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Performative Rezeption 
Frühneuzeitliche Bilder als Präsenzmedien
Nils Büttner

Abstract Der Beitrag behandelt den performativen Charakter frühneuzeitlicher Bilder. 
Im Gegensatz zu gemeinhin anerkannten „Präsenzmedien“ wie Theaterstücken oder 
Festzügen haf ten jenen immer noch bestimmte Topoi des 19. Jahrhunderts und der Vor-
moderne an, nach denen einzig die stille Zwiesprache die richtige Auseinandersetzung 
mit dem Kunstwerk ermöglicht. Anhand einiger Beispiele bekräf tigt dieser Beitrag die 
These, dass die of tmals als überzeitliche Zeichen wahrgenommenen Bilder ihre intenti-
onale Bedeutung zu jeder Zeit erst in und aus dem über sie geführten Diskurs erlangen. 
Bilder und Sprache stehen hierbei in einer engen Beziehung und formen sich gegenseitig.

Keywords Performativität, intentionaler Betrachter, soziale Funktion, Kunstkritik, 
gelehrtes Gespräch, Musealisierung

„Wenn wir einem Kunsthistoriker zuhören, wird 
uns übel, sagte er, indem wir einem Kunsthistoriker zuhören, 
sehen wir, wie die Kunst, die er beschwätzt, vernichtet wird, 
mit dem Geschwätz des Kunsthistorikers schrumpf t die 
Kunst und wird vernichtet.“1 

Thomas Bernhards ätzende Kritik an der Kunstvernich-
tung und der Zorn über geschwätzige Zeitgenossen, die 
einer besinnlichen Bildbetrachtung lautstark im Wege 
stehen, hat, genau wie der Topos einer mit Worten nicht 
beschreibbaren Kunst, eine lange literarische Tradition. 
Zumal seit dem 19. Jahrhundert hat sich mit Kants „inte-
resselosem Wohlgefallen“ die Vorstellung etabliert, dass 
die ernsthafte und besinnliche Betrachtung eines Bildes 
notwendigerweise Stille fordere. Doch war schon zuvor 
die stille Kontemplation vor Werken der Kunst vor allem 
im religiösen Kontext eine vielfach geübte Praxis. Die me-
ditative Versenkung in ein Bild sollte dabei allerdings nicht 
dazu verleiten, den eigentlichen Anlass der Betrachtung 
aus den Augen zu verlieren.2 Kunstwerke und reich aus-
gestattete Kirchengebäude sollten keinesfalls der Augen-
lust dienen, der von Theologen vielfach problematisierten 
„concupiscentia oculorum“. Vielmehr sollte zum Beispiel 
der Anblick einer Kirche zum meditativen Anlass werden, 
Gott in seiner eigenen Seele einen innerlichen Tempel zu 

errichten.3 Durch den Stecher Cornelis Galle ließ Benedict 
van Haeften diese Idee des in der Meditation erzeugten 
inneren Bildes 1630 anschaulich illustrieren, zu dem ein 
Zitat aus dem 1. Korintherbrief (3, 16) das Motto abgab 
(Abb.  1): „Wisset ihr nicht, daß ihr Gottes Tempel seid und 
der Geist Gottes in euch wohnt?“4 

Die stumme Zwiesprache mit einem Bild ist als Rezep-
tionshaltung schon für die Vormoderne vielfach bezeugt. 
Und das nicht nur in Texten, sondern auch in Bildern. Ein 
gutes Beispiel dafür liefert eine der Illustrationen (Abb. 2) 
zu der 1665 publizierten Eloge des Hofdichters Niccolò 
Avancini auf den wenige Jahre zuvor verstorbenen öster-
reichischen Erzherzog Leopold Wilhelm (1614–1662).5 

Er gehörte dem Jesuitenorden an und war, ohne je 
die höheren Weihen empfangen zu haben, sechsfacher 
Bischof und Statthalter der habsburgischen Niederlan-
de. Als Feldherr führte er das habsburgische Heer in den 
Dreißigjährigen Krieg, wo er für die spanische Monarchie 
kämpfte.6 Die prächtige Tafel zeigt den Fürsten als Begut-
achter eines Gemäldes, das ihm von einem jungen Mann 
vorgeführt wird, vielleicht dem Maler. Versonnen blickt 
der Fürst auf das Bild im Bild.7 

Wo es um „Bauten – Rituale – Auf führungen“ geht, 
um Präsenzmedien wie das Theater, das politische 
Ritual und die Architektur, mag ein Text über Bilder 
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Abb. 1 Cornelis Galle: Nescitis quia templum Dei estis, et 
Spiritus Dei habitat in vobis?,  Kupferstich, 1630.
Abb. 2 Cornelis Galle (?): Leopold Wilhelm bei der Betrach-
tung eines Gemäldes, 1665.
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vorderhand deplatziert wirken. Denn gerade histori-
sche Gemälde gelten in der gegenwärtigen Wahrneh-
mung allgemein als erkenntnisstatisches Medium. Ihre 
Existenz als museales Objekt ist dazu angetan, aus 
dem Ewigkeitsanspruch der Präsentationsform eine 
Überzeitlichkeit der Wahrnehmung abzuleiten. Anders 
als Theaterstücke, Festzüge oder höfische Feiern, von 
denen zumeist nur vereinzelte Beschreibungen oder 
retrospektiv angefertigte Illustrationen zeugen, haben 
viele dereinst entstandene Gemälde den Zeitläuf ten 
widerstanden. Materiell nur minimal verändert, lassen 
sie vergessen, dass weder der heute übliche Bildumgang 
noch die Wahrnehmung von Bildern oder ihre epistemo-
logische Bedeutung anthropologische Konstanten sind. 

Der moderne museale Präsentationskontext misst 
den bewahrten Gemälden eine überzeitliche ontolo-
gische Qualität zu, die vergessen lässt, dass es das Bild 
als eine der Zeit enthobene Konstante weder gibt noch 
gab.8 In jedem Bild materialisiert sich die zur Zeit seiner 
Verfertigung gültige Medienauf fassung, die gleichsam 
in einem engen Wechselspiel und Austausch von den 
verfertigten Bildern beeinflusst wird. Anders als das 
materielle Bild bleibt die Auf fassung von dem, was ein 
Bild sei, wie man es anzufertigen und zu betrachten 
habe, was man von ihm erwarten und was in ihm aus-
gedrückt sei, zwar ohne physische Substanz, aber doch 
in jeder Weise substantiell und damit nicht überzeitlich. 
Vielmehr wird es über die Zeiten hin immer wieder neu 
ausgehandelt und an den materiellen Objekten und im 
Austausch mit ihnen entwickelt. Der sprachliche Diskurs 
wird durch die materiell manifestierten Bilder geformt, 
ebenso wie die Bilder durch den an Sprache und Denken 
gebundenen Diskurs. Die materielle Form ist durch den 
medialen Diskurs geprägt, der sich in der physischen 
Substanz ausspricht. Um es dem denkenden Sehen ver-
fügbar zu machen, bedarf es einer Sprache, die ebenfalls 
gleichermaßen Form und Inhalt des jeweils zeitgebun-
denen Mediendiskurses ist. Erst im Zusammenspiel von 
materiellem Objekt und der jeweils gültigen Medien-
auf fassung wird ein Bild zu dem, als das es erscheint. 
Seine intentionale Bedeutung gewinnt es dabei nur in-
nerhalb des Diskurses, in dem und aus dem heraus es 
verfertigt wurde. 

Auch dafür kann das gestochene Porträt Leopold 
Wilhelms als Beispiel dienen (Abb.  2). Denn entspre-
chend der an den Regeln der Rhetorik orientierten 
frühneuzeitlichen Bildauf fassung war jede Darstellung 
nicht nur als mimetisches Abbild lesbar oder als Zeugnis 
menschlicher Kunstfertigkeit zu würdigen. Das Bild galt 
vielmehr als ein der verbalen Mitteilung analoges Medi-
um. Es sprach zwar eine sozusagen stumme, aber dafür 

eine alle Sprachbarrieren überwindende, gleichsam uni-
verselle Sprache. In diesem Anspruch liegt zugleich der 
Grund dafür, dass die einschlägigen kunsttheoretischen 
Schrif ten der Zeit einen Kanon von Gestaltungsvor-
schrif ten verbreiteten, der sich auf wenige Grundraster 
reduzieren lässt, um den angenommenen Sprachcha-
rakter der Bildkünste zu regeln. Man erwartete von 
Bildern Beredtheit und ein Sprechen in sichtbaren Wor-
ten. Das von Plutarch in seiner Schrif t Über den Ruhm 
der Athener überlieferte Diktum des Simonides, Malerei 
sei stumme Dichtung und Dichtung sprechende Male-
rei, wurde auf das Bild selbst übertragen, obwohl mit 
„pictura loquens“ ursprünglich das „sprechende Bild“ 
als eine Redefigur gemeint war.9 Unter Bezug auf die 
formelhaf t zu „ut pictura poesis“ verkürzte Wendung 
aus der Ars poetica des Horaz proklamierte die zeitge-
nössische Kunst- und Dramentheorie die prinzipiell 
gleiche Aufgabe der Naturnachahmung und das allen 
Künsten gleichermaßen zugrunde gelegte Regelgerüst 
der Rhetorik.10 In diesem Sinne definierte beispielswei-
se der Kunsttheoretiker Franciscus Junius 1637 in seiner 
Abhandlung De pictura veterum (I, 4, 2) unter Verweis auf 
Simonides und andere klassische Autoritäten Dichtung 
und Malerei als „Schwesterkünste“.11 Die auch von ande-
ren Kunsttheoretikern beschworene Verwandtschaf t er-
klärte sich aus der universellen Anwendbarkeit der Rhe-
torik, deren Regelwerk auch allen kunsttheoretischen 
Erwägungen zugrunde lag.12 Entsprechend den of ficia 
oratoris, den Pflichten des Redners von der Verfertigung 
einer Rede bis zum Vortrag, formulierten die Theoreti-
ker die Anforderungen an das Bildermachen und die 
Bildbetrachtung in Begrif fen, die der Rhetorik entlehnt 
waren.13 Die an das Medium Bild herangetragene Er-
wartung orientierte sich allgemein an deren Forde-
rung, der zufolge eine gute Rede erfreuen, belehren 
und bewegen sollte, um den Hörer möglichst wirksam 
zu überzeugen und zu seiner sittlichen, moralischen 
und religiösen Besserung beizutragen. Ein solcher Zu-
sammenhang ist in Galles Kupferstich illustriert, wo 
der vor dem Bild stehende Fürst sich die Darstellung of-
fensichtlich zum Vorbild nimmt. Gerade der Detailrea-
lismus der Darstellung trägt in dem Kupferstich dazu 
bei, die sinnbildhaf te Dimension der Szene anschaulich 
zu machen. Auch dem mit Zeremoniell und höfischer 
Kleiderordnung wenig vertrauten Betrachter dürf te 
klar gewesen sein, dass Feldrüstung und Fürstenman-
tel keine bei der besinnlichen Bildbetrachtung übliche 
Bekleidung waren.14 Im Kontext einer in drei Abschnit-
te geteilten Schrif t, die die in Leopold Wilhelm ver-
wirklichten Standestugenden als Erzherzog, Feldherr 
und Bischof feiert, kommt dieser Darstellung fraglos 
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eine weitergehende Bedeutung zu: Sie lässt sich über 
das Zusammenspiel mit dem in die Darstellung integ-
rierten Text genauso erschließen wie durch die Positi-
onierung der Illustration innerhalb des Buches. Wie ein 
Motto oder das Lemma eines Emblems steht in einer 
von Putten gehaltenen Kartusche über einer Türfül-
lung des Raumes, in dem der Erzherzog steht, „wohin 
die Tugend der Vorväter führt“, „pietas quo ducit avor-
um“. Dass damit nicht nur gemeint ist, dass schon die 
Ahnen des Herzogs Kunstfreunde waren, verdeutlicht 
die Positionierung im Buch. Die Illustration ist dem mit 
„Erzherzog“ betitelten ersten Abschnitt vorangestellt, 
in dem die nicht zuletzt der familiären Herkunf t ge-
schilderten Tugenden dargelegt werden. Allen voran 
steht dabei die Frömmigkeit (pietas), gefolgt von der 
Hingabe an die verehrungswürdige Messfeier (devotio 
in venerabilem Eucharistiam), die Marienfrömmigkeit 
und die Verehrung der Heiligen (Cultus erga beatem Vir-
ginem, & Sanctos). In diesen Herrschertugenden folgte 
Leopold Wilhelm seinen Ahnen, wobei diese in unzäh-
ligen Bildern und Texten gepriesene „pietas Austriaca“ 
bis zum Urahnen des habsburgischen Herrscherge-
schlechtes zurückreichte, zu Rudolf I. von Habsburg.15 
Der immer wieder repetierten Legende folgend, sei 
Rudolf dereinst, als er über Land ritt, einem Priester 
begegnet, der das Allerheiligste trug. Aus Ehrfurcht 
vor dem im Sakrament gegenwärtigen Leib Christi sei 
er vom Pferd gesprungen und habe dem Priester sein 
Pferd gegeben.16 Im Zeitalter der katholischen Reform 
wurde die historische Legende zum festen Bestand-
teil der habsburgischen Selbstinszenierung und des 
Herrscherlobs, sodass Avancini von Leopold Wilhelm 
behaupten konnte, dass sich bei Leopold das, was bei 
Rudolf, dem Gründer der Familie, ein Weltwunder ge-
wesen sei, fast alljährlich wiederholt habe: „Quod in 
Rudolpho, Augustæ Familiæ conditore, miraculum fuit 
orbi, penè annuum factum est in Leopoldo.“17 Damit er-
klärt sich, was mit dem inschrif tlichen Verweis auf die 
Tugend der Vorväter gemeint ist. Zugleich enthüllt das 
Wissen um diese Legende, dass das so ostentativ vor-
geführte Bild im Bild tatsächlich im wahrsten Sinn des 
Wortes ein Vorbild ist. Es illustriert nämlich die vielfach 
ins Bild gesetzte Begegnung Rudolfs I. mit dem Pries-
ter, die von Malern ebenso wie von Poeten immer wie-
der verherrlicht wurde.18

Derartige emblematische Bilder, die auf dem en-
gen Zusammenspiel von Wort und Bild basieren, sind 
gleichermaßen ein Kennzeichen des zeitgenössischen 
Bildverständnisses wie der Epoche, in der sie ihre größte 
Wirkung entfalteten.19 Sie geben darüber hinaus einen 
Hinweis auf den damals gepflegten Bildumgang und 

die ihm zugrunde liegende Denkweise. Denn wie in 
der Darstellung des frommen Erzherzogs wird in Em-
blemen im Zusammenspiel von Text und Bild nur ein 
Definitionsrahmen für den gemeinten Sachverhalt 
abgesteckt. Die Aufdeckung der Bezüge zwischen Text 
und Bild sowie die daraus abgeleiteten Schlussfolge-
rungen blieben dem Betrachter überlassen. Dabei 
war jedes Bild prinzipiell polysemisch und erfüllte als 
Gegenstand der an und vor ihm geführten Rede eine 
soziale Funktion.20 Die dabei jeweils ausgehandelte 
Bedeutung eines Werkes hatte dabei, soweit bildliche 
und textliche Zeugnisse diesen Schluss zulassen, of t 
weniger Bezug zu dem jeweiligen Bild als zu der sozi-
alen Interaktion, die sich vor ihm vollzog.21

Was der Maler eines Bildes im Sinn hatte, was er er-
dacht und gemacht hatte, wurde nicht zwingend in der 
von ihm und seinem Auf traggeber intendierten Weise 
verstanden und diskutiert. Das musste sogar Peter Paul 
Rubens erfahren, von dem Roger de Piles 1699 schrieb, 
dass kein Maler „so gelehrt, so klar wie Rubens allegori-
sche Themen behandelt“ habe.22 Das verhinderte nicht, 
dass selbst eine sachgerechte Auslegung den Sinn eines 
Bildes eher verschleiern als erläutern konnte. Sprechen-
der Beleg dafür ist ein Brief, den Peter Paul Rubens nach 
der Eröf fnung der Galerie am 13. Mai 1625 an Peiresc 
sandte.23 Den Auf trag zu diesem gewaltigen Werk hat-
te Rubens am 26. Februar 1622 erhalten. Der Zyklus von 
insgesamt vierundzwanzig Bildern hatte eindeutig die 
„Geschichte und heroischen Taten“ der Mutter des re-
gierenden französischen Königs zum Gegenstand. Das 
Bildprogramm zielte darauf, die in Misskredit geratene 
Königin zu rehabilitieren, die sich mit ihrem Sohn über-
worfen hatte. Als dieser nun zum ersten Mal die Galerie 
besuchte, wurde er von Claude de Maugis durch die Ga-
lerie geführt, dem Abt von St. Ambroise,  der es meister-
haf t verstand, wie Rubens Peiresc gegenüber rühmte, 
„den wahren Sinn einiger Darstellungen zu verschlei-
ern“, um nicht Anlass zu neuem Zwist zwischen Mutter 
und Sohn zu geben.24 Der Bedeutungsgehalt eines Bil-
des wurde innerhalb unterschiedlicher politischer und 
sozialer Kontexte und Räume immer wieder neu disku-
tiert und ausgehandelt: Das Bilderbetrachten war ein 
performativer Prozess.

Es bedurfte dabei gar nicht zwingend komplexer Ge-
mäldekompositionen, um der kollektiven Betrachtung 
Nahrung zu geben und einen Aushandlungsprozess an-
zustoßen. Wie groß die Freude der höfischen Gesellschaft 
an der performativen und diskursiven Rezeption von Bil-
dern war, wird eindringlich durch das Tagebuch der Mar-
guerite de Valois bezeugt. Sie reiste 1577 in „einer Sänfte 
mit Säulen“ nach Flandern, „die mit inkarnatfarbenem 
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Samt ausgeschlagen, der reich mit Gold und mit vielen 
seidenen Devisen gestickt war; die großen Fensterschei-
ben waren ebenfalls ganz mit sinnreichen Devisen be-
malt; es waren wohl vierzig verschiedene Devisen auf die 
Sonne und ihre Wirkungen, mit den Auflösungen in spa-
nischer und italienischer Sprache.“25 Beim Besuch in Mons 
gab diese reich mit Sinnbildern verzierte Sänfte Anlass zu 
einer ungewollt langen Unterbrechung der Reise, „weil die 
Damen von Mons mich sehr lange aufgehalten hatten. So-
gar schon in der Sänfte sitzend, musste ich wohl noch eine 
Stunde ihnen die Devisen daran alle erklären, an welchen 
sie außerordentlich viel Vergnügen fanden.“26 

Gerade Sinnbilder gaben reichlich Anlass für vergnüg-
liche und unterhaltende Gespräche über den Bildsinn. Da-
von zeugt eine kleine Anekdote, die sich in einem der in 
den Niederlanden am häufigsten nachgedruckten, kurz 
vor der Mitte des 17. Jahrhunderts erschienenen katholi-
schen Emblem-Bücher findet.27 Dass die Geschichte da-
bei keine konfessionsgebundene Praxis des Bildumgangs 
referiert, sondern auf ein über die Glaubensgrenzen hin-
weg gültiges Bildverständnis verweist, erweist sich in der 
Tatsache, dass die gleiche Geschichte auch im protestan-
tischen Holland erzählt wird. „Da war eine Frau“, schreibt 
Jan de Brune 1668 in seinem mehrfach nachgedruckten 
„Jok en Ernst“, 

„die einem gewissen Edelmann einen stummen 
Sinnspruch übergab und zwar einen Hund mit einem To-
tenschädel unter seinen Pfoten. Verschiedene Schöngeister 
versuchten hierfür eine Deutung anzugeben und einer der 
vor dem Bild Versammelten sagte, dass er, da er die Frau 
für eine Person von sonderbarem Verstand hielte, sich nicht 
vorstellen könne, dass sie dadurch etwas Gemeines zum 
Ausdruck habe bringen wollen, wie etwa den Liebenden zu 
ermahnen, dass er treu sein müsse bis in den Tod, sondern 
er denke viel eher, sie habe zum Ausdruck bringen wollen, 
dass die Treue nicht tot sei, sondern durch Werke belebt 
werden wolle und er daher erst dann für treu gehalten 
werden soll, wenn er die Kraf t seiner Liebe mit greif baren 
Zeichen bewiesen habe. Ein anderer stellte sich dagegen 
und erklärte im Brustton der Überzeugung: ‚Ich glaube, 
dass die Frau ihn durch diesen stummen Sinnspruch eher 
abweisen als unterrichten wollte. Denn vielleicht war sie 
der Meinung, dass die Treue heute tot ist und er, weil durch-
gehend die Heuchelei regiert, wenig Vorteil aus seiner Liebe 
ziehen wird.‘ Kaum gesagt, ließ sich ein Dritter hören, ‚ihm 
dünkte, dass sie die naheliegendste Erkenntnis außer Acht 
gelassen hätten, welche war, dass ein Liebender, der wahr-
lich treu ist, den Tod mit Füßen tritt: sei es, weil er ihn nicht 
achtet, sei es, weil er ihn durch seine fest verankerte Liebe 
überwindet.‘“28 

Aus ein und demselben Bild ließen sich demnach ganz 
unterschiedliche Schlussfolgerungen ziehen. Es ließ sich 
auf die individuelle Situation der Frau und des Beschenk-
ten beziehen oder auch eine ganz allgemeine Botschaf t 
darin entdecken, etwa stets des Todes eingedenk zu 
sein. Und weil der Hund für Treue steht und der Schädel 
für Tod, ließen sich die Alternativen ewiger Treue, die 
den Tod überdauert, oder das gegenteilige Fazit, „Treue 
stirbt“, fruchtbar diskutieren.

Von derartigen historischen Diskursen und Aus-
handlungsprozessen zeugen nicht nur Texte, sondern 
auch Bilder, die das Betrachten von Bildern thematisie-
ren.29 Vor allem die im Antwerpen des 17. Jahrhunderts 
zur eigenen Bildgattung entwickelten Ansichten früh-
neuzeitlicher Sammlungen, wie sie etwa die Angehöri-
gen der Malerfamilie Franken seit dem ersten Jahrzehnt 
des 17. Jahrhunderts in großer Zahl schufen, vermögen 
davon einen guten Eindruck zu vermitteln (Abb. 3).30 

Auf einem um das Jahr 1620 entstandenen Kunst-
kammer-Gemälde von Hieronymus Franken II ist bei-
spielsweise auf einem Tisch eine Bacchus-Statuette 
gezeigt, die einer Gruppe von Kunstkennern Anlass zu 
einem angeregten Gespräch gibt. Ein junger Mann zieht 
während dieses Gespräches ein grünsamtenes Tuch 
vom Tisch, das den Blick auf eine ruhende Venus frei-
gibt. Die Szene vermittelt eine visuelle Allusion zu der 
seinerzeit sprichwörtlichen Tatsache, dass Wein den 
Weg zur Liebe ebnet. Kann es in diesem Zusammen-
hang ein Zufall sein, dass ein Diener den Raum betritt, 
der tatsächlich Wein hereinträgt und dabei durch eine 
Tür hereinkommt, über der Putten mit Wein und Äh-
ren gezeigt sind? Für zeitgenössische Besucher realer 
Kunstsammlungen wie für die Betrachter der gemalten 
Raritätenkabinette mag ein großer Reiz darin gelegen 
haben, formale und inhaltliche Bezüge zwischen den 
gezeigten Dingen herzustellen. Anspielungen auf Sinn 
und Sinnlichkeit ließen sich nämlich in beinahe beliebi-
ger Zahl aufzeigen, wobei Hieronymus Franken sicher 
mit Bedacht die Darstellung von Adam und Eva ins Zen-
trum seiner Komposition gesetzt hat. Hier klingt das 
Thema von Sünde und Erlösung an, dass sich auch im 
Zusammenhang mit dem Bacchus-Motiv deuten lässt. 
So zeigt beispielsweise das prominenteste Bild an der 
rechten Seitenwand ein Bacchanal in der Art des Jacob 
Jordaens, das die Freuden und Genüsse des Alkohols 
verherrlicht. Schräg darüber jedoch, an der Rückwand, 
sind Lot und seine Töchter gezeigt, ein klassisches Bei-
spiel für die Folgen des Alkoholmissbrauchs.31 Dieses 
Aufdecken immer neuer Bezüge und Zusammenhän-
ge war ein zentraler Bestandteil des frühneuzeitlichen 
Bildumgangs, denn nach damaliger Auf fassung war die 
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intellektuelle Eigenleistung des Betrachters ein uner-
lässlicher Bestandteil der bildlichen Mitteilung. Dem 
Betrachter kam gegenüber dem grundsätzlich als poly-
valent erkannten Medium Bild eine bedeutungsschaf-
fende Funktion zu.32 Dabei konnten die Produktion 
und Rezeption von Bildern sehr hohe Anforderungen 
an Intellekt und Kommunikationsfähigkeit der Künst-
ler wie des Publikums stellen. Der konstitutive und teils 
beinahe spielerische Eigenanteil der frühneuzeitlichen 
Betrachter an der Sinnproduktion der Bilder förderte 
die Entwicklung einer spezifisch europäischen Kultur 
des diskursiven Bildverstehens.33 Die Bilder waren und 
blieben weitgehend bedeutungsof fen, wobei schon 
Georg Philipp Harsdörf fer davor warnte, bei derlei „Ge-
sprächsspielen“ sich nicht in Überinterpretationen zu 
verlieren: „Man muss auch in diesen Sachen nicht gar zu 
weit gehen; dann sonsten die vermeinten Geheimnissen 
fast lächerlich, in dem die Deutungen bey den Haaren 
herbeygezogen werde.“34 Die Wege und Grenzen der 
Deutung von Bildern lassen sich im Einzelfall kaum 
nachvollziehen und die einst vor den Bildern geführten 
Gespräche sind nicht mehr rekonstruierbar. Doch kann 

man im Wissen um diese Gesprächskultur und ihre per-
formative Rezeption frühneuzeitliche Bilder als hand-
lungsstif tende Präsenzmedien begreifen. Schon seit 
Langem wird von Kunsthistorikern die Frage nach dem 
intentionalen Betrachter gestellt, nach den Bildkon-
zepten der Werke und nach den Spuren, die ihre soziale 
Funktion den of t für spezifische Orte und funktionale 
Kontexte entstandenen Werken eingeschrieben hat.35 
Keine Frage, mit derartigen Überlegungen schrumpf t 
die Kunst nicht, sie wächst. 
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