in der Anschauung vorzustellen« (Mattenklott 2006), gewinnt hier eine
zentrale Bedeutung. Zu den Instanzen, die eine solche visuelle Vermittlung zwischen Ge-
genwart und Vergangenheit leisten, gehoren: historisch orientierte Wissenschaften (Kunst-
geschichte, Geschichte, Archédologie etc.), deren Forschungsobjekte den Charakter sichtba-
rer Reste und Fragmente besitzen und daher einer materiellen oder ideellen
Wiederherstellung bediirfen; die bildende Kunst in ihren zahlreichen reflexiven Formen der
Bezugnahme auf Vergangenes (Historienmalerei, re-enactments in der zeitgendssischen
Fotografie und Videokunst); diverse Formate des Films (historischer Spielfilm, Kompilations-
film, sog. »Doku-Drama«), kunstgeschichtliche Institutionen (Museum, Denkmalpflege,
Restaurierung); schlieBlich Erinnerungsorte (Mahnmale, Gedenkstétten, Schauplatze histori-
scher Ereignisse etc.). Allen diesen Orten und Instanzen visueller Rekonstruktion ist ge-
meinsam, dass sie komplexe Verschrankungen von Sichtbarkeit und Imagination, Gegen-
wartigkeit und Entzogenheit, Sehen und Wissen ausbilden. Die weitreichenden Anspriiche
an die asthetische, kiinstlerische und epistemische Funktion des Bildes, die sich daraus er-
geben, sollen im Projekt einer historischen und systematischen Untersuchung unterzogen
werden. Fir die einzelnen Fallstudien aus den genannten Gebieten sollen dabei folgende
Fragen als Leitbild dienen: Welche spezifische Bedeutung kommt der Sichtbarkeit, dem

Augenschein und der Evidenz fiir das Verstidndnis der Vergangenheit zu? Wie verhalten sich
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Sehen und Wissen zueinander? In welchem Verhdltnis stehen visuelle Rekonstruktion und
Fiktion, Faktizitat und lllusion? Wie wird in den verschiedenen wissenschaftlichen und kiinst-
lerischen Verfahren visueller Evidenzerzeugung des Vergangenen mit Nicht-Wissen, mit der
Liickenhaftigkeit und Fragmentaritit des Uberlieferten umgegangen?

In diesem Zusammenhang stellt nicht zuletzt die kritische Neubestimmung des Begriffs
der lllusion eine vielversprechende Aufgabe dar (Koch 2006). »lllusion« wird — dhnlich wie
der Begriff der »Einbildung« oder der »Fiktion« — haufig in einem abwertenden Sinne ver-
wendet. »lllusion« bezeichnet dann ein mangelhaftes Verstandnis der Wirklichkeit, das die
eigentliche und richtige Auffassung der Welt verfehlt. Abgesehen davon, dass eine so einfa-
che Opposition von Schein und Tatsachlichkeit an sich bereits fragwiirdig ist, verliert sie
jegliche Berechtigung, sobald es um die Visualisierung vergangener und unsichtbarer Entita-
ten oder Sachverhalte geht: Hier ist von vorne herein keine (oder eine nur unvollstindig
vorhandene) optisch erfassbare Wirklichkeit gegeben, die dann einfach »abgebildet« wer-
den konnte. Vielmehr stellen Visualisierungen und Imaginationen diese Wirklichkeit als eine
genuin bildliche Qualitdt zuallererst her. Diese Formen asthetischer lllusion sind daher auch
von rein optischen Verfahren der lllusionsbildung zu unterscheiden, wie sie vor allem
Gombrich beschrieben hat. Gombrich, der das »ewige Problem« der illusionistischen Bilder
zu recht aufgegriffen hat, bleibt letztlich bei einem defizitaren Verstiandnis des Phanomens
stehen: etwas, das tatsachlich gar nicht der Fall ist, wird mit den Mitteln der Kunst als »Sug-
gestion« oder »Augentiuschung« glaubhaft gemacht. Ist die lllusion durchschaut, hat sich
der visuelle Effekt des Bildes erschopft. Asthetische lllusion im Sinne des geplanten Projekts
bezeichnet jedoch — wie auch Einbildung und Fiktion — ein produktives und unerlassliches
Vermogen der Welterfassung. Hier missen stattdessen Kriterien einer genuinen Bildtheorie
der Rekonstruktion entwickelt werden, die auch die formalen und spezifisch dsthetischen
Qualitaten des Bildlichen (Formen der Narration, Farbigkeit/Schwarz-Weif3, Schar-
fe/Unschdrfe, Altersspuren etc.) einbeziehen, statt Bilder und Visualisierungen — analog
zum Medium der Schrift — als »historische Quellen« oder »Dokumente« zu betrachten und
sie im Hinblick auf ihre bloBe »Informativitat« (wer? was? wann? wo?) zu taxieren. Die Her-
ausforderung dieser Forschungen wird es sein, eine Geschichte und Theorie der histori-
schen Einbildungskraft zu erarbeiten, die gerade das produktive Potenzial und die Unver-
meidbarkeit der Fiktion, der lllusion und der Einbildungskraft herausarbeitet, statt diese
Modi der Darstellung einmal mehr als Defizit, Trugbild, Suggestion oder Bedrohung einer

vermeintlich unmittelbaren Form der Rekonstruktion zu ignorieren.
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Die Frage nach der bildlichen Evidenz ist nicht zu trennen von der nach dem Ausdruck und
der Expressivitdt des Bildes. Vorderhand ist damit die Frage nach Status, Funktion und Be-
deutung von bildlichen Affektdarstellungen und weiter gehend nach der Spezifik ihrer me-
dialen und diskursiven Konstruktion gemeint. Wahrend in jlingerer Zeit die Frage nach der
Affektdarstellung und kinstlerisch gestalteten Ausdruckskonfiguration vor allem im Bereich
der Literaturwissenschaften systematisch ins Auge gefasst und in Hinblick auf ihre komple-
xen, in textuellen Verfahren und sprachlichen Strukturen wie in Imaginationsdiskursen be-
grindeten Konstitutionsbedingungen erdrtert wurde, steht fiir die Kunst- und Bildwissen-
schaft ein derartiges Unternehmen noch aus. Dabei erscheint die Frage nach der medialen
und diskursiven Konstruktion von Affekten und Gefiihlen in der nichtsprachlichen Aus-
drucksform des Bildes nicht nur aus disziplindrer Perspektive dringlich, riickt doch mit ihr
die Konstellation zweier komplementar verschrankter Paradigmen in den Blick, die bei der
Konzeptualisierung von >emotional expression< und »emotional experiencex seit je virulent
sind: einerseits die von der Forschung erst jlingst wieder problematisierte »Dominanz des
Sprachparadigmas im Diskurs der und Uber die Gefiihle« (Weigel 2004), andererseits die
emphatische Annahme einer eigentlichen >Sprachunabhéngigkeit< der Gefiihle, wie sie sich
in der Asthetik des 18. und 19. Jahrhunderts und ihrer Bestimmung einer gefiihlsunmittelba-
ren Affektartikulation ebenso manifestiert wie etwa in den Neurowissenschaften und ihrem
Bestreben, Einsicht in eine vorsprachlich bzw. nonverbal verfasste Unmittelbarkeit zwischen
Organismus und Gefiihl zu gewinnen. Die Geltungsrelevanz dieser Paradigmen und die
Frage nach der Situierung von Geflihlen und der Konfiguration ihres Ausdrucks im Span-
nungsfeld von korperlichen Bedingungen, sprachlichen Zugriffen und kulturellen Semantisie-
rungen will das geplante Vorhaben mit dem Ziel einer kritischen Uberpriifung im Sinne
(erstens) einer Historisierung am konkreten Material und (zweitens) einer systematischen
Differenzierung in Hinblick auf die mediale Spezifik dieses Materials und auf dessen kulturel-
le und symbolische Codierungen durchfiihren.

Bislang konzentriert sich die kunst- bzw. bildwissenschaftliche Forschung im Rekurs auf
die zeithistorische, durch die moralistische Affektdiskussion gepragte Kunsttheorie (Alberti,
Leonardo, Lomazzo, Le Brun etc.) zumeist auf die Analyse einer Ausdruckssprache der Bild-
kiinste, die ihre Parameter mal3igeblich in der Lesbarkeit und semantischen Eindeutigkeit
besitzt, also in der rhetorisch kodifizierten Kategorie der »perspicuitas« (>Durchsichtigkeit<)
des Bildes und seiner Ausdrucksfiguration hin auf einen >dahinter< liegendes Gefiihls- oder
Leidenschaftssubstrat, und die den rhetorischen Ausdruck der Leidenschaften als Ausdruck
des Bildes festlegt. Ausgangspunkt ist dabei zunachst die geldufige, bereits in der antiken
Seelenlehre und Rhetorik begriindete und bis in die friihe Neuzeit hinein tradierte Vorstel-
lung, dass Affekte im Medium des gemalten Bildes wesentlich durch ihre Verkérperungen in

Gebarden, in Gestik und in Mimik zur Anschauung gebracht werden, und dass sich in diesen
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verkorperlichten Ausdrucksformen die Vieldimensionalitat von sinneren< Gefihlen und
Bewegungen sverauBerlicht¢, dass also >unsichtbare< psychische Kréfte im gestisch und mi-
misch gestalteten Korperausdruck ssichtbar< und somit anschaulich fassbar werden. Dem
Korper wird dieser Vorstellung zufolge die Bedeutung eines Ausdrucksmediums der Psyche
(im Sinn einer >expression of emotion<) zugemessen, und zugleich dem Bild in linearer Ent-
sprechung der Status einer introspektiven Darstellungs- bzw. Anschauungsform (im Sinn
einer >representation of emotion).

Mit dieser Vorstellung von einem bildlich anschaubaren Ausdruck verbindet sich jedoch
in mehrfacher Hinsicht eine erhebliche Komplexitdt, ja Problematik. Sie betrifft zum einen
das Modell des kérperlichen Ausdrucks (>expression of emotionc), also die Relation von »in-
nerer< Verfasstheit und >auBBerem< Ausdruck, insofern sich hinter dieser Relation eine unter
religiosen, politischen und gesellschaftlichen Perspektiven vielfach kodierte und institutiona-
lisierte, diskursiv je gefestigte oder auch destabilisierte Polaritdt etwa von >Seelec und sLeibg,
von Geist und >Kérper< verbirgt. Bilder des Korpers und seines Ausdrucks manifestieren
sich also stets zugleich als bildliche Dispositive von bestimmten |dentititskonstruktionen
und ihren jeweiligen Kodierungen (seien diese individuell oder kollektiv, seien sie kulturell
oder geschlechtlich, religics oder sozial fundiert). Die Bilder sind, nach Maf3gabe dieser
Taxonomie, zundchst und allererst srepresentations of expressions¢, Darstellungen von Kodie-
rungen, dergestalt dass sich die in bzw. hinter ihnen anvisierten >emotions< zunichst vor
allem in ihrem Status als mentale Phanomene oder als soziale bzw. kulturelle Konstruktio-
nen fassen lassen. Die Rede vom >Ausdruck der Bilder< schlieBt hier also die Frage nach
kollektiv bestimmten »Rollenhaltungen« ein; nach Prinzipien der Affektrhetorik, die auf eine
emotionale Involvierung und Affektibertragung an den Betrachter abzielen; nach einer
Anthropologie der religidsen >Natur< des Menschen, etc. Eine zusatzliche Brisanz erhilt die
Frage nach der Affektivitit im Bild, wenn im 19. und 20. Jahrhundert mit Fotografie und Film
neue Verfahren der Sichtbarmachung, aber auch der gezielten Erzeugung von Affekten in
Erscheinung treten (etwa in der fotografischen Ikonographie einer »physiognomie mécani-
que« des Neurologen Duchenne de Boulogne, der »lconographie de la Salpetriere« oder
der asthetischen und sozialen Konstruktion von >Fotogenitdt< in der professionellen Atelier-
fotografie). Der Gesichtsausdruck verliert hier vollends seinen >natiirlichen< Status, insofern
er als sich als komplexe Synthese aus subjektiver Empfindung, sozialer Konvention und
medialer Aufzeichnungsbedingungen zu erkennen gibt.

Die Komplexitat und Problematik der in Rede stehenden Vorstellung von einem »bildlich
anschaubaren Ausdruck« betrifft zum zweiten aber auch das bildtheoretisch fundierte Modell
eines nach moglichst optimierter Realititswiedergabe strebenden, mimesisgepragten Dar-
stellungsbegriffs. Diesem Darstellungsbegriff liegt der Gedanke von der imitatio naturae, also
von der Wiedergabe des Menschen bzw. menschlichen Korpers in seiner snatiirlichenc
Verfasstheit, als eine wesentliche Pramisse fiir die Vorstellung von einer bildlichen >Naturali-
sierungc der Affekte zugrunde. Allerdings konstituiert sich der Ausdruck (>expression<) der

dargestellten Bildfiguren nicht nur durch lkonographie und gegenstandliche Motivgestalt des
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Bildes, sondern auch und in mafBgeblicher Weise durch seine formale Struktur bzw. dstheti-
sche Morphologie. Der Ausdruck des Bildes begriindet sich demzufolge nicht nur in seiner
Transparenz, sondern ebenso sehr in seiner Opazitit.

Was sich vor diesem Hintergrund zum dritten abzeichnet, ist die in der Forschung bislang
unausgeschopfte Bedeutung, die sich fiir die Frage nach der bildlichen Affektdarstellung aus
dem Zusammenhang zwischen dem dargestellten >Korper< (in seiner komplexen Polaritét
zwischen inneren Bewegtheit bzw. du3eren Bewegung) und der medial bestimmten Wirk-
lichkeit der Darstellung selbst, kurz: zwischen verbildlichtem Kérper und dem Kérper des
Bildes ergibt.

(a) Evokative Bildevidenz: Die Asthetik gemalter Musik

Exemplarisch soll die Frage nach dem Ausdruck des Bildes im Feld der Renaissancemalerei
mit dem Fokus auf venezianische Musikdarstellungen untersucht werden. Damit wird eine
intermediale Konstellation ins Auge gefasst, die deshalb so exemplarisch und gewinnbrin-
gend fiir das Projekt ist, weil sie zum einen zwei entschieden nonverbale Medien (Bild und
Malerei vs. Ton und Musik) in Hinblick auf ihren medienspezifischen Affektausdruck und auf
den damit verknipften Evidenzeffekt analysieren und vergleichen lasst, und weil sich zum
anderen die zeitgendssischen Diskursivierungen dieser medialen Differenz in besonderer
Pragnanz erfassen und in ihren kunst- wie auch affekttheoretischen Pramissen und gattungs-
poetologischen Konsequenzen (etwa im Rahmen der Paragone-Debatte) beleuchten lassen.
Gefragt wird unter anderem danach, wie die Malerei der medialen Alteritdt des musikali-
schen Affektausdrucks (d. h. seiner Unsichtbarkeit, Immaterialitdt, zeitlichen Transitorik
etc.) durch Strategien einer regelrechten Inkorporierung begegnet und der Musik kompen-
satorisch die Gestalt eines »Korpers« zuweist (etwa den des Komponisten, des Musikers,
des Instruments, der textlichen Notation etc.). Zentraler Ausgangspunkt der Untersuchung
ist dabei die Annahme, dass die Malerei die Evidenz des musikalisch-klanglichen Affekts
mafgeblich durch Verfahren der figiirlichen Verkdrperung erzielt, im selben Zug jedoch den
medieneigenen, bildlich-visuellen Affekt immer weniger durch figlirlich dargestellten Kor-
perausdruck und seine rhetorische Codierung (Mimik, Gestik, Gebdrde etc.), sondern viel-
mehr — in einem gegenliufigen Uberbietungsimpuls — durch eine forcierte Performanz eige-
ner medienspezifischer Morphologien und Phanomenwerte (Farbe, Malfaktur, Komposition,
Schérfe-Unschirfe etc.) generiert. Der Riickbildung des musikalischen Affektausdrucks auf
dargestellte »Musikkorper«, so die These, steht also die Freisetzung des bildlichen Affek-
tausdrucks durch den eigenen »Bildkorper« der Malerei gegeniiber. Vor diesem Hinter-
grund ergibt sich die weiter reichende Frage, inwiefern der Wirklichkeit bildlicher Affekt-
darstellung und dem Prozess ihrer zunehmenden Ausdifferenzierung in der friilhen Neuzeit
sowohl eine multisensuelle Aufladung (Klang und Blick, Sehen und Héren, Musik und Male-
rei) als auch eine monomediale Selbstprivilegierung (der Malerei vor der Musik) einschreibt.

Und inwieweit erweist sich als wesentliches Signum dieser Einschreibungsprozesse die se-
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miotisch wie auch rezeptionsasthetisch wirksame Verschiebung von der Reprasentation zur
Prasenz, vom dargestellten Korper zum Korper des Bildes selbst, eine Verschiebung, in
deren Vollzug die medialen Prasenzeffekte zur genuinen Manifestationsform des bildlichen

Affektausdrucks werden?

(b)  Erosionen bildlicher Affektrhetorik im der friihen Neuzeit

Die in Hinblick auf Musikdarstellungen der Renaissance zu untersuchende Frage nach der
Malerei als einem doppelten Dispositiv der dsthetischen Affektverkorperung (Reprasentati-
on vs. Prasenz) soll auch in einer zweiten Schwerpunktsetzung des Projekts verfolgt wer-
den, in deren Mittelpunkt die bildliche Affektrhetorik bei Caravaggio und seiner Nachfolge
und des Nidheren die mit ihr sich vollziehende Erosion und Inversion der hergebrachten,
humanistisch-rinascimentalen Bildrhetorik steht. Untersucht werden soll, wie sich die for-
ciert naturalisierende, kérperbetonte Bildsprache Caravaggios mit einer Strategie der regel-
rechten Ausstellung und markierten Inszenierung von Mimik, Gestik und Gebérde verbin-
det. Inwiefern generiert diese inhdrente Paradoxie und Gegenstrebigkeit von Caravaggios
Bildrhetorik eine uniberbriickbare Spannung, die den vorgeblich organisch konzipierten
Begriff einer Naturalisierung der Bildwelt aufsprengt, ja systematisch unterlduft, und inwie-
weit schiebt sich diese Spannung im Auge des Betrachters als kategorialer Bruch zwischen
die Eigentlichkeit des Koérpers und die Uneigentlichkeit seiner Affekte! Dergestalt dass Af-
fekte hier regelrecht als medial bedingte Praparate erscheinen, deren Sinn sich allein im Bild
und in Bezug auf dessen dsthetisch codierte Wirklichkeit erfiillt. Dadurch dass die Wirklich-
keit der Affekte so exponiert an die Bedingungen ihrer Erscheinung und ihrer Sichtbarkeit
im Bild geknupft sind, betreibt die Malerei, so eine Hypothese des geplanten Projektes, im
eigenen, nonverbalen Medium eine Metareflexion tUber den Korperausdruck als eine kom-
plexe Ubersetzung psycho-physischer Vorginge in eine kulturell codierte und medial kon-
struierte Bildsprache der Gefiihle. Vor diesem Hintergrund ergibt sich zugleich die bildge-
schichtliche weiter gefasste Frage, inwieweit Caravaggio fir die Herausbildung seiner
Verfahren gezielt auf Motive aus dem Bilderkreis der »Fiinf Sinne« sowie auf die theatrali-
schen Sujets der »pitture ridicule« des |6. Jahrhunderts zuriickgreift, die affektbezogene
Themen in affektbezogenen Darstellungen in Szene setzen und von ihm, wie es vorderhand
scheint, nunmehr in ihrer affektrhetorischen Konsistenz invertiert bzw. dekonstruiert wer-

den.

(c) Bildevidenz und Pathosformel

Vor dem Hintergrund dieser Untersuchungsperspektiven soll als ein weiterer Schwer-
punktbereich der Begriff der »Pathosformel« und ihre methodische Geltungsrelevanz als
bildwissenschaftliches und affekttheoretisches Konzept einer kritischen Hinterfragung un-

terzogen werden. Bekanntlich begriindet sich der Begriff der Warburgschen Pathosformel
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aus einem psychohistorisch verankerten Konzept von der Funktion und Bedeutung energe-
tischer Engramme, in die kollektive Erfahrungen und Leidenschaften eingeschrieben und
sedimentiert sind, um auf eben diese Weise, d. h. als Traditionsbesitz eines sozial, politisch
und kulturell breit diversifizierten Bildgedachtnisses fortzubestehen. Jedoch tendiert er, so
der Ansatzpunkt des Vorhabens, in seiner konkreten bildanalytischen Anwendung dazu, die
mediale Vielschichtigkeit des Bildes und damit die spezifische Komplexitét seiner visuellen
Ausdrucksformation und Affektartikulation maf3geblich auf die pragnanten Aspekte der
Figuration und der Motivpragung zu reduzieren und andere Weisen der bildlichen Affekt-
steigerung, etwa solche, die in der schieren Faktur oder in der materiellen Spezifik des Dar-
stellungsmediums und der hieraus generierten Semantik begriindet sind, methodisch unter-
zuprivilegieren, zu marginalisieren oder gar aus der Analyse auszublenden. Nicht von
ungefahr bilden gerade die venezianische Farbmalerei, die am weitreichendsten das Thema
der Musikdarstellungen ausdifferenziert hat, sowie die Malerei Caravaggios blinde Flecken in
Warburgs Bilderkosmos. Durch seinen Fokus auf diese von Warburg nicht berihrten Be-
reiche will die Projektarbeit das methodische Defizit verdeutlichen, welches im Umstand
begriindet liegt, dass affektive Bewegtheit und lebendiges Pathos bei Warburg erst und
gerade durch ihre Inversion und Reduktion zu einer »Formel« und allererst als solche auf
den theoretischen Begriff gebracht werden. Das Vorhaben fragt daher nach den methodi-
sche Limitierungen, die der Begriff der »Pathosformel«, insofern er ein Produkt der Sprache
und ihrer Diskursivitat ist, in sich birgt, und mdochte ihm gegeniliber andere begriffstheoreti-
sche Optionen, wie etwa diejenige des Palimpsests, gerade in Hinblick auf den »Affekthaus-

halt« des Bildes neu valorisieren.

(d) Bild und Gewalt: Evidenzen von Zeigen und Verbergen

Fragen der Bildwirkung und Expressivitat stellen sich gegenwairtig in einem besonderen
MafBe auch im Bereich der medial zirkulierenden Bilder der Gewalt. Hier geht es gleicher-
maBen um die im Bild dargestellten Affekte sowie um die Affekte, die deren Betrachtung
beim Rezipienten ausl6st. Darstellungen von Gewalt pragen sich nachhaltig und mit groBBer
Intensitat ein, so dass ihre Zurschaustellung von einer anhaltenden Diskussion tber den
Nutzen und Nachteil des Zeigens oder Nicht-Zeigens begleitet wird. Was darf man zeigen
und was nicht? Wo soll man es zeigen, wem und wie lange! Allgemeingliltige Vorschriften
innerhalb der journalistischen Praxis gibt es hier ebenso wenig wie eine verbindliche Ethik
des Zumutbaren oder eindeutige juristische Regelungen. Aber auch im Bereich der wissen-
schaftlichen Auseinandersetzung scheint die Konfrontation mit affektbeladenen Bildern an
die Grenzen etablierter Beschreibungskategorien zu fiihren. Gerade diese Unsicherheit im
Umgang mit Bildern der Gewalt beweist ihren prekdren Status und die Dringlichkeit ihrer
Befragung. Welche Eigenschaften und Wirkungen der Bilder sind es, die ihre Analyse so

prekar erscheinen lassen? Welche latente Unterstellung von Referenz, von Welthaltigkeit
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und Prdsenz des Dargestellten liegt der Rezeption dieser Bilder — trotz aller berechtigten
Einsicht in ihre kulturelle Konstruiertheit — zugrunde!?

Soziologische, psychologische oder neurowissenschaftliche Untersuchungen konzentrie-
ren sich in der Regel auf subjektiv empfundene Wirkungen der Bilder oder versuchen deren
Funktion durch rein empirische oder statistische Analysen in den Blick zu bekommen. Die
konstitutive und bildspezifische Dimension des Phanomens kommt bei dieser rein auf die
Rezeption ausgerichteten Forschungen also gerade nicht in Betracht. Im Ubrigen erscheint
es aus der Perspektive des geplanten Projekts fraglich, Wirkungen, die sich einzig in der
Dynamik und Wechselwirkung zwischen Bild und Rezeption, visueller Evidenz und Erfah-
rung entfalten, mit empirischen Methoden messen zu wollen. In der historischen und kunst-
historischen Forschung wurden Gewaltbilder vor allem durch Methoden der politischen
Ikonographie sowie durch ideologiekritische und diskursanalytische Ansatze untersucht.
Bildlichkeit wird in diesen Ansdtzen vor allem als Machtstrategie und Ausdruck wechselnder
politischer Interessen und Absichten verstanden. Die Kolleg-Forschergruppe mochte die
Ergebnisse dieser Forschungen aufgreifen, zugleich aber an einem umfassenderen Konzept
der Gewaltbilder arbeiten, das deren Wirkungsmacht nicht nur als Folge willentlicher Insze-
nierung, Instrumentalisierung und Steuerung begreift, sondern gerade auch ihre affektive
Dimension, die unkontrollierbaren und oftmals unvorhersehbaren Wirkungen der Bilder
reflektiert. Welche Formen visueller Evidenz artikulieren sich gerade in dem Impuls, Bilder
aus politischen, religiosen oder ethischen Griinden nicht zu zeigen? Welche grundlegende
Bedeutung kommt hier der Empathie als einer nur schwer diskursivierbaren Form der Bild-
rezeption zu? Diese Fragestellung erdffnet die Moglichkeit, das alte Problem des Bildverbots
mit Blick auf die Bedingungen gegenwartiger Bildzirkulation in den Medien noch einmal ganz
neu zu denken. Denn auch fiir diese Bilder gilt jene Dialektik, die fiir die klassischen Formen
des Bilderverbots zu recht hervorgehoben wurde: gerade im Willen, Bilder nicht zu zeigen,
sie zu verbergen oder nicht anschauen zu wollen, artikuliert sich indirekt das Eingestandnis
ihrer Wirkungsmacht. So stellt sich die Frage des Bilderverbots gegenwairtig in einer uner-
warteten Brisanz: Wie kommt es, dass in einer Zeit, in der sich die Einsicht in die Konstru-
iertheit, Kiinstlichkeit und (digitale) Manipulierbarkeit medial vermittelter Bilder allgemein
durchgesetzt hat und jeder Anspruch der Bilder auf Wirklichkeit und Prasenz angeblich
obsolet geworden ist, gleichwohl einzelne Bilder oder Bildgruppen (Hinrichtungsvideos,
Kriegsaufnahmen, Darstellungen extremer Emotionalitdt) aus der Zirkulation heraus gehal-
ten werden sollen, da man ihre Betrachtung als unzumutbar empfindet! Welche Mechanis-
men fiihren schlieBlich dazu, dass die meisten dieser Bilder (etwa im Internet) dann doch zu
sehen sind? Hier ist nach den neuen und spezifischen Erscheinungsformen einer Sichtbarkeit
zu fragen, die sich nicht in der einfachen Alternative Zeigen/Nicht-Zeigen erschopft, son-
dern hybride Formen der Gleichzeitigkeit von Zeigen und Verbergen, Sichtbarmachung und
Entzug praktizieren (etwa durch partielles Beschneiden der Bilder, durch Reduktion filmi-
scher Sequenzen auf stills, durch Unterschlagen der Tonspur oder die ausfiihrliche sprachli-

che Beschreibung und also imagindre Evokation von Bildern, die dann aber nicht gezeigt
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werden). Wahrend die historischen Formen des Bilderverbots und des lkonoklasmus gut
erforscht sind und neuere Forschungen auch den Bereich des islamischen Bilderverbots
betreffen, gibt es bislang nur sehr wenige Publikationen zur aktuellen Brisanz dieser Fragen.
In diesem Zusammenhang ist auch die Diskussion um die Undarstellbarkeit der Shoah
noch einmal neu und anders zu fiihren. So ist in dieser Auseinandersetzung beispielsweise
vollig ungeklart, ob das Diktum der Undarstellbarkeit auf der These beruht, bestimmte
Ereignisse entzdgen sich per se der Darstellbarkeit (kategorische Unmdglichkeit der Repra-
sentation) oder auf der These, eine solche Darstellung sei zwar — wie jede andere Darstel-
lung auch — prinzipiell m&glich, aber aus ethischen oder moralischen Griinden verwerflich
(Unzuldssigkeit der Reprisentation). Beide Positionen basieren auf ganzlich ungeklarten
bild- und rezeptionsasthetischen Pramissen, die in der Analyse konkreter Fallstudien (etwa
Fotografien aus Konzentrationslagern) sowie in einer kritischen Relektilire der einschlagigen
theoretischen Positionen (Adorno, Lanzmann, Didi-Huberman) zu untersuchen waren.
Auch die Frage der asthetischen Verfasstheit der Bilder stellt sich im Fall der Gewaltbilder
mit einer besonderen Dringlichkeit. Denn einerseits unterliegen auch fotografische und
filmische Aufzeichnungen extremer Gewalt unweigerlich einer spezifischen Asthetik, ande-
rerseits ist die visuelle Schlagkraft des Dargestellten so dominant, dass eine rein formalds-
thetische oder ikonographische Betrachtung die visuelle Evidenz und Prasenz des Darge-
stellten méoglicherweise verfehlt. Wo verliuft hier also die Grenze zwischen »Asthetik« und
»Asthetisierung« der Gewalt? In diesem Zusammenhang ist auch die von Barthes aufgewor-
fene Frage, inwieweit eine gestalterische (Uber-) Codierung und Semantisierung von
»Schockbildern« ihr affektives Potential moglicherweise domestiziert von ungebrochener
Aktualitat. Sehr viel versprechend ware hier beispielsweise eine systematische Analyse der
seit Jahrzehnten stattfindenden Auszeichnungen aktueller Pressefotografien (»World Press
Award« etc.), bei der Aufnahmen aus aktuellen Krisenschaupldtzen unter formalen Ge-
schichtspunkten als »bestes Foto des Jahres« pramiert werden. Wann aber ist ein Kriegsfo-
to >gut gelungen<! Welche alternativen Beschreibungskategorien kénnen hier gefunden
werden? Auch die kunsthistorische Tradition des Bildervergleichs (»Vergleichendes Sehen«)
steht angesichts von Bildern extremer Gewalt vor einer Herausforderung. Denn wenn
einerseits formale und motivische Analogien zwischen Bildern von Kriegsopfern und Moti-
ven christlicher lkonographie nicht zu leugnen sind, so ist doch grundsdtzlich danach zu
fragen, inwieweit eine weitgehend an der europiischen Malerei geschulte Bildhermeneutik
die visuelle Evidenz fotografischer und filmischer Gewaltdarstellungen nicht zwangslaufig

verfehlen muss.
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Dass Bilder sich durch ihre Darstellung, in welcher Form auch immer, auf eine auB3er ihnen
liegende Wirklichkeit beziehen, bedeutet zugleich, dass sie von dieser Wirklichkeit ver-
schieden sind. Wirklichkeitsbezug und Wirklichkeitsdifferenz bilden zwei Seiten eines Ver-
hdltnisses, das sich in der je konkreten asthetischen Ausformung der Bilder in vielfaltiger
Weise als dynamische Osrzillation aus Entgegensetzung und Zusammenfall manifestiert.
Damit ist bereits gekennzeichnet, was der Begriff der Reflexivitdt in seiner Anwendung auf
Bilder impliziert. Denn meint die Rede von der Reflexion einerseits so viel wie >etwas be-
trachten< oder »iiber etwas nachdenken, so ist andererseits darin zugleich, im Sinne von
>Re-Flexion¢, die Bedeutung von Riickbeziiglichkeit auf sich selbst enthalten. Diesen doppel-
ten Aspekt von Reflexivitit, demzufolge das Bild, indem es etwas reprasentieren will, unab-
dingbar auch sich selbst préasentiert, hat Marin treffend als seine Verschrankung von fremd-
bezliglicher Transparenz und selbstbeziiglicher Opazitat beschrieben.

Dass Bilder theoriehaltig sind und in diesem Sinne eine eigene Reflexivitdt verkdrpern,
ist zentral fir die Frage, wie sie aus ihrer Bedingung einer medialen Vermittlung von Wirk-
lichkeit Evidenz erzeugen. Die Kolleg-Forschergruppe will diesen Zusammenhang systema-
tisch in seinen historischen und dsthetischen Bezligen in den Blick nehmen. Sie m&chte sich
damit nicht zuletzt gegen ein verbreitetes Narrativ wenden, demzufolge sich bildliche Refle-
xivitat einer Entwicklung verdanke, die allererst in der Moderne mit der vermeintlichen
Befreiung der Kunst von ihren externen religiosen und politischen Funktionen und der Etab-
lierung eigener Normen und Regeln vollzogen worden sei. Bedenkt man etwa, dass bereits
in der bildertheologischen Medientheorie des Mittelalters und ihrer vielfaltigen Konzeptuali-
sierung des bildlichen Prasenz-Absenz-Verhiltnisses, wie sie sich besonders prominent
etwa in den Debatten um das Christusbild manifestiert, kategorial verankert ist, wird klar,

dass die Geschichte bildlicher Reflexivitat anders und komplexer zu perspektivieren ist.

(a) Asthetische Reflexivitdt und mimetische Reprdsentation in Spdtmittelalter und

friiher Neuzeit

Das Vorhaben setzt an dieser Sachlage an. So will es einen Fokus auf die Frage richten, ob
und inwiefern die Doppelung des bildlichen Dispositivs zwar eine weit in die byzantinische
und mittelalterliche Zeit und noch dariber hinaus zuriickreichende Geschichte besitzt, doch
erst im Spatmittelalter einem kategorial markierbaren und nachhaltig wirksamen Verande-
rungsprozess seiner dsthetischen Pramissen unterliegt. Dieser Prozess begriindet sich, so
die Ausgangsthese, einerseits in den in umfassender Weise gewandelten sozialen, religisen,
kulturellen und politischen Anspriichen, die sich mit den Bildern verkniipfen, andererseits
mit den neuen und auf lange hin folgewirksamen Mimesisbedingungen der Bilder, wie sie

sich besonders seit dem 13. und 14. Jahrhundert allenthalben abzeichnen. Das Vorhaben

26



2.4 Asthetische Reflexivitit: Das Wissen und die Evidenz der Bilder

will untersuchen, welche Verschiebungen formaler wie semantischer Natur sich im doppel-
sinnigen Bezug von Reprasentation und Prasenz vollzogen, als mit dem beschleunigten Zu-
gewinn einer »mimetischen Durchsichtigkeit« (Marin) des Bildes zugleich seine Markierung
als Medium der Prasentation zu schwinden begann. Je starker sich das Bild als Nachahmung
der sichtbaren Wirklichkeit, als ein >Fenster< auf die gegenstdndlich anschaubare Welt im
albertischen Sinne konstituierte, desto weniger erdffnete es die unmittelbare Aussicht auf
eine metabildliche Realitit, sei diese religioser oder rechtlicher, ethischer oder politischer
Natur. Inwieweit verlangte die Spannung, die sich hier aus zwei unterschiedlichen Anforde-
rungen an das Bild ergab, nach Losungsformen im Horizont einer asthetischen Praxis, die
die Problematisierung der Reprasentation und des intentionalen Status des Bildes selbst zu
einem produktiven Moment der Darstellung erhob? Und welchen Konsequenzen unterlag
dieser Prozess, als in der Folge mit der Renaissance, mit ihrem forcierten Naturnachah-
mungsdiskurs und ihren akut verscharften Mimesisanspriichen an das Bild, auch das Ver-
standnis von der doppelsinnigen Medialitat des Bildes als zentrale Kategorie einer zuneh-
mend selbstreflexiven Gattungspoetik der Malerei produktiv wurde? Inwieweit wurde die
Malerei unter diesen Bedingungen zu einer Wissensform und zu einer asthetisch fundierten
Matrix des menschlichen Verstehens und Deutens von Wirklichkeit, und dies auf der Basis
einer wachsend mit den Bildern verknipften wissenschaftlichen (Perspektive, Anatomie
etc.) und ethischen Kompetenz (Affektlehre)? Und inwiefern wurde sie im selben Zug des
Anspruchs auf eine Verankerung der Darstellung in einer objektiven, prastabilierten >Wirk-
lichkeit< enthoben, um im Zeichen ihrer genuinen Reflexivitit die Alteritit einer anderen,

asthetischen Evidenz von »Wirklichkeit< zu etablieren?

(b)  Epistemische und dsthetische Dimensionen der Evidenz: Das Wissen der Bilder

Bilder stellen spezifische Formate des Wissens dar. Dieses Wissen ist jedoch nicht als iso-
lierbare Information oder abrufbarer Text in ihnen >enthalten¢, vielmehr ist es untrennbar
an die besonderen Formen seiner visuellen Darstellung, an historisch sich wandelnde Ver-
fahren der Visualisierung sowie der Rezeption gebunden. Trotz der immer wieder zu recht
erhobenen Forderung, Bilder nicht als bloBe Verdopplung und »lllustration« eines bereits
auBlerhalb ihrer selbst vorhandenen Wissens zu beschreiben, ist die Erforschung dieses
spezifischen Wissenspotentials der Bilder erst in den Anfingen. Der Zusammenhang von
Bilddsthetik und Wissen stellt die Forschung vor besondere Herausforderungen. Denn er
wirft die grundlegende Frage auf, wie sich die epistemische Dimension des Bildlichen in ihrer
genuinen, nicht-verbalen Struktur angemessen beschreiben lasst. Das Wissen der Bilder ist
primar bildlich verfasst und kann deshalb nicht wie ein geschriebener Text gelesen und
gedeutet werden. Wer oder was ist also Trager oder Vermittler bildlichen Wissens! Wie
artikuliert sich Wissen in Bildern und wo ldsst es sich im Bild lokalisieren? Ein Teil der For-
schung hat diese Fragen dadurch zu |6sen versucht, dass den Bilder autonome Eigenschaf-

ten und quasi-intellektuelle Fahigkeiten zugeschrieben wurden: demnach >denken< Bilder,
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sie kommunizieren untereinander und verfiigen Uber eine von Betrachtern und Herstellern
scheinbar unabhingige Intelligibilitit oder erreichen den Status autonomer Subjekte. Zwar
insistiert dieser Ansatz zu recht auf der Eigengesetzlichkeit bildlicher Evidenz, versucht diese
Eigengesetzlichkeit aber gerade nicht durch genuin bildliche Beschreibungskategorien zu
erklaren, sondern durch eine Anthropologisierung der Bilder, die sie zu quasi-menschlichen
Akteuren erklart, ihre besondere Wirkung und Funktion dadurch aber gerade verfehit.
Auch Versuche, eine kategorische Trennung zwischen kiinstlerischen und wissenschaftli-
chen Bildern vorzunehmen, indem man etwa »starke« und »mehrdeutige« Kunstwerke von
den »schwachen« und vermeintlich »eindeutigen« Bildern der Wissenschaften unterschei-
det , konnen den komplexen Zusammenhangen von Bildasthetik und Wissen nicht gerecht
werden. Problematisch sind auch Versuche, wissenschaftliche Bilder (Doppelhelix, »Apfel-
mannchen« etc.) in Kategorien wie Schonheit, Symmetrie und Harmonie zu beschreiben, da
den Bildern hier eine rein kompensatorische Rolle zugeschrieben wird: was sie im Bereich
der Wissensgenerierung angeblich nicht leisten, sollen sie durch ihren schénen Schein &s-
thetisch kompensieren. »Bilderwissen« lasst sich auch nicht auf eine scheinbar problemlos
gegebene »Anschaulichkeit« der Bilder reduzieren (M. Kemp). Im Bereich der experimen-
tellen Wissenschaften entfalten Visualisierungen ihr epistemisches Potential im Gegenteil
oftmals gerade durch den hohen Grad an Unanschaulichkeit und Kommentarbedirftigkeit,
mit dem sie in Erscheinung treten. Statt langst vertrautes Wissen »abzubildens, erfiillen Vi-
sualisierungen hier also eher die Funktion, neues Wissen zuallererst zu ermaoglichen.

So ist die Forschung insgesamt auch hinsichtlich des epistemischen Status der Bilder
durch eine unproduktive Polarisierung charakterisiert: Wahrend man das Wissen der Bilder
einerseits nivelliert, es als illustrative Verdopplung langst bekannter Sachverhalte unter-
schitzt oder als bloBe asthetische Zutat verbucht, wird es andererseits zu einer autono-
men, vom Menschen unabhingig gedachten Entitat Uberhoht. Das dsthetisch konfigurierte
Wissen der Bilder wird aber weder durch Zuschreibungen von auB3en erst >hergestelltc
oder ihnen durch soziale Akte lediglich zugesprochen, noch ist es als betrachterunabhingige
Eigenschaft oder Gehalt in ihnen bereits vorhanden. Auch hier besteht die aktuelle Heraus-
forderung deshalb darin, etablierte konstruktivistische und ontologische Engfiihrungen zu
umgehen und das Wissenspotential der Bilder gerade in der dynamischen und historisch
sich wandelnden Vermittlung zwischen konkreter Bildgestalt und Rezeption zur Darstellung
zu bringen.

Eine der Grundannahmen des Projekts, wonach das Wissen der Bilder selbst bildlich
verfasst ist, erfordert in diesem Sinne eine grundlegende Neubestimmung bildspezifischer
Erscheinungsformen und ihrer Wahrnehmung. Dazu gehort beispielsweise die zentrale
Kategorie der Farbe. Gibt es eine spezifische Farbigkeit visueller Evidenz? Es ist kein Zufall,
dass die Frage nach der fotografischen und filmischen Zeugnisfunktion der Bilder zu einem
Zeitpunkt an Brisanz gewinnt, an dem in den Archiven in ungeahntem Ausmal farbige Auf-
nahmen aus dem spaten 19. und 20. Jahrhundert auftauchen (Albert Kahns umfassendes

Projekt eines Archive de la planéte, zeithistorische Dokumentaraufnahmen des |. und 2.
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Weltkriegs). Die Farbe tritt hier unverhofft in einen Bild- und Vorstellungsraum ein, der im
kollektiven Gedachtnis seit Jahrzehnten durch Fotografien und Filme in Schwarz/Weil3
besetzt war. Welche dsthetische und epistemische Funktion kommt hier also der Farbe zu?
Wihrend einige Autoren den Farbaufnahmen umstandslos eine »groBere Wirklichkeitsna-
he« attestieren lasst sich im Studium der Bilder umgekehrt auch eine irritierende Nahe zur
vertrauten Farbasthetik des historischen Spielfiims konstatieren. Inwieweit ist die visuelle
Evidenz, der Anschein von Authentizitit und Zeugenschaft, also auch an bildspezifische
Elemente wie die Farbe gebunden bzw. wird durch diese modifiziert? Eine dhnlich konstitu-
tive Rolle kommt im Fall historischer Foto- und Filmaufnahmen auch visuellen Effekten wie
Unschirfe, Fehlbelichtung oder der Sichtbarkeit von Alterspuren und Materialfehlern zu.
Gerade durch den partiellen Entzug unmittelbarer Sichtbarkeit und deren Ersetzung durch
Imagination wird der Eindruck des Authentischen noch erhoht. Erst durch die Erforschung
solcher bildspezifischer Kategorien wird einsichtig, was Bilder als Bilder leisten, wie sie also
auf der Grundlage formaler und medienspezifischer Eigenschaften an der Herstellung von
Wissen beteiligt sind.

Im genannten Zusammenhang historischer Dokumentaraufnahmen ist auch der Status
des Bildes als Zeugnis und Beweis praziser zu bestimmen. Ein wichtiger Aspekt wird hierbei
auch die Auseinandersetzung mit der Bedeutung und Tradition des englischen Begriffs »evi-
dence« (als »Beleg«, »Beweis«, »Beweisfiihrung«, aber auch »Beweisstlick«) sein. So ist
beispielsweise im Bereich der Fotografie — entgegen der ersten Konzeptualisierungen des
Mediums (Talbot 1844), aber auch entgegen fotografiehistorischer Positionen (Frizot 1998)
— davon auszugehen, dass die bloB3e Existenz einer Fotografie noch keinen Beweis darstellt.
Um seine Beweisfunktion zu entfalten, muss auch ein mechanisch hergestelltes Bild ausge-
legt und durch zusitzliche Verfahren der Evidenzsicherung (Bildlegenden, Augenzeugenbe-
richte etc.) angereichert werden. Hier ist — anders als die in der Forschung dominierende
Auffassung suggeriert — zu zeigen, dass eine solche Pluralitat und Koexistenz von Evidenz-
verfahren keine Schwachung des Bildes darstellt, sondern dessen besonderes epistemisches

Potential mittragt und zuallererst ermdglicht.

(c) Interpikturale Verfahren der Selbstreflexivitdt

Neben diesen Formen einer dsthetisch verfassten Generierung von Wissen Uber aufB3erbild-
liche Wirklichkeiten gibt es aber auch eine Art des Wissens der Bilder Uber sich selbst.
Bilder beziehen sich nicht nur auf AuBerbildliches, sondern auch auf sich selbst sowie auf
andere Bilder, indem sie diese zitieren oder kommentieren. Diese Form des Kommentars
ist jedoch abermals nicht sprachlicher, sondern bildlicher Natur und bedarf deshalb auch
einer spezifischen und noch zu entwickelnden Methodik. Die Forschung zu diesem diffizilen
Themenfeld ist bislang kaum konturiert und dufB3erst unsystematisch. So wird beispielsweise
in der Regel nicht zwischen »Selbstreproduktion« (etwa im Sinne einander folgender Kunst-

stile), bloBer »Selbstreferenz« (im Sinne einer ikongraphischen Thematisierung des Bildes
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im Bild oder allegorischer Darstellungen der Malerei) und der sehr viel komplexeren Funk-
tion einer genuinen »Selbstreflexivitat« (im Sinne eines dsthetischen oder gar intellegiblen
Verfahrens) unterschieden. Wahrend frihere Forschungsansitze ihren Ausgang hier zu
recht an konkreten historischen Konstellationen — wie beispielsweise der Etablierung des
Tafelbildes — genommen haben, ist die Kategorie der Selbstreflexivitat Gberdies mittlerweile
zu einer unspezifischen und scheinbar frei verfiigbaren Kategorie des Bildes im allgemeinen
geworden. Insbesondere die Forschungen zur kiinstlerischen Avantgarde und die ihnen
oftmals unterlegte Teleologie einer sich stdndig liberbietenden Negation von Referenz und
einer auf diese Weise angeblich immer starker zu »sich selbst« kommenden Malerei haben
diese Tendenz verstarkt. Die essentielle Kategorie der bildlichen Selbstreflexivitat droht auf
diese Weise zu einer unspezifischen Diskursfigur zu werden, die sich Bildern nach Belieben
zu- oder abschreiben ldsst. Auf der anderen Seite wird hinsichtlich dieser Thematik oftmals
das philosophisch tradierte Verstandnis von Selbstreflexivitat als einem Innewerden des
denkenden Subjekts auf sein eigenes Denken kritiklos auf die ganz anders geartete Wir-
kungsweise und Funktion materiell basierter Bilder Ubertragen. Bilder sind aber keine Sub-
jekte im Sinne der Transzendentalphilosophie. Trotzdem muss an der Md&glichkeit eines
svisuellen Denkens< festgehalten werden, will man Bilder nicht auf ihre reine Abbildfunktion
reduzieren. Wahrend im Bereich der Schrift differenzierte Untersuchungen vorliegen, ist die
Erforschung der Selbstreflexivitat im Bereich der Bilder erst in den Anfingen. Wie ist es
moglich, dass sich ein Bild auf ein anderes bezieht! Konnen Bilder sich wechselseitig vernei-
nen! Wie lassen sich Bilder (etwa im Bereich ihrer politischen Inszenierung) gegeneinander
mobilisieren? Sind alle Bilder per se bereits selbstreflexiv? Oder bedarf es der Entwicklung
bestimmter Kriterien, um verschiedene >Grade« von Reflexivitit sowie kategorische Unter-
schiede zwischen selbstreflexiven und nicht-reflexiven Bildern festzumachen? Auch hier sind
Kriterien einer Bildkritik zu entwickeln, die Selbstreflexivitit nicht als den Bildern schon
fraglos innewohnende Eigenschaft begreift, sondern sie ausgehend vom Bild, aber unter
aktiver Einbeziehung der Funktion des Betrachters zu verstehen versucht. Zudem ist der
beschriebenen Tendenz zur Ontologisierung des Bildes mit einer fundierten Historisierung

des selbstreflexiven Potentials der Bilder zu begegnen.

(d) Produktionsdsthetik und Evidenzgenese

Wenn das Wissen der Bilder und die Art und Weise, wie sie Evidenz erzeugen, selbst im-
mer bildlich verfasst sind und daher nicht auf die Logik einer ausschlieBlich diskursiven Be-
stimmung reduziert werden konnen, dann kommt auch der Faktur des Bildes, seiner mate-
riellen Ausgestaltung und dem Prozess seiner Entstehung eine zentrale Bedeutung zu.
Daher sollen die Strukturen und Verfahren visueller Evidenz aus produktionsasthetischer
Perspektive darauf hin betrachtet werden, wie asthetische Evidenz im Werkprozess des
Bildes in den unterschiedlichen historischen, kulturellen oder gesellschaftlichen Kontexten

jeweils konkret erzeugt wird. Mit dieser Fragestellung erfolgt auch eine Umorientierung
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vom Werk bzw. Obijekt als feststehende Entitit — eine Vorstellung, die vielen bildwissen-
schaftlichen Untersuchungen implizit zugrunde liegt — hin zu einem prozessbasierten Werk-
verstandnis, wie es in der Performativititstheorie schon langer (Fischer-Lichte) und jlingst
auch aus einer konstruktivistischen Neupositionierung heraus entwickelt wurde, dem zufol-
ge Objekte, Zustande, Sachverhalte, mithin die Wirklichkeit, nicht mehr statisch, sondern
dynamisch als Ergebnisse von Produktions- und Wahrnehmungsprozessen aufzufassen seien
(Schmidt).

In Bezug auf Kunstwerke soll der Werkprozess als ein Verfahren untersucht werden,
das an der Schnittstelle zwischen Theorie und Praxis, zwischen kinstlerischer Imagination
und der Wirklichkeit, zwischen Kiinstlerwissen und handwerklicher Ausfiihrung operiert.
Zwar gehort die Analyse des Werkprozesses mit seinen Entwurfsskizzen, vorbereitenden
Zeichnungen und Pentimenti zu den klassischen kunsthistorischen Aufgabenbereichen, doch
erst vor wenigen Jahren wurde damit begonnen, Modelle und Formen des Schaffensprozes-
ses theoretisch zu reflektieren und zu systematisieren. Auch fiir die im Werkprozess ver-
wendeten Materialien, Kompositions-, Bild- und Stilformen wurden erst in jingerer Zeit
methodische Ansitze entwickelt, die das komplexe Gefiige der bildlichen Faktur auch im
Hinblick auf semantische Kodierungen und strategische Funktionalisierung betrachten. Und
schlieBlich sind auch Fragen nach der dsthetischen Transformation der Wirklichkeit im Ent-
stehungsprozess eines Werkes, nach der sich verandernden Relation zwischen der sinnli-
chen Prasenz des Materials und seiner Reprisentationsfunktion im Bild, erst ansatzweise
untersucht worden. Die Entwicklung eines solchen Theorierahmens fiir den kiinstlerischen
Schaffensprozess blieb bisher, mit wenigen Ausnahmen, zudem begrenzt auf die moderne
und zeitgendssische Kunst.

Hier setzt das Vorhaben an, dessen Ziel es ist, die genannten methodischen Ansitze zur
Produktionsdsthetik iber den engeren zeitlichen Rahmen hinaus in eine historische Dimen-
sion zu bringen und exemplarisch fiir die Verfahren der visuellen Evidenzgenese anzuwen-
den. Zu einer zentralen Instanz wird dabei das Wissen und Selbstverstindnis des Kinstlers,
der als Produzent einerseits die Werkgenese initiiert und steuert, andererseits aber auch
der Widerstandigkeit des Materials, des Stils und der Form ausgesetzt ist. Denn — ebenso
wie das Bild nicht darin aufgeht, diskursives Instrument zu sein — verfiigen auch Stil, Form
und Material Uber einen spezifischen Eigenwert, die der Kiinstler im Schaffensprozess fiir
das Werk und seine Plausibilitdt operationalisierbar machen muss. Um diese Spannung und
die individuellen Lésungen fiir ein einzelnes Werk in einem bestimmten Kontext konkreter
greifen zu konnen, sollen die verschiedenen Aspekte des epistemologischen Kiinstlerwis-
sens mit der praktischen Erfahrung und Arbeit des Kiinstlers im Akt der Bildfindung korre-
liert und dabei sowohl die Bedeutung innerer Bilder des Kunstlers als auch das Verhaltnis
von duBerer Wirklichkeit und ihrer Reprasentation im Bild fir den Schaffensprozess be-
ricksichtigt werden. In diesem Zusammenhang ist auch zu fragen, wie und wo sich inner-
halb des Werkprozesses eine intentionale, gezielt verfolgte oder aber unbeabsichtigte,

zufallige Evidenz des Werkes einstellt.
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