Das reflexive Bild: Licht, Evidenz
und Reflexion in der Bildkunst

Hartmur Béhme

1 Einleitung

Zwischen dem 15. und 17. Jahrhundert entsteht ein neuer Typ bildimma-
nenter Selbstreflexivitit, der den Sakralbildern davor fehlt. Die Malerei ent-
wickelre dsthetische Mittel zur Transparentmachung des Bildstatus, welche
die Kontingenz des Sehens beherrschbar machten. Evidenz, so suggestiv sie
sein mag, ist fortan daran gebunden, dafl die visuellen Strategien, die Bilder
zur Evidenzerzeugung entwickeln, sich weder auf die Priisenz des Heiligen
im Bild noch auf eine Unmirtelbarkeit des Sehens berufen kénnen, sondern
die malerischen wie perzeptiven Vorausserzungen von Evidenzerfahrungen
selbst ins Bild zu bringen verstehen. Dabei entstehr allerdings das Simulari-
ons-/Dissimulationsproblem, das sich auch in anderen kulturellen Sektoren
zeigt und geradezu epochentypisch ist: etwa in der Wissenschaft, die bei ihrer
Umstellung auf das Prinzip der Autopsie (etwa in der Anatomie, der Botanik
oder der Tele- und Mikroskopie) mit den Schwierigkeiten der Tduschungs-
anfilligkeir visueller Befunde ringt; oder im héfischen Verhalten, dessen Er-
scheinungsbild iiber Motive und Absichten nicht ohne weiteres Auskunft
gibt, weil diese verheimlichr oder als falsche Spuren angelegr werden.® Die
Malerei lernt, mir Simulation und Dissimulation zu spielen, was fiir Produ-
zenten wie Rezipienten gleichermaflen reflexivitirssteigernd wirkt: durch-
weg flimmern die Bildern zwischen dem Pol, dafl sie sich 4/ Bilder zeigen,
und dem anderen Pol, dafl sie ‘etwas’ zeigen — so dald wir, indem wir ‘etwas’

' Vgl. erwa Bucic 1981; Geitner 1993.
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in duflersrer Evidenz zu erkennen glauben, zugleich erfahren, daf$'wir ‘nichts
als ein Rild sehen’. :

Dadurch entstechen neue Formen von Indexikalitit und Deixis in der
Malerei. Die dargesteliten Dinge werden mit einer neuen Virtuositit zu ei-
ner nie zuvor moglichen, selbstleuchtenden Evidenz gesteigert, bei der Narur
und Kunst zusammenzufallen scheinen. Doch diese Evidenz konvergiert ei-
genartig mit einer Erfahrung des Entzugs und des Undarstellbaren, in deren
Fluchdlinie der Tod steht. Darum kann im Stilleben, wo die Selbstevidenz
der Dinge zum Auflersten gerrieben wird, diese Evidenz immer auch als blof}
getduschte erscheinen. Tod und Leere zichen in den Bildraum ein, nicht nur
als Figur und Emblem, sondern vielmehr wie ein Sog, der an der Prisenz der
Dinge zerrt und diese gleichsam evakuiert,

Die Reflexivicar ergreift sowohl die kogniriven wie perzeptiven Voraus-
serzangen, welche den Akten der Darstellung, den Bildakten also, wie den
‘Wahrnehmungsakten vorausgehen und doch in die Gegenwart des Bildes in-
tegriert werden sollen. Dadurch entstehr eine neue Performarivitit: sowohl
der pikruralen Poiesis des Kiinstlers wie der visuellen Erfahrung des Rezipi-
enten. Die Darstellungsebene des Bildes wird reflexiv durchdrungen. Seit
van Eyck ist eine ungeheure Evidenzsteigerung hinsichtlich der Erfassung
der Dinglichkeit der Dinge zu beobachten, wihrend zugleich eben diese
Dinglichkeit in ihrem ontologischen wie 4sthetischen Status eigentiimlich
ungewiff zu werden droht. Bilder geben sich zunehmend als Erfindung und
Konstruktion zu erkennen, wie schon Sverlana Alpers, Hans Belting/Chri-
stiane Kruse und Hans Hollinder eindrucksvoll gezeigt haben.? Gerade da-
durch werden sie zu Medien der Erkennenis, sie nehmen am ProzefR der Wis—
sensgenerierung teil® oder rekurrieren selbst auf wissenschaftliche Verfah-
ren.® Die Bilder werden duzch ihre Selbstproblematisierung ,selbstbewuf3t®,
wie Vicror I. Stoichita diesen ,,Ursprung der Metamalerei® bezeichnert har.
Besonders diese Studie, der viele Einsichren zu danken sind, méchren die fol-
genden Ausfithrungen erginzen.

Als erstes behandle ich das berithmze Schema von Robert Fludd tber die
Kognition und die Interaktion zwischen Sinnen und zerebralem Apparat.
Damir wird die Fragestellung eréffnet. Es werden dann weitere Fragen un-
tersucht: Woher kommr das Licht der Erkennenis? Von innen oder von au-
fen? Ahmt Kunsr die “Welt im Augenschein’ nach oder ist sie eine Technik
der Sichtbarmachung? Ist dasjenige, was sinnlich zu Tage liegt, die durch
Sinnesevidenz stabilisierre Wahrheit oder gerade die Tiuschung? Welche
Bedeurung hat, schon in der Frithneuzeit, die Instrumenticrung des Sehens?

Alpers 1985; Belting/Kruse 1994; Hollander 2000.
Jones/Galison 1998; Stafford 1994.

Kemp 1990.

Scoichita 1998,
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Sind Licht und die auffillig vielen, in Gemilden inszenierten optischen Phi-
nomene auch als Metaphern fiir die bildimmanente Reflexivitit zu verste-
hen, wie sie seit van Eyck in die Gemilde einzieht?

2 Kognitives und technisches Licht

Dhas Schema Robert Fludds (Abb. 1) resiirniert das mittelalterliche und frith-
neuzeitliche Wissen iiber die sensorisch-intellekruelle Topographic des Gei-
stes, also dessen, was heute Kognitionswissenschaften und Hirnforschung
untersuchen. Die Felder menschlichen Bewufitseins bezeichnen hierbei das
hohere Potential der Intelligenz, das Teilhaben des Menschen an der arche-
typischen Welt des Geistes. Es ist zugleich ein Schema, das die Frage auf-
wirft, inwieweit der gesamte dullere Kosmos eine Konstruktion der interio-
ren Erkenntnisvermégen ist, oder umgekehrt diese in einem objekriven Ver-
mittlungszusammenhang so stehen, dafl der innere Kosmos cine angemes-
sene und somitauch evidente Reprisentarion des dufleren Kosmos darstellr.

Links erkennt man den Mundus sensibilis, der aus den Sphiren der vier Ele-
mente gebildet ist. Interessant ist, daf nicht das fiinfte Flement, der Ather,
der seit Aristoteles durchgingig das feinststoffliche Liche reprisentiert, hin-
zugezdhlt, sondern das Feuer mit dem Lichr gleichgesetzt wird (Lux Sex Ig-
nis). Die Luft wiederum erscheint doppelt als grobe und feine Luft, wie das
im Mittelalter, etwa bei Hildegard von Bingen, 6fters geschieht, um die erd-
nahen, unreinen von den himmelsniheren Lufschichten zu unterscheiden.
Durch diese Aufspaltung in zwei Typen der Luft wird die Zah! der Elemente
auf die Zahl der Sinne abgestimmt.

Vom Mundus sensibilis fihren gestrichelte Linien zu den fiinf Sinnen.
Fiir den Tactus ist die Hand die Metonymie des aktiven Tastens (die rezep-
tive und propriozeptive Haut erscheint nicht) und der Erde zugeordnet. Der
Gustus ist demn Wasser, der Odorarus der groberen, der Auditus der feineren
Luft, der Visws dem Licht als Korrespondenten beigesellt. Im Stirnhirn, als
vorderer der drei klassischen Kammern, tiberlappen sich zwei Kreise: die Sen-
sitiva und Iraginativa, die zusammen den ersten Seelenteil bilden: Hie Ani-
ma est.

Die Briicke zwischen Mundus sensibilis und Stirn bedeutet: aus den (Gu-
Beren) vier bzw. fiinf Weltelementen oder aus den Flementardaten der finf
Sinne werden eben die Sensitiva und Imaginativa gebildet. Diese aus Ein-
bildungskraft und sensorischer Wahrnehmung gebildete (interiore) Wele
nennt Fludd: Mundus imaginabilis, aus gestrichelten Kreisen oberhalb des
Mundus sensibilis gezeichner. Hier wird den Elementen jeweils Vinbra vor-
angestellt: Die interiore Welt ist eine Welt aus virtuellen, nicht-materiellen
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Abb. 1: Schema des Geistes, aus: Robert Fludd: Utrinsque cosmi maioris scilicet et minores
mezaphysica, physica atque technica bistoria. Oppenbeim: Hieronymus Galle, 1617
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Elementen. Die sensorisch-materiale Welr und die imaginative Welt ent-
sprechen sich wie Licht und Schatten. Vom Doppelkreis der Sensétiva und
Imaginativa schlingelt sich Vermis (der Wurm als Metapher fiir Hirnwin-
dungen) zu einem weiteren, sich iiberlappenden Doppelkreis (dem zweiten
Seclenteil), gebildet aus Cogitativa und AEstimativa. Uber ihnen erhebt sich
ein Dreikreis aus Ratio, Intellectres und Mens. In diesem Teil werden die {iber
die Sinne und Imaginationen eingespielten Daten ‘bedacht’ und ‘bewertet’,
auf drei mentalen Swufen: Erkennen dessen, was ist; reflekderen dessen, was
es bedeuter; relationieren beziiglich der transzendenten Welt, dem AMundus
inzellectialis. Dieser ist eine Welt aus Strahlkrinzen, eine Welt des Lichtes.

Durch die Schirfe der geistigen Verarbeitungen gewinnt die Seele Zugang
zur intellekruellen, meraphysischen Welr, die hier, in einem kognitivistisch
angelegten Bild, etwas fiir uns Historisches gewinnt: es ist die christliche
Welt der Trinitit mit ihren Michten und ihrem Hofstaat.

Vom Dreikreis der geistigen Verarbeitungen fithrt eine Strafle in den Hin-
terkopf, wo die Memorativa und Motiva, als drittem Seelenteil, situiert wer-
den. Sie bilden den Mundus sensibilis noch einmal, nun als Uberlappung zwi-
schen Custos, Memoria und Visionwm, deren jeweilige Uberschneidung die
inteliekruale, imaginative und sensitive Welt bilden, gespeist aus Erinnerun-
gen und Motiven. Zu den Motiva fihre zusitzlich eine Strafle in den Kor-
perbereich: die Antriebe sind nimlich iiber das Riickenmark in den fiir das
Gehirn dufleren Teilen, also im Leib fundierr.

So kift sich resiimieren: Es gibt zwei Quellen des Lichtes: den Mundus
sensibilis und die goudiche Sphire des Mundus intellectualis. Man kénnre sie
auch lumen naturale und lumen spirituale nennen. Alle zerebralen sensori-
schen und korporalen Aktivititen (sensitiva, imaginativa, cogitativa, aestima-
tiva, mmemorativa und motiva) stehen zu diesen Quellen des Lichts in Ver-

ittlung. Die vielfache Vermittlung der sinnlichen Welt gilt fiir sie nicht nur
imm: Ganzen, insofern sie, aus fiinf Sinnen gebildet, ez Kreis ist, sondern jeder
Sinn breitet sich dber alle *StrafSen’ und “Kreise’ in Fludds Schema aus. Das
gilt ebenso fiir die gouliche Welt wie fiir die kérperlichen Anrtriebe. Es gibe
keine unmirttelbare Evidenz, sondern diese wird durch ein komplexes Zusam-
menwirken von insgesamt zwdlf (1) interioren Verarbeitungspotenzen her-
gestellt. Das Ich, oder das Bewufitsein bzw. das Cogiro, wie es Descartes oder
Kant fassen, bildet nirgends einen “Kern’, gleichsam die Kernidenrtitit des
Menschen, sondern es ist gewissermaflen tiber alle zerebralen, sensorischen
und korporalen Vermogen verstreut. Es hat keinen besonderen Sitz irgend-
wo im Gehirn, wie es Descartes annahm (Zirbeldriise). Das entspricht den
neurowissenschaftlichen Auffassungen iiber die Delokalisierung des Ichs
oder etwa des Gedichtnisses, wihrend spezifische Vermdgen auch heute
noch topographisch lokalisiert werden. Fludd geht anfangs des 16. Jahrhun-
derts durchaus in diese Richtung.
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- Villig anders organi-
siert ist das noch ganz
i mictelalterliche Kos-
mos-Schema in  der
Schedelschen Welzchro-
nik von 1493 (Abb. 2).
Der prolemaiisch-ari-
stotelische Sphirenkos-
mos ist ins christliche
Empyreum eingebetter.
Vom thronenden Gortr
an der Spitze seines
himmiischen Hofstaa-
tes geht eine litkkenlose
Hierarchie aus, die {iber
das Primum Mobile,
den  Fixsternhimmel,
die Planeten- und Ele-
mentensphiren bis hin-
unter auf die Erde als
tiefstem und dunkel-
stem Punke der Schép-
fung ausgetibt wird.
Die vier aristotelischen
Hauptwinde in den
Zwickeln reprisentie-
ren die kosmischen Energien. Im Gegensatz zu Fludd ist dies eine Welt im
objektiven Licht gdelicher Herrschaft und nicht etwa ist, wie bei Fludd, der
Mundus eine Bildung komplexer menral-kognitiver Operationen. Die Evi-
denz des Schedelschen Kosmos-Schemas beruht auf dem visuellen Wieder-
erkennungswert des vorgingigen Wissens um die theologische Ordnung der
Welt. :
Anderthalb Jahrhunderze spirer — auf dem von Francesco Curti (1603-
1670) gestochenen Frontispiz des Almagestum Novum (1651) des jesuiti-
schen Barockscholastikers und Astronomen Giovanni Battista Riccioli
(1598-1671) —ist der Weltbau nicht mehr durch selbstevidente Heilsgewiss-
heit gesichert, sondern bereits Gegensrand konkurrierender Diskurse, die bis
in die Bildgestaltung hinein sichtbar werden (Abb. 3). Ricciolis Kompendi-
um ist eine Hauprquelle des kosmologischen Wissens ausgerechnet des Pro-
restanten und Vakuum-Forschers Otto von Guericke. Evangelista Torricelli
hingegen, der auf Anregung von Galilei die ersten Vakuum-Experimente un-
rernahm, zeigte sich, in sensibler Wahrnehmung der antikopernikanischen

Abb. 2. Mirtelalterliche Kosmologie, aus: Hartmann Schedel:
Weltchronik. Nachdruck der kolsrierten Gesamtausgabe von
1493, Augsburg 2004.

- Dies ist ein Zitar aus Sa-
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Bildrhetorik des verab-
gedruckten Frontispiz,
regelrecht  geschocke.®
Curti  gestalter  ein
héchst  spannungsrei-
ches  Zusammenspiel |
von ‘innerem’, ‘Hufle-
rerm’ und  ‘gdudichem’
Licht. Aus den Fingern
von Gorttes Schopfer-
hand, eingelassen in den
Strahlglanz, der vom
Namen Gottes ausgeht,
emanieren  Numerus, 3
Mensura und  Pondus.

pientia Salomonis
11,20, das seit Jahrhun-
derten in christlicher
Narmrkunde zitierr
wird, um die Wissen- ¥
schaftsférmigkeit  der
Schépfung herauszuhe-
ben und damirt eben die }
Wissenschaft selbst zu
nobilitieren.” Doch das
goutliche Schaffenslicht
durchstrahlt die Welt
nicht mehr allein. Viel-

mehr werden von der Abb 3. Francesco Curti: Fontispiz zu Giovanni Battista Riccioli:
personiﬁzierten Astrea- AlmagestumNovum, Bologna: Victorius Benatius, 1651.

Urania ~ gewandet in

Sternenkleid und Zodiakus-Giirtel, mit der Armillarsphire als Symbol der
Mefkunst und Astronomie in der Linken — zwei Weltbilder diskursiv abge-
wogen:® gegenitber dem kopernikanischen erweist sich das Modell von Ty-

¢ Vgl Remmert 2003, 29.

Sapientia Salomonis 11,20 war indes in der Tradision, wie Remmert zeigr (2003, 30), eng ver-
bunden mit Daniel 5, 24-30, wo dem Konig Belshazzar das Gericht (Menetekel) angekiindigr
wird: eine Anspielung auf die Verurreilung Galileis und eine Drohung an die Adresse der Ko-
pernikaner.

Urania ist, wie Riccioli im Viorwort sagr, Astraea, die Goin der Gerechrigkeit, die mit der Waa-
ge ein Urtell herbeifithre.
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cho Brahe als das schwerere (richtigere), wihrend das ptolemiische Weltmo-
dell, wie schon Prolemius selbst, bereits auf dem Boden liegen: Prolemzus
aber wird, wie er sagt, ethoben werden, indem er korrigiert wird (durch Bra-
he, aber nicht durch Kopernikus/Galilei). Kosmologie ist zwar nicht mehr
nur eine unmiteelbare Ausstrahlung Gorttes, sondern sie differenziert sich hi-
storisch in ¢ine Vietheit von Diskursen aus. Das ist eine Erschiitterung von
Evidenz, die Riccioli zu restaurieren unternimmt — allerdings auf dem neue-
sten Stand der Wissenschaft. Links ist Argus mit dem Fernrohr zu sehen, in
das die Sonne, lumen naturale, einstrahlt, um einem der Argus-Augen, auf
dem Knie, Beobachtung zu ermdglichen. Die Sonne erlaubt Beobachrung,
aber sie ist selbst auch Gegenstand von Beobachtung. Riccioli hatte sich in
den Diskurs zwischen Galilei und dem Ingolstidter Jesuiten Christoph
Scheiner {1575-1650) iiber die Sonnenflecken mirt eigenen Studien einge-
schalter.” Der Finger des Argus weist auf den gdulichen Glanz: die Him-
melsbeobachtung wird zum Index, der die Werke Gottes anzeigr (Deixis).
Ps 104,5 zitierend, sagt Astraca-Urania, dafd sie, die Erde, in alle Ewigkeit
nicht wanken wird (so wird durch biblische Autoritit die Zentralitit der Er-
de gesichert). Der Waage-Balken wird mit einem Halbvers aus Ovids Me-
tamorphosen subskribiert (Met. 1, 12/13), worin ausgedriickt wird, daf die
Erde in austarierrem Gewicht von der Luft umflossen schwebt: derart im
Sinne chrisdicher Kosmologie manipuliert, wird Ovid zam Zeugen des je-
suitischen Weltmodells. Rechts und links neben der Schépferhand werden
die Planeten nach dem geo-heliozentrischen Weltmodell Brahes verteilt.
Links Merkur, Mars und Venus, die um die Sonne kreisen, rechts, auf der
Seite der Nachr als der Zeit der astronomischen Beobachtung, Saturn, Jupi-
ter und Mond, die um die Erde kreisen. Auf Tag und Nache verteilen sich
die beiden Wissensformen: der Tag bringt das Wort Gortes hervor, die
Nachrt hingegen die Wissenschaft {Astronomie). Man erkennt Saturn bereits
mit Ring, Jupirer schon mit den Galileischen Jupitermonden; der Mond
wirkt wie ein Bildzitat der Mond-Abbildungen aus dem Siderens Nuncius
(1610) von Galilei.'® Riccioli, dem neuartige Beobachtungen an Jupiter und
Saturn gelangen und der den Mond mirrels Teleskop genauestens kartierte
(Selenographie), ist auf der Héhe der Zeit. Unterhalb des Mondes erkennt
man einen Kometen, eine umstrittene Himenelserscheinung, von der noch
unausgemachr ist, ob sie (nach Aristoteles) der sub- oder der supralunaren
Sphire angehérr. Lingst ist es ein offener Streit, ob nicht die Komerenbah-
nen, die nach Berechnungen vieler Astronomen die Bahnen der Planeten
iiberschneiden, das Modell der festen Sphirenschalen und damir ein ent-
scheidendes Konstruktionselement der aristotelischen Welt obsolet machen.

? Vgl hierzu auch den Beitrag von Horst Bredekamp in diesem Band.
¥ Galilei 1965. Vgl dazu Bredekarp 2000,

Das reflexive Bild 339

Abb._ &: [Jacob van der Heyden,
1573-16457]: Frontispiz zu:
Salomon de Caus: Von gewalt-
samen Bewegungen. Beschrei-
bungen etlicher, so wol
niitelicher alff lustiger Muaschi-
nern f...].

Franikfurt: Abreham Pacguart
1615,

Kosmologische Evidenz hat auf diesem Frontispiz zwar noch einen dogma-
tischen Riickhalt und Zielpunkr in christlicher Schépfungstheologie, doch
im Konkreten ist die Frage der Wahrheitsevidenz an eine internationale,
auch iiberkonfessionelle Wissenschaftler-Gemeinschaft und ihre empiri-
schen Verfahren der Beobachrung und Daistellung iiberstellt worden. Wie
das Teleskop, nach Blumenberg, zum Weltanschauungsinstrument wird, so
wird die Wissenschaft insgesamt zum konstrukriven Bildner des Weltbaus
— diesen Prozess kann Riccioli, dessen ebenso restauratives wie modernes
Frontispiz die Fronten des Diskurses genau markiert, nicht authalten.!! War
das Liche bisher gottlich-kreatives und kosmisches Liche, ferner Lichr der Be-
obachtung und der Erkenntnis, so ist es, wie schon das Fernrohr zeigre, zu-
nehmend auch rechnisches Licht (Oprtik). Erkennbar wird dies auf dem
Frontispiz (Abb. 4) zu Salomon de Caus’ (1576-1626) Abhandlung Von ge-

' Blumenberg 1980.
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waltsamen Bewegungen (1615). Der Stecher ist vermutlich Jacob van der
Heyden (1573-1645).1% Aufder oberen Briistung figurieren die vier Elemen-
te nicht mehr als naturphilosophische Wurzelkrifte (stocheia, rhizomara),
sondern sie dienen schlicht als Einteilungsprinzip von Techniken: Hydrau-
lik, Pneumarik, Agrartechnik und Optik. Wie der hydraulische Druck zum
Offnen des Fensterfliigels eingeserzt wird, so die Sereulinse zur Beleuchtung
des Tirels der Abhandlung, Fs geht im Sinne der Aristotelischen Mechanik
um Effekee para physin, nicht um die Erkenntnis natiirlicher Bewegungen
(Rata physin), welche auf das zielt, was von Nartur aus, also immer ist (d.i. bei
Aristoteles: Physik). Unten operieren Archimedes und Heron, die antiken
Vorbilder der Ingenicurskunst, um deren Grundlegung es de Caus geht. Das
Fenster gibc den Blick auf cine legendire Szene frei: die Belagerung von Sy-
rakus durch den rémischen General Claudius Marcellus 214-212 v, Chr.
wihrend des Zweiten Punischen Krieges, bei dem Archimedes nach dem Be-
richt von Plutarch (Bioi paralleloi, 75 n. Chr.) nevartige Kriegstechniken zu
Verteidigung der Stadr eingesetze haben soll. Man erkennt einen Kran, der
ein feindliches Schiff anhebr und zum Kentern bringt, sowie ein abgebrann-
tes Schiff. Dies verweist darauf, dafl Archimedes Brennspiegel eingesetzr hat-
te, um das Sonnenlichr auf feindliche Schiffe so zu konzentrieren, daR sie
entflammren. Aus dem Liche der Wahrheit wird, mittels Technik, die erste
Lichewaffe der Geschichte: Evidenz besteht nicht darin, Objekre ins Liche
des apophantischen Logos zu riicken, sondern sie zu vernichten. Descartes
hielr das fiir eine Legende, wihrend Athanasius Kircher, nach Oresbesichri-
gung, die Archimedische Lichrwaffe fiir technisch méglich hielr;'® noch Ge-
orges-Louis Leclerc Buffon unternahm, um dem Archimedischen Versuch
Evidenz zu verleihen, 1747 in denTuillerien den erfolgreichen Versuch, mit-
tels P:Lraboispiegel aus einer Entfernung von 150 Metern Holz zu entziin-
den.?

Die Faszination dieser kriegstechnischen Experimente ist deutlich zu er-
kennen in den Uffizien, auf den Wandfresken, die Giulio Parigi nichr zuf3l-
lig im Stanzino delle Matematiche anbrachte (Abb. 3). Die technisch-opti-
sche Seire des Lichtes wird besonders herausgearbeitet in Athanasius Kir-
chers Ars Magna Lucis Er Umbre (1646/1671) (Abb. G). Kircher konstruierr
Formen des parabolischen, elliptischen und kreisrunden Brennspiegels, um
jene Lésung zu finden, die der Archimedischen Legende Evidenz verleihr; es
istseiner Schétzung nach der elliptische Spiegel. Es geht dabei um weit mehr
als nur ludisch-spektakulire Effekre: das ehemals gotiiche Liche (der Wahr-

% Ausfithrlicher hierzu: Bshme/Bshme 1996, 257-262.

P Die iibersetzte Kircher-Passage iber Archimedes findet man unter hrep:/ frsw. uni-wnierzburg.de/
aegyprologie/kircher/archimedes. pdf [13.5.2006]

¥ Godwin 1994, 83.
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Abb. 5: Giulio Parigi: Archimedischer Spiegel im Kriegseinsarz bei der Belagerang von Syrakus,
1599/1600, Wandfresko, urspr. Stanzing delle Matematiche, Jewzt Florenz, Uffizien.

. ¥

Abb. 6: Athanasius Kircher: Der Brennspiegel des Archimedes, in: Ders.: Ars Magna Lucis Er
Umbre. Rom 1646, 2. Aufl. Amsterdam: Janssoninm o Weyerstraet 1671, 764.
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heit und Schépfung) wird
transformiert zu einem
technischen Medium, das
sich der Mensch aneigner.
Wie sehr Archimedes sym-
bolisch fiir diese neuartige
Nutzung des Lichtes stehr,
wird auf dem Gelehrten-
porwidr sichebar, das ver-
mutlich Archimedes dar-
stellr und von Domenico
Feri (1589-1623) gefertigt
wurde (Abb. 7). Zwar tau-
chen hier, auffer dem Spie-
gel, der als dinglicher Kor-
respondent der griibleri-
schen Reflexionshaltung
des {mit Lorbeer geehrren)
Gelehrten  figuriert, gar
keine optischen Instru-
mente auf. Der Spiegel ist
indes Vertreter der Optik
in der Reihe der anderen
Abb. 7: Domenico Feti: Gelehrten-Portrit (Archimedes). Ateribute des Naturwissen-
GlfLwd, 98 x 73,5 em, Dresden, Gemildegalerie, schaftlers: Richescheit und
Zirkel, geomerrische Kon-

strukrionszeichnungen auf dem Blatt, Buch und Himmelsglobus, Uhr und
Schreibzeug. Neben diese ebenso emblematischen wie technischen Zeichen
der Evidenz, durch die der Rang des Gelehrren bezeugt wird, tritt indes die
malerische Behandlung des Lichrts. Lichr ist dasjenige Medium, das die Pla-
stizitat der Dinge und des denkenden Gelehrren herausarbeirer 1nd sich zu
Farben bricht. Lichr ist nicht nur konstitutiv fir den mundus visibilis, kon-
stitutiv nicht nur fir den orbis pictus, sondern es bildert hier in einem ebenso
physischen wie allegorischen Sinn den Schauplatz des Denkens. Das Licht,
in das Feti die Szene rauchy, ist zugleich das Licht der Erkenntnis, das von
Archimedes in konzentrierter Arbeit, in der Haltung des gelehrten Melan-
cholikers, hervorgebracht wird. Es reprisentiert aber auch jenes Erkenntnis-
licht, das der Legende nach der rémische Legionir stort, als Archimedes in-
mitten des Getiimmels des eroberten Syrakus in stoischem Gleichmut weiter
an seinen technisch-geometrischen Konstruktionen arbeitet, ohne seinen

Maérder zu erkennen: ein seit der Antike bemerkenswert oft dargestelltes
Bild-Motiv.
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Abb. 8: [Pierre Miotte]: Frontispiz zu: Athanasins Kircher: Ars Magna Lucis Bt Umbra,
Amsterdam: Janssonium & Weyerseraer 1671.

Eine grofSartige Lichtszene entwickelt der Stecher Pierre Miotte auf dem
Frontispiz zu Kirchers Ars Magna Lucis Et Umbra (zuerst 1646) {Abb. 8).
Wie bei Riccioli sieht man oben-das Tetragrammaton in einer Lichegloriole,
die neun Engelskopfe erleuchter: dtherisches Licht, das die christiche Rah-
mung fir die folgende Ausdifferenzierung in vier Quellen des Wissens ab-
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gibe: Links oben die Bibel, deren Auctoritas sacra direke durch die von Gott
kommenden Strahlen illuminiert wird. Rechus ist die noch Gott nahe Rario
dargestellt, durch ein inneres Auge der Erkenntnis reprisentiert, von dem die
Schreibhand erleuchter und gefiithre wird. Darunter sind, dem hermetischen
Polaritiesprinzip entsprechend, der Lichtgotr Apollo (durch Sonne, Stern-
kreiszeichen und Planeten-Stab mit Auge, sowie den — habsburgischen —
Doppeladler bezeichner) und die niichtliche Diana plaziert (mit Mond, Ster-
nenmantel, Pfauen'® und Eule). Diana reflektiert das Licht Apolls. Zwischen
ihnen erscheint die Himmelsschale mit dem Zodiakus, zugleich als Tireltri-
ger und Widmungsadresse an Erzherzog Ferdinand. Dessen Portritmedail-
lon erscheint senkrecht darunter, eingefaft durch den Regenbogen, Bre-
chungssphinomene darstellend, und durch die ein Dreieck bildende Kreu-
zung des Sonnen- und des reflektierten Mondlichtes. Die dritte Erkenntnis-
quelle, sinnliches Erfahrungswissen, basiert auf dem Sensus, der das Sonnen-
licht durch ein Fernrohr verstirkt. Weldiche Autoritit (Awctoritas profana),
als vierte Erkenntnisquelle, wird unten links nur durch eine schwache Ker-
zenlaterne in dunklem Gewdlk erleuchter. Im Garten ist eine Sonnenuhbr zu
erkennen: MefRkunst durch Lichr. Der zweite Strahl Apollos dringt in eine
finstere Hohle vor, wo er reflektiert wird; Dies mag ein Anspielung auf den
mundus subterraneus sein, dem Kircher 1664/65 ein zweibindiges Werk wid-
mer,'® um das Licht der Erkenntnis auch dort auszubreiten, wo es von Nartur
aus nichr ist. Doch ist die Felshohle auch zu verstehen als ein Werk der ars
naturae, die der Villa und dem geometrischen Garren korrespondiert: der
natiirlichen Architekrur des Erdkérpers ist die auf Geometrie und Mechanik
beruhende menschliche Architekrur gegeniiberstellt. Wenig auffillig, doch
systemarisch wichtig ist die Horizontlinie, die oberhalb des Scheitelpunkees
des Regenbogens direkr durch die Kreuzung der Lichtbiindel Apollos und
Dianas Huft: hier enden die senkrechten, vom Tetragrammaron ausgehen-
den, schon stark geschwiichten ggetlichen Lichtstrahlen und es beginnt,
durch horizontale Schraffuren bezeichner, die sublunare, dunkle Erdsphire.
Thr sind Aucroriras profana und Sensus zugeordnet. Ohne die vielfachen re-
flekrorischen, refrakrtorischen und gebiindelten Strahlungen durch die hé-
heren Vermégen der Rario und der Auctoritas sacra, die sich zwar nur abge-
schwichr, aber doch erhellend migteilen, und ohne die technische Aneig-
nung des natiirtichen Lichtes wiire im wahtsten Sinn unsere Welt ohne jede
Evidenz.

Kircher verfiigre iiber eine wache Aufmerksamkeit fiir technische Liche

Medien und deren wissensgenerierende wie spekrakulire Performarivitic

1 Pfaven sind eigentlich Artriburdere der Hera. Daf sie hier erscheinen, ist daraus zu erkliren,
dafl Hera den Pfauen, nachdem Herrnes den Argus im Auftrag von Zeus gebeet hatze, dessen
Augen auf die Schweiffedern setzre.

6 Kircher 1665.
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Abb. 9: Athanasius Kircher: Laterna Magica, in: Ders.; Ars Magna Lucis er Umbrae.
Rom 1646 (2. Ausg. Amsterdam 1671), 768.

(Abb. 9). Vielfach experimentierte er mit der camera obscura zur Bild-Auf-
nahme. Hier geht es indes um die lurterna magica, ein von Christian Huygens
zuerst beschriebenes, durch den Dinen Thomas Rasmussen Walgensten zu
theatralem Einsatz gebrachtes, epidiaskopisches Geriit zur Bildprojektion,
dessen Invention sich Kircher filschlich zuschrieb. Es werden schon ganze
Bildserien wie durch Magie an die Wand projiziert. Bildprojektionen dien-
ten indes nicht nur, wie hier das Schreckenstheater der Halle, zur frommen
Erbavung oder zum visuellen Entertainment,'7 sondern auch zur Wissens-
generierung. Dafiir ist das erstmals von Kircher beschriebene Sonnenmikro-
skop ein Beispiel, hier in der Darszellung Martin Frobenius Ledermiillers in
seiner Mikroskopischen Gemiiths= und Augen=FErgétzung (Abb. 10):18 es pro-

Sehr schiin sind diese technischen Geriite zu Bezauberung unseres visuellen Evidenz-Sinnes in
der Sammmlung Werner Nekes zu sadieren, die 2004-2006 in Kéln, London und Hamburg ge-
zeige wurde (Dewitz/Nekes 2004, hier: 114-145). Wegen der bevorzugren Geister- und Hal-
lenthemarik, die dem verbreiteren » L heater des Schreckens® angehéren, wurde die Laterna ma-
gica auch ,lantern of fear™ genannt. Diesern Typ gehort auch Kirchers Darstellung an.

¥ Ledermiiller 1763, S. 6, Tafel I.
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jizierr  mikroskopische
Sehbefunde und mildert
dadurch in diesem neuen
Forschungsfeld ein fun-
damentales Problem,
nimlich das der Zeugen-
schaft. Das Sehen im mi-
kroskopischen Raum war
nicht nur aus technischen
wie wahrnehmungspsy-
chologischen  Griinden
nicht selbseevident, son-
dern erforderte besonde-
re  Anstrengungen der
Authenrifizierung. Diese
wurde bislang  durch
Handzeichnungen  des
Mikroskopisten,  deren
Ubertragung in Kupfer-
stiche, sprachliche Be-
schreibungen und die Be-
stellung von Augenzeu-
gen bewirkt. Dennoch

Abb. 10: Sonnenmikroskop, aus: Martin Frobenius

Ledermiiller: Mikroskopische Gemiiths= und. Augens= konnte niche SiCherge"
Ergéraung. Niirnberg 1763, 6, Tafel I. seelltwerden, dafd der Au-
genzeuge dasselbe sah wie

der Mikroskop-Experte oder dafl der Kupferstich keine Manipulation des
Sehbefundes darstellte. Das Sonnenmikroskop nun befreite aus der Intimitir
des mikroskopischen Sehens und aus der zweifelhaften Transformation in
andere Medien. Es erlaubte ein &ffentliches Sehen, womit ein wichriges
Merkmal neuzeitlicher Evidenzsicherung ansatzweise in einem Feld geldst
wurde, das dem Verdacht ausgeserzt war, daf$ hier subjekrive, nichr tiber-
pritfbare Sehbefunde zur Basis einer neuen Wissenschaft gemacht werden
wiirden.'? Die Ledermiillersche Transformation des mikroskopischen Se-
hens in einen ffentlich kontrollierbaren Raum fand ihre endgiiltige techni-
sche Einlésung allerdings erst nach 1850, als Mikroskop und Fotoapparat
gekoppelr und Sehbefunde damit auch géspeichert werden konnten. Dies
war fiir die Evidenzerzeugung besonders in der Mikrobenforschung (bei
Louis Pasteur und Robert Koch?®) grundlegend.

j‘:’ Vgl dazu Bohme 2003.
0 Vgl. dazu Briese 2003, hier; 348 &
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3 Protoexperimentalismus und Reflexivitit der Kunst

Eswurde deutlich, daff in der Frithneuzeit die Wahrheirsevidenzen, trotz im-

. mer wieder unternommener christlicher Rahmungen, nicht mehr in der Ge-
wiflheir der gorelichen Hlumination des einen Kosmos und der einen Ver-
nunft gesichert sind. Auch die sinnliche Wahrnehmung mufite durch rech-
nische Instrumentierung geschirft und zugleich in ihrem Zusammenspiel
mit den iibrigen Erkenntnisvermégen reflektiert werden, um verliliche vi-
suelle Befunde zu liefern. Der technisch-instrumentellen Beherrschung des
Lichtes und des Sehens ging indes eine Phase der malerischen Exploration
der visuellen Welt voraus, in der die Behandlung des Lichtes, die Virtuosicit
veristischer Effekte und optischer Phinomene sowie deren bildimmanente
Reflexion eine wesentliche Rolle fiir den Kunstprozef spielen. Das beginnt
in der Mitte des 15. Jahrhunderts. Die Kunst, so die These, bereiter den op-
tischen Experimentalismus vor, oder auch: die Kunst ist selbst schon ejne Art
experimenteller Erforschung der visuellen Welt. Gerade darum wird die
‘Evidenz’, die die Kunst in niemals erreichter Virtuositit erzeugt, zugleich
zu ihrem Problem. Dies wollen wir darstellen.

Mit Fug stehr Jan van Eyck am Anfang, Bei ihm beginnen die metaiis-
thetischen Experimente, die im Dienst der Frage stehen, was ein Bild und
was ein Gemilde sei. Dabei spielt das Liche eine erstrangige Rolle, und zwar
nicht mehr als metaphysische Luminalicit, sondern als natiirliches und op-
tisches Phinomen. Der Konkavspiegel an der Riickwand des Hochzeitszim-
mers (Abb. 11), mit Szenen aus Leben und Passion Christi besetzr, invertiert
die Blickachse: Wir sehen nichr nur das frontale Paar “von hinten’, sondern
zudem den Maler, der seine Doppelrolle als pictor und Augenzeuge des
Rechtsvorgangs noch dadurch unterstreicht, dafk er oberhalb des Spiegels,
abweichend zu tiblichen Malersignaturen (“me fecit ..."), sich in kalligraphi-
schem Kanzlei-Stil inskribiert: | Johannes de eyck fuit hic 1434% 2! Der Maler
authentifiziert nicht nur das Bild durch seine Signatur, sondern er bezeugr
als Augenzeuge die Rechtskraft der Situation. Der doppelte Anblick, durch
den wir optisch zugleich vor und hinter der Szene sind, Vorder- und Riick-
ansicht haben, ist eine ungeheure Invention in der Geschichre der Malerei.
Dhurch sie wird die Ebene der Darstellung (der descriprio, der Nachahmung)
systematisch, d.h. auf allen Ebenen der gegenstindlichen Reprisentation, re-
flexiv gebrochen. Das heifft: Gemiilde zeigen niemals nur etwas, sondern sie
zeigen sich selbst: das Bild als Bild. Dies gilt fiir die niederlindische Malerei
in der Eyck-Nachfolge generell: Zur visuell-optischen Auseinandersetzung
gehort die Entdeckung und malerische Beherrschung des Schattens und des

' Vgl Yiu 2001; Belting/Kruse 1994; Sebkové-Thaller 1992; Hall 1997; Kerelsen 2003,
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Abb. 11: Jan van Eyck: Die Hochzeit
van Giovanni Arnolfini und
Giovanna Cenami, 1434, 82 x 60 cm,
London, National Gallery,
Geansr und Derail,

Swreifliches (durchs Seitenfenster), die wesentlich zur Plastizitit der Dinge
und Kérper beitragen. Prizise dargestellt sind Lichtbrechung und Schatten
des Rosenkranzes oder die Lichteffekre auf dem Kronleuchter, Im Halbdun-
kel liege der materialevidente Fufiboden, der bei Eyck, Hugo van der Goes,
Petrus Christus, Rogier van der Weyden auffillig oft einem véllig neuen
Ding-Verismus, einer Aufmerksamkeit fiir das scheinbar Banale in seiner
Singularitit und eigenaktiven Physiognomik einen Untergrund bieter: fiir
Holzschuhe und Hund, Blumen, Stroh, Steine u.a.m. Von eminenter Neu-
heit ist die Valenz, die das Unscheinbare, das Finzelne und Ephemere erhal-
ten. Gegeniiber der grosso modo geltenden Abwertung der Dinge, die zuerst
und héchstens als Krearionen Gottes oder als Symbole einer sorgsamen Ab-
bildung wert sind, tritt nun die Phinomenalitit des Einzelnen, die Physio-
gnomie der Dinge in den Fokus der malerischen Aufmerksamkeir.

Zum visuellen Experimentalismus gehdit ferner das Vermégen, Objekt-
farben und Brechungsfarben inreragjeren zu lassen. Brechungsphinomene
gehoren bereits zur bildinternen Erkundung optischer Effekte, die in der ma-
lerischen Bewiltigung von Spiegelungen, von Glanz und Widerschein, von
Schimmer und minimalen Lichtpartikeln (Hund), aber auch von Konvex-
spiegeln materiell werden. Wie immer dabei der Bildsinn sakrallulrurell und
theologisch dominiert sein mag: das Gewebe, die Muster und Faltungen von

I
¥
i
H
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Abb. 12: Petrus Christus: St. Eligius in seiner Werkstatz, 1449,
98 x 85 cm, New York, Metropolitan Museum,
Gesamt und Detail,

Gewindern, das Metallene des Leuchters, die Materialitit des Holzbodens
als Schauplatz von Schuhen und Hund in haptischer Spiirbarkeir, werden
mit derselben 4sthetischen Sorgsamkeit behandelt wie die adligen Personen
oder, auf Sakralgemilden, die heiligen Gestalten der Bibel selbst: das ist eine
ungeheure Sensation in der Welt der Sichtbarmachung, worin sich auf dem
Feld der Malerei einhundert Jahre vor der Rehabilitation des antiken Aro-
mistnus ein dsthetischer Triumph der Materie vorbereirer.

Dabei bringen gerade Konvexspiegel (zumeist geschliffene Metallsphi-
ren) durch ihre andere Raummatrix die Erfahrung ins Spiel, daf das bildbe-
herrschende, meist zentralperspektivische Raummodell auf Konventionen
beruht und nicht die “Wiedergabe’ des natiirlichen Sehfeldes ist {Abb. 12).
Auf dem Gemilde von Petrus Christus verdienen, unter dem Aspekr von
Lichrund Oprik, die Spiegelungen und Schimmereffekre, die Lichtbrechun-
gen und Schattenwiirfe, eine besondere Sorgsamkeit. Lichtriumlichkeit evi-
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Abb. 13: Quenvin Massys: Der Geldleiber und seine Fraw, 15 14, 71 x G8 om,
Paris, Musée du Lonvre.

dent zu machen, schlieft ferner ein, dafl dstherische Momente des Taktilen,
wie Schwere oder Leichrigkeir, Hirte oder Weichheit von Gegenstinden
und Kérpern ins Oprtische {ibersetzt und malerisch beherrscht werden. Mit
stupender Virtuosidit arbeiret Petrus Christus an der spezifischen Mareria-
licdr der Dinge, wozu hier natiirlich auch die Stoffe der Kleider gehéren,
doch auch das Hochzeitsband auf dem Tisch, das im Kleinen eine eigentiim-
liche Fdlrelung des Raumes auffihre. Das Visuelle arbeitet mit dem Hapri-
schen, das ohnehin durch die Finde betont ist, zusamunen, als hirre Perrus
Christus schon von Voltaires Diktum gehdre: den , Hinden der Erfahrung®
(odes mains de | experience™).*? Diderot sagre iiber den blinden Mathemartiker
Saunderson: ,,Saunderson sah also mit der Haur® ? Und bei Georg Biichner

* Voltaire meint damiz, dafl das ‘Handgreifliche’ die Quelle zuvertissiger Frkennmis sei: Hinde
sind die Metapher fiir sinnliche Erkennmnis tberhanpr.
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Detail aus Abb. 13,

sagt Marion zu Danton: ,,Danron, deine Lippen haben Augen!*** Ahnlich
kann man hier schon bei Petrus Christus von einem taktilen Sehen sprechen,
und dieses hingt wesentlich mit der neuen Technik der Skulpruralisierung
der Dinge durch Licht zusammen.

Von uniibertrefflicher Feinheit ist die Darstellung der Hinde und des
Haptischen im Gemilde Der Geldverleiber und seine Frau von Quentin Mas-
sys (Abb. 13). Wenn sich auch hier eine besondere Luminalitit der Dinge
zeigt— der Schimmer der Miinzen und Perlen auf dem Tisch, die Lichtpunk-
te auf den Edelsteinen der Ringe oder auf den Nigeln, mit denen der leder-
bespannte Tisch beschlagen ist, das Lichrspiel auf den Gewichten der Waa-
ge, die Lichtbrechung im geschliffenen Glaspokal, die Schartenwiirfe der
Dinge: es ist, als trete zu dieser Luminalitit das Haptische in Wettstreit um
den ersten Rang in der Erzeugung sinnlicher Evidenz. Mit welch fiithlbarer
Sensibilitit die Hénde ihr profanes oder frommes Werk verrichten — das
Auswigen der Miinzen hier, das Umblittern im kostbaren Marienpsalter
dort, wobei die rechte Hand versehentlich die Seiten stauchr: das demon-
striecr im Feld der Visualitir eine perfekte Beherrschung auch des Tacrus,
wodurch die Malerei den ersten Rang im Paragone der Kiinste behauprer.
Denn es gehr auch hier, wo Kapital und Frémmigkeir auf einen Schauplarz

¥ Utz 1990, 20. Dideror 1984, 77. Ebd., 78 lafit er Saunderson sagen: , Wenn Sie wollen, dak ich
an Gor glaube, misssen Sie mich iha fiihlen lassen.” (_S7 vous poriss gue je croje e Dien, il faur
que vous me le fassiez toucher ™).

* Biichner 1979, 22.
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Abb. 14: Hans Memling: Ditypchon von Madrten Nieuwenhove, 1487,
Jeweils 32 x 41,5 cm, Briigge, Memlingmuseum, Sint-Janshospiraal,

zusammengedringt werden, um eine Selbstthematisierung der Kunst. Der
Konvexspiegel ist nicht nur ein “Spion” zur Konrtrolle der Aufenwelr des
Hindlers (wie bei Perrus Christus); der Spiegel ist nicht nur eine optische
Variante der Raumkonstrukrtion; er ist nichr nur ein ‘Bild im Bild’ (das sich
#ns, aber nicht dem Geldwechsler zeigr). Sondern wirsehen durch das offene
Fenster auf die Aulenwelr und 2m Fenster den daran sitzenden Maler bej der
Arbeit. Das Froschauge des Spiegels bringt cine bildimmanente Selbstrefle-
xion ins Spiel: man siehr, wie bei van Eyck, den Maler, der eigendich bei je-
dem Bildwerk unsichbar, weil ins Werk entiufert ist. Nun erst realisiert
man, daff der Marienpsalter ebenfalls ein ‘Bild’ enthilt: Maria mit Jesus auf
den Knien in vertikaler Drehung und perspekrivischer Schrige. Und die of-
fene Tiir im Hintergrund gibt, als Durchblick, ein fiinfres “Bild’ zu sehen:
eine Straffenszene mit zwei in lebhaftem Gesprich begriffenen Minnern. Es
gilt folglich, fiinf verschiedene ‘Bilder’ zu realisieren, die in differenter
Riumlichkeit gegeben, und auf unterschiedlicher ontologischer Ebene situ-
tert sind. Dadurch kommr fifr wns jene Reflexivitir ins Spiel, die mit der
Selbstspiegelung des Malers beginnt. Evidenz ist sicherlich schon durch den
ersten Anblick des Gemildes gleichsam plan gegeben. Doch sie wird durch
die vielen kleinen optischen und reflexiven Mandver vielfach gebrochen und
gerade dadurch als Leistung und nicht als fraglose Gegebenheit begreifbar
gemachr,
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Hans Memling wiederum bieter,
vor dem Hintergrund der Erfin-
dungen van Eycks, auf dem Di-
ptychon fir den Stifrer Maarcen
van Nieuwenhove (14355-1500)
eine raffinierre Komposition.
Das zweigeteilte Bild prisentiert
den 23-jihrigen Stifter in Drei-
viertelansicht sowie Maria mir
Kind {(Abb. 14). Links oberhalb
der Schulter Mariens zeigt der
Konvexspiegel ¢ine andere, in-
vertierte Raumsituation: den
Stifter und Maria in einem
Raumkontinuum, und zwar so,
daff Nieuwenhoove Maria genau
von der Seite anschaur. Wenn
man als Betrachter einen Standort weit links vom Diptychon einnimmt,
macht man eine erstaunliche Erfahrung: die schrige Fensterfront im rechren
Fliigel bildet mit der Riickwand des Marienteils einen 90-Grad-Winkel und
stellt damit die Raumsituarion des Spiegels dar. Nieuwenhoove schaut zwar
aus dem rechten Bild heraus in eine unbestimmrte Ferne — doch er sieht zu-
gleich Maria mit dem Kind. Die raffinierte Raumndarstellung ermdglicht das
Zugleichsein zweier Blicke: das unbestimmre Sehen in eine Ferne und die
Vision der Maria, die aus dieser Ferne herkommt und den Nzahraum des

Derail aus Abb. 14.

Zimumers erfiillt. Wie im Rolin-Gemilde van Eycks so ist auch hier die Ma-

donna mit Kind eine Epiphanie, die sich dem Auge des Stifrers darstelle:
doch wir sehen beides, den Stifter und scin ‘inneres’ Bild, wir sehen also auch
hier das Sehen, mit Fludd zu reden: mundus sensibilis und mundus imagina-
bilis zugleich. Die Briistung, auf der Jesus sitzt und auf der die Bibel von
Nieuwenhoove plaziert ist, wird von der Mittelachse des Diptychons durch-
brochen und ist doch ein Kontinuum, nimlich die Briistung vor zwei Fen-
stern, wie der Konvexspiegel erkennen 18t. Wir, als Betracheer, stehen also
vor zwei Fenstern, die zwei Bilder sind. Die beiden auf unterschiedlichen on-
tologischen Ebenen liegenden Ereignisse werden in ein Raumkontiuum ge-
serzt und doch wieder getrennt: die kontemplative Andacht Nieuwenhooves
und die Vision Marias. Zugleich schauen wir durch die hinteren und seitli-
chen Fenster des Raums, in den wir durch die Bildfenster Aineinschauen, wie-
der hinaus auf die Welt. Prizise Oprik und visionire Schau, rationale Kon-
strukrion des Profanraums und mystische Verriickung in einen Sakralratim,
realistische Treue und spirituelle Andacht bilden eine Zweieinheit, deren
Arkanum sich erst durch den im Spiegel offenbarten Blick vom Riicken
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her erschlieRe. Sakrale Bildmachr
heifir, daf} Bilder die Heiligkeit des
Abgebildeten inkorporieren und da-
durch selbst zu Verehrungsobjekten
‘oder Heiltiimern werden konnren.
Der Einzug der Dinge in die Welt
der Bilder heifir dagegen, daf diese
nicht mehr nur Medien der Welr-
ﬂbersreigung, sondermn der Weltzu-
wendung sind. Die Performativitic
der Bilder bestehe nichr mehr erst-
rangig darin, Prozesse andichriger
Kontemplation des Heiligen zu dis-
pounieren, sondern auch Erfahrun-
gen ¢ines neuen und uralten, nim-
lich des apophantischen Logos freizu-
serzen: Indem die Dinge in ihrer
Dinghaftigkeit in Erscheinung tre-
wn, ins Liche ihrer spezifischen
Wahrheit, gewinnt der Bildberrach-
ter die Maglichkeir, sich selbst in der
Ordnung der Dinge und der ithnen
zugeordneten Praxen zu situieren.
In der profanen Erleuchtung &ffnet
sich der Horizont der Welt, zu der
die megaphysische Vertikale bildim- Abb. 15: Pieter Claesa- Varnitas-Stilleben, um
manent dazugehﬁrt. 1628-30, 36 x 59 cm, Niirnberg,

Raum- wund chiverzerrende Germanisches Nationabmusenm, Detail
Spiegelungen finden sich auch im Genre des Stillebens. So plazierr Pleter
Claesz in einem Vanitas-Tableau von 1628-30 (Abb. 15) hinter einen Chro-
nometer, dessen Werk, der Vaniras entsprechend, wohl abgelaufen ist, eine
polierte Merallsphire, die den Raum in konvexer Spiegelung wiedergibt.
Man ertkennt den Maler, wie er das Gemilde bearbeitet und auf die Spiegel-
kugel blickr, die sicher auch die Forruna-Kugel assoziieren lafir. Das gespie-
gelre Fenster wiederholt sich im Deckelinneren des Chronometers. So wird
die Vanitas-Thematik mit einem optischen Experimentalismus ebenso ver-
bunden wie die Selbscreflexion im Zeichen des Todes mit der Reflexion der
Kunst konvergiert, die eben diesen Tod tiberdauern wird.

Zwei Generationen frither verfiigte Joris Hoefnagel bei seiner von Ru-
dolph I1. in Auftrag gegebenen Hlustration des Schriftmuster-Buches von
Georg Bocskay bereits iiber einen malerischen Blick, der Kleintiere, die bis-
her kaum einer dstherischen Aufmerksamkeir fir wiirdig befunden wurden,

i
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Abb. 16: Malteserkereuz, Muschel und Marienkifer, aus: Joris Hoefnagel/Georg Bocskay:
Mira calligraphice monumenta, 15671 362 (Bocskay) und 1591.-1596 (Hoefragel),
16,8x 12,5 cm, Los Angeles, J. Paul Geity Center, Ms. 20, fol 377,

mit einer physiologischen Genauigkeir darzustellen weifl, die wie unrer dem
Vergroerungsglas erzielt scheint (Abb. 16). Hoefnagel ist ein genialer Mor-
phologe botanischer und zoologischer Entititen im kleinsten Format, wo-
durch er zu den bedeutenden Vorlaufern der wissenschaftlichen Illustration
zu zihlen ist.?> Dabei geht es ihm allerdings nichr um korrekte Grofenrela-
tionen oder natiirliche Habirate. Vielmehr zeigen die MafSstabsverinderun-

¥ Vgl das Faksimile Hoefnagel/Bocskay 1992, Ferner: Vignau-Wilberg 1994,
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Riickseite von Abb. 16,

gen innerhalb derselben Bildebene, daf Hoefnagel vielleicht schon mit Ver-
grofferungslinsen gearbeiter hat, in jedem Fall aber seine Objekte dsthetisch
und nichr biologisch arrangiert.

Wie sehr es Hoefnagel in seinen Mikrographien immer auch um eine
Serstthematisierung der Malerei geht, erkennt man daran, dafl die abgebil-
deren Objekee keinerlei natiirlichen Zusammenhang aufweisen. Vielmehr
gehr es durch die Schartenbildung wie besonders durch den Papierein-
schnirt, der das Hindurchgesteckisein des Malteserkreuzes wie in einem bo-
tanischen Sammelalbum suggeriert, darum, einen Trompe 'ceil-Effekt zu
erzielen. Dieser wird durch das Revers, worin nur das spiegelverkehrte, blasse
Durchscheinen der Schrift und der Zeichnung erscheint, noch verstirkt, ja,
durch das scheinbar reale Erscheinen des durchgesteckten Stengelreils bis
zum Schwindel gesteigert. Das ist es, was man das Spiel mit Simulatio und
Dissimulatio nennt. Sie werden in Szene gesetze, um ein kognitive Disso-
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Abb. 17: fobann von
Sandrart: Zewuxis und
Parrhasius, 1673,
Radierung,
13,52 191 cm.

nanzen weckendes Spiel um den Starus des Wahrnchmungsbildes auszuls-
sen. Indem die Kunst Natur zu sein vorgibt, dissimulierr sie sich selbst; wih-
rend sie zugleich eine Natur prisentiert, die Simulation, nimlich Kunst jst.
Das ist, hinsichtlich des Evidentia-Problems, die Erfiillung zweierlei Ziele:
nimlich Natur in einer selbstilluminariven Augenfilligkeit darzustellen und
doch zugleich, im Wechselspiel zwischen Augentiuschung und Desillusion,
ein Hochstmaf an Autoreflexivitic der Kunst zu inszenieren. Man méchte
denken, dafl es eine Steigerung in der Problematisierung von Evidenz niche
mehr geben kann, wenn derselbe Akt, der die Evidenz von Narur erzeugt,
diese als Geste des Kunstvermégens ausstellt. Hier funkrionieren die rekur-
renten Schleifen des Bildbewufltseins iiber die besondere Kunst, Vorder-
und Riickenfigur selbstthematisch werden zu lassen.

Seit den antiken Kiinstlermythen gibr es das Motiv, wonach die Kunst
den veristischen llusionseffekr so weit zu treiben versteht, dafl eine Unter-
scheidung zur Narr unmaglich wird. In der Renaissance hingt téuschende
Naturhaftigkeit mit dem Gewinn an Naturwabrbess zusammen. Kunst de-
monstriert ihr Vermégen gerade dort, wo sie mit Natur evident zusarmmen-
fille, Hierfiir stand die von Plinius {iberlieferte (Nat.hist. XXXV, 64) Zeuxis-
Parrhasios-Legende Pate. Parrhasios iibertraf die llusions-Effekee des Zet-
xis, der Weintrauben so naturgetreu gemale hatre, dafl Vogel sie aufrupicken
versuchten, noch dadurch, dafl Zeuxis den Parrhasios bat, endlich den Vor-
hang von seinem Bild zu zichen: doch eben der Vorhang war das gemalte
Bild. So trug Parrhasios den Sieg tiber Zeuxis davon, weil er nicht nur scharf-
sehende Vigel, sondern das Kiunstlerauge des Zeuxis durch tiuschende Evi-
denz zu {iberlisten verstand (Abb. 17).
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Abb. 18: Adrian van der Speli/Frans van Mieris: Blumenstillleben mit Verbang,
1658, 45,5 x 63,9 cm, Chicago, Art Institute.

Der seidene Vorhang des Blumenstillebens von van de Spelt {1658) — den
Vorhang malte Frans van Mieris (Abb. 18) — ist gewif eine Allusion des ge-
malten Vorhangs in der Zeuxis-Parrhasios-Legende, aber auch der holkindi-
schen Sitze, Bilder mit Vorhingen zu verdecken. Die Kiinstler betonen mit
dem Thearralicitseffekt sowohl das Artifizielle des Bildes als Bild wie dieses
zugleich eine botanische Studie ist, deren Prizision sich indes einem Arran-
gement verdanke. Dazu gehére auch, daR die abgebildeten Blumen niche zur
selben Zeit blithen kénnen. Raupen und Insekten auf Bliren und Blittern
gemahnen an die Vanitas, der die Pracht dieses Gestecks zum Opfer fallen
wird. So zeigt die Kunst - im Vermbgen der Tiuschung — gerade, dafd sie die
visuellen Qualiditen der Materien der Narur beherrschr. Diese auf den Be-
trachrer als visuelle Paradoxie wirkende Doppelsinnigkeit macht thre Evi-
denz dus.

Jan Vermeers (1632-1675) Allegorie der Malkunst (1666/67) (Abb. 19)
ist nicht zu erschdpfen.2® Ich hebe nur die wichrigen Aspekee heraus. Ver-
meer malt das Malen: der Maler bringt soeben den Lorbeerkranz der Clio

{Historia) auf die Leinwand. Sie ist mir einem Exemplar des Peloponnesischen

2% Hinweise verdanke ich: Blankert 1980; Welu 1981; Arasse 1996, 49-118; Bailey 2002, 152
174; Alpers 1998, 401-417; Greub 2004,
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Abb. 19: Jan
Vermeer van Delfy:
Die Malbunst,
1665-67,
120x 100 cm,
Wien, Kunsz-
bistorisches
Musenm.

Krieges des Begriinders der Geschichtsschreibung, Thukydides (um 460-
399/96 v. Chr.), und der Posaune der Fama ausgestattet. Dieser Maler hat
einen weiteren Maler im Riicken, dessen Blickpunkt mir unserem zusam-
menfillt. Der Vorhang, ein altes Symbol des Verhiillens und Enthiillens,
Symbol fiir die Kunst selbst, ist zuriickgeschlagen und gibt den Schauplars
der Malerei als Kunst der Sichtbarmachung frei. Es geht nicht um Originale.
Das Modell des Malers kopiert die Historia aus Cesare Ripas (1555-1622)
Ironologia von 1593. Die Gipsmaske auf dem Tisch ist ein Abdruck. Die pro-
minente Karte der vereinigren Provinzen Hollands ist eine Kopie des Werks
des Karrographen Claesz Janszoon Visscher von 1636.27 Holland ist indes
nicht das ‘originale’, cinige Holland, sondern es ist geteilt, woran der Kron-
leuchrer mit dem habsburgischen Doppeladler erinnert. Der sorgfiltig, aber
altertiimlich gekleidete Maler ist auf keinen Fall Vermeer, sondern ein Phan-
tom aus einer anderen Zeir, der sein lebendes Modell nach emblematischen
Vorbildern, wie er sie vielleicht dem aufgeschlagenen Buch auf dem Tisch

7 Xfelu 1975; Alpers 1985, 213-286; Alpers 1998.
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entnimme, zum fablean vivant mache, das er kopiert. Die Karte ist ebenso
Kunst wie Technik wie Wissenschaft: ars und sefensiz. Historische Gelehr-
sambkeit und emblematisches Wissen sind ebenso prisent wie Gartungen der
Kunst und des Kunsthandwerks. Kognitive Konstruktionsregeln der Per-
spektive sind beachter, wie andererseits Vermeer nichts als die malerische Be-
herrschung der Stofflichkeir der Stoffe in ihrem Zusammenspiel mit der ge-
genstindlichen Kraft des Lichts zu interessieren scheint. Die duferste reali-
stische Suggestion — ,,Schilderkonst® {(Nova ... Descriptio sind die am deur-
lichsten lesbaren Warrer auf dem oberen Rand der Karte) — ist zugleich eine
duflerste Arrifizierung; der veristische Schein ist Inszenierung; die Kunst ist
Visualisierung und Wissen in eins; die gegenstindliche Treue ist héchste Re-
flekriertheir; das Sehen ist zugleich das Sehen des Sehens. Kunst der Darstel-
lung ist hier —und nicht zulerzt, sondern zuerst dank der Ritckenfigur — ein
kontemplatives Spiel damit, daf§ wir das Sehen des Malers nic sehen und
doch zugleich, virtuell, im Inneren seines Auges sitzen. Man hat vermuter,
daf dieses wie auch andere Gemilde Vermeers mithilfe einer Camera ob-
scura gefertigt worden seien.?® Sicher ist, daf3 Vermeer mit diesem Abbil-
dungsmedium wie mit anderen optischen Instrumenten, etwa dem Mikro-
skop, vertraut war. Inwieweit das technische ‘Geheimnis’ Vermeers auf der
Camera Obscura beruht, soll hier nicht diskutiert werden. Doch wird an die-
ser Frage etwas Wichriges deurlich: die Camera obscura ist ein Modell fir
das Sich-Selbst-Machen von Bildern. Sie werden sozusagen vom Maler nur
kopierr, weiterverarbeitet und interpretiert.

Das entspricht der Theorie der visuellen Wahrnehmung, wie sie fiir Ver-
meers Zeiralter gilt und erwa durch Kepler oder durch Descartes vertreten
wird (Abb. 20).% Kepler wie Descartes gehen davon aus, daff das Nezhaur
bild wie in einer Camera obscura sich selbst mache. Dieses Bild, Kepler
nennt es pictura, hat nichts mit dem Wahrnehmungssubjekt zu tun. Der
Birtige, den wir auf Abb. 20 sehen, ist das Zeichen dafiir, daR das Subjeke
gleichsam im Riicken der Augen sitzt und die Bilder allererst zu Wahrneh-
mungen synthetisiert (némlich in der Zirbeldriise, wie Descartes annahm).
In diesem Sinn ist Vermeers Allegorie der Malkunsrt eine kiinsterische Re-
flexion davon, daf auch der Maler es immer schon mit pécruraze zu tun har,
noch bevor er malt. Malen ist immer ein distanter, verspireter, reflexiver,
von Wissen und Interpretation geleiteter, synthetischer Akt. In diesem Sinn

*% Seymour 1964; Schwarz 1966; Steadman 2002.
*  Dies haben vor allem Svedana Alpers und Perer Bexze gezeigr. Alpers 1985, 79—146; Bexte
1999.
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sitze der Maler sich immer selbsr

im Riicken, so wie der Birtige ’-‘_9
Descartes’ im Riicken des Auges ]
ein doppeltes Sehen symbolisiert.
Das ist das Prinzip der Camera
Obscura, aber auch des Bildauf-
baus mit den Riickenfiguren bei
Vermeer.

Die Frage des physiologischen
Sehvorgangs in Differenz zur
aisthetischen Reprisentation be-
schiftigt  Wissenschaftler und
Kiinstler seit dem 17. Jahrhundert
bis heute. In das Auge eines ande-
ren hineinzuschliipfen, ist dabei
ein ebenso vergebliches Bemiihen,
wie es gleichwohl experimentell
immer neu versucht wurde. Das
gilt schon fiir den unweit von Ver-
meer wohnenden, besten Mikro-
skopiker der Frithneuzeir, Antoni
van Leeuwenhoek. Er versuchte,
durch das Auge frisch anatomi-
sierter Kleinlebewesen hindurch-
zusehen, um das von der mensch-

lichen Wahrnehmungswelt ganz- Abb, 20: Descartes, René: La Dioprrique, in:

lich verschiedene Sehfeld eines - Discours De La Methode. Leiden 1637,

kier: Discours cinquiéme Des images qui se forment
sur le fond de Peeil, Abb. 1: Das Sehen,

Flohs oder einer Fliege zu verste-
hen.??

Der viel zu frith bei der Explosion des Pulverturms umgekommene Delf-
ter Maler Carel Fabritius hat wenig vor Vermeer ein solches optisches Expe-
riment unternommen, das den Stand eines Musikalienhindlers und den
Kirchplatz von Delft wie aus einem Froschauge darbieter (Abb. 21) — nicht
mehr als ‘Bild im Bild’, wie in den Konvexspiegelungen bei Eyck, Petrus
Christus, Quentin Massys oder Hans Memling, sondern als Totalansichr.
Das Sehen wird nicht nur optisch und physiologisch experimentiert, es wird
als relativ zur nariirlichen oder instrumentell aufgeriisteten Subjektivitit er-
kannt. So wenig das Licht das objektive Medium der Wahrnehmung ist, so
wenig gibt diese die objektive Welt zu erkennen. Die visuelle Welr ist eine
Konstrukrion, die durch komplexe mentale Verarbeitungen, wie schon

* Vgl. den Beiwrag von Karin Leonhard in diesern Band.
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Abb, 21: Carel Fabritius: Ansicht von Delft, 1652, 15,4 x 31,6 cm, London,
Nazional Gallery.

Fludd erkannte, entstehr und zusitzlich durch optische Instrumentierung
sich in zahllose Flybride ausdifferenzieren kann. Wir kehren zuriick an un-
seren Anfang: ins Innere des Kopfes — nun aber tritt zwischen die mentalen
Verarbeitungssysteme und den mundus sensibilis zusirzlich die apparative
Welt der optischen Medien. Das greift voraus ins 19. Jahrhundert und dem
take off der experimentellen Sinnesphysiologic und der Mediatisierung des
Sehens.

Berithmr ist das monokulare Bild, das Ernst Mach 1886 schuf (Abb. 22).
Auch in dieser keineswegs realistischen Zeichnung wird der Anschein er-
weckr, wir wiirden aus dem Auge einer Person, die wir nicht selbst sind, her-
aus sehen, also das Sehen sehen. Behufs dieser virtuellen Suggestion muf
man gleichsam durch den Riicken hindurch ins Innere eines anderen hinein,
um mit dessen Netzhautbild zu fusionieren: dies genau ist es, was die Riik-
kenfigur Vermeers verweigert und doch, als Phantasma, zugleich disponiert.
Schon die Chronofotografie Mareys oder Muybridges erschliefit eine Reali-
tdt jenseits des Augenscheins, der durch die quasinatiirliche Kooperation von
Auge und Liche entstehe. Hier beginnt, im wértlichen, nicht im psychoana-
Iyrischen Sinn, das oprisch UnbewufSte. Auf dieses aber zielte, vielleichr, die
Kunsrt schon seir der Renaissance. Kunst ist nichr die Nachahmung dessen,
was das Licht zu schen gibt, sondern es ist selbst das Licht, das zur Erschei-
nung bringt: thr selbst erzeugtes und reflektiertes Licht ist das einzige Me-
dium der Evidenz, {iber das sie souverin zu verfiigen verstehr.
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Abb. 22: Ernst Mach: Beitrige zur Analyse der Empfindungen und das Verhiltnis
des Physischen zum Prychischen, 1886, Darmstads *1991.
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